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  N. del E.— En los textos en griego que puedan aparecer el lector encontrará algunos caracteres que no se muestran correctamente. Debería ocurrir en pocas ocasiones. En algunas de ellas se nos habrá podido pasar a nosotros, por lo que pedimos disculpas y agradeceremos que se nos informe del error escribiendo a la Fundación Ignacio Larramendi, en algunas otras, puede tener que ver con el sistema que incorpore su dispositivo de lectura electrónica.


  Nota a esta edición digital


  Esta versión en EPUB se ha realizado sobre la edición digital de las obras completas de Marcelino Menéndez Pelayo de 1999, titulada Menéndez Pelayo Digital: Obras completas, Epistolario y Bibliografía, que supuso una "nueva" edición de la producción del polígrafo santanderino por la radical diferencia que la edición electrónica presenta con respecto al papel y porque su transformación en soporte electrónico implicó una serie de decisiones de carácter estrictamente editorial y/o científico.


  Menéndez Pelayo Digital consistió, a su vez, en la transformación electrónica de las mejores recopilaciones de la obra y escritos de Menéndez Pelayo: la "Edición Nacional" de las Obras Completas realizada por el Consejo Superior de Investigaciones Científicas entre los años 1940 y 1959 (con dos volúmenes más en 1974) y el Epistolario recopilado por Manuel Revuelta Sañudo y publicado por la Fundación Universitaria Española entre 1982 y 1991. A esto se le añadió la Bibliografía de estudios sobre Menéndez Pelayo de Amancio Labandeira Fernández, Jerónimo Herrera Navarro, Julio Escribano Hernández, publicada también por la Fundación Universitaria Española en 1995.


  El tratamiento realizado consistió en la digitalización de los impresos mencionados, la obtención de texto electrónico a través del reconocimiento óptico de caracteres y la corrección de este texto, así como su marcado en HTML. Cuando se detectaron erratas en las ediciones originales se corrigieron, pero, somos conscientes de que esta nueva versión añadirá su contribución propia a ese indescifrable mundo de las erratas.


  En relación específica a las Obras completas, uno de los problemas más recurrentes fue la divergencia entre los títulos de capítulos o epígrafes tal y como aparecen en el cuerpo del texto y su mención en los índices generales de cada volumen. Como norma, se ha optado por aquel que ofreciera la información más detallada.


  En algunas (muy pocas ocasiones) no figuraba en la edición original alguna de las dos llamadas que forman una nota. En esos casos, se analizó el contexto con el mayor detalle posible y se incorporó la llamada ausente (cuerpo o pie) de modo que, aunque nunca lleguemos a saber si coincide con la ubicación original, se mantiene la coherencia discursiva para el lector.


  Cuando en la "Edición Nacional" se glosa alguna nota escrita por Menéndez Pelayo, se ha optado por mantenerla como nota del editor en el propio texto de la nota, entre corchetes, sobre todo en las vinculadas a textos en prosa.


  Por último, en la Bibliografía, y por su propio carácter, mucho más adecuado al formato electrónico, apenas se introdujeron cambios significativos, salvo en aquellos pocos casos en que se detectaron erratas en el texto, o defectos (por ausencia o por exceso) en las cursivas y los entrecomillados, siguiendo en este último caso las normas internacionales de catalogación. En los registros correspondientes a la Addenda, algunas referencias figuran sin autor y/o título. Corresponden siempre a artículos de prensa publicados en fechas recientes, y figuran tal y como fueron facilitados por los autores de esta Addenda.


  Los volúmenes de las Obras Completas correspondientes a índices, no se han reproducido dado que la edición electrónica amplía funcionalmente el contenido de dichos índices.


  
    CAPITULO VI.— DE LA ESTÉTICA PLATÓNICA EN EL SIGLO XVI: LEÓN HEBREO: FOX MORCILLO: ALDANA: MAXIMILANO CALVI: REBOLLEDO.—LOS POETAS ERÓTICOS: HERRERA, CAMOENS, CERVANTES.


    CARACTERÍZASE la filosofía de los siglos XV y XVI, vulgarmente llamada filosofía del Renacimiento, y en la cual cabe a Italia y a España la mayor gloria, por una reacción más o menos violenta contra el espíritu y procedimientos del peripatetismo escolástico de los siglos medios. La difusión del conocimiento de las lenguas antiguas; el estudio directo de las obras de los filósofos griegos en sus fuentes; los grandes trabajos de investigación y de filología que entonces comenzaban y que hoy gloriosamente vemos cumplidos; la mayor pureza de gusto la cual traía consigo la aversión a las sutilezas y argucias, deleite de la escuela degenerada; la importancia que ya se iba concediendo a los métodos de observación, no reducidos aún a nuevo organo, pero próximos a serlo; los descubrimientos que cambiaban la faz del mundo, completándole, por decirlo así, con nuevas tierras y nuevos mares, y difundiendo, por medio de la imprenta, la verdad y el error en innumerables libros; la vida artística, cada vez más avasalladora y más luminosa; la heroica infancia de las ciencias naturales, que fueron desde su principio el más formidable ariete contra el formalismo vacío, y contra el despótico dominio de las combinaciones lógicas, que por tanto tiempo habían sustituido a la realidad activa y fecunda; todo, en suma, concurría a acelerar el advenimiento de la libertad filosófica, por la cual en diversos sentidos, pero con igual  [p. 8] ahínco, trabajaban los platónicos como Gemisto Plethón, Bessarión y Marsilio Ficino; los peripatéticos helenistas, adversarios suyos, como Teodoro de Gaza y Jorge de Trebisonda; los renovadores de la Dialéctica, como Lorenzo Valla, Rodolfo Agrícola, el salmantino Herrera y Pedro Ramus; los pitagóricos, como el Cardenal de Casa; los teósofos, como Agripa y Paracelso; los cabalistas, como Reuchlin, y levantándose sobre todos ellos el poderoso espíritu crítico de Juan Luis Vives. La obra de aquel gran pensador, prez la más alta de nuestra España, no produjo, ni podía producir entonces, todos sus frutos, ni aun ser entendida de muchos. Era necesario que el pensamiento moderno, antes de recobrar su autonomía y entrar en los nuevos métodos, velase largo tiempo en la escuela de los humanistas y filólogos, y diera, por decirlo así, una vuelta completa a la filosofía antigua. Hubo, pues, en la segunda mitad del siglo XV y en todo el XVI una restauración, más o menos artificiosa y erudita, pero a veces muy original en los detalles, de casi toda la filosofía antigua, libremente interpretada. Platón fué el primero que volvió a las escuelas cristianas a disputar a su famoso discípulo la heguemonia, de que por tantos siglos venía disfrutando. Y con la filosofía platónica, volvieron a aparecer, en su pristina integridad y armónico enlace, las doctrinas del Fedro y del Simposio, acerca del amor y la hermosura, de las cuales sólo indirectamente, a través de San Agustín y del Areopagita, había tenido conocimiento la Edad Media. Conocidos ya por entero y en su lengua Aristóteles y Platón, puestos enfrente y cotejados, hubo de surgir, y surgió desde luego, en la misma escuela de Florencia, el pensamiento de concordarlos, de resolver su aparente antinomia en un armonismo superior.


    Hay que distinguir, pues, en lo que comúnmente se llama neo-platonismo florentino, y con más propiedad y vocablo más comprensivo debiera llamarse neo platonismo ítalo hispano, dos períodos distintos: el uno de platonismo exclusivo y reacción fanática contra el nombre y la autoridad de Aristóteles; el otro de armonismo platónico-aristotélico, en el cual Aristóteles queda siempre sacrificado a Platón, pero se procura fundir los rasgos capitales de la doctrina de uno y otro bajo cierta unidad superior. Representantes de la primera tendencia son algunos griegos, y especialmente Jorge Gemisto Plethón, que enseñó en Florencia  [p. 9] desde 1438. Pero casi simultáneamente se inicia, entre los platónicos mismos, la tendencia moderadora del cardenal Bessarión, de la cual no se aleja mucho el mismo Marsilio Ficino, y que es como un preludio de la fórmula de paz pronunciada por nuestro Fox.


    Pero mucho antes que él, aunque por diversa vía y con otro sentido, había llegado a la misma conclusión otro insigne filósofo español, en quien ha de serme lícito detenerme, puesto que sus obras encierran la más completa, original y profunda exposición de la Estética platónica, y tal que por mil razones oscurece y borra el célebre diálogo de Marsilio Ficino sobre el amor, que indudablemente le sirvió de ejemplar y de acicate.  [1] .


    No nacieron los diálogos de que vamos a hablar en ocasión tan solemne y poética como los de Marsilio, es decir, en aquel convite con que los neoplatónicos festejaban el natalicio de su maestro, el día 7 de noviembre, bajo los auspicios del Magnífico Lorenzo, allá en la villa de Careggi. Ni los autorizaron tan elegantes y discretos personajes como el obispo de Fiésole, Marco Antonio Degli Agli, el poeta Cristóbal Landino, Juan Cavalcanti, Tomás Benci, Bernardo Nuzzi y Cristobal Marsupini, que, por decirlo así, volvieron a representar los papeles de aquel insuperable drama filosófico, tomando, ya el de Agatón, ya el de Aristófanes, ya el de Sócrates, y declarando alternativamente el recóndito sentido de cada una de las palabras y alegorías platónicas. Estos otros diálogos españoles no florecieron en los nuevos jardines académicos, sino que se engendraron entre las espinas del destierro, y de aquí nació su mayor originalidad, puesto que recogieron (juntamente con la viva luz del pensamiento ateniense, que volvía a revolotear inter pocula), toda la savia científica de una raza proscrita, tan inteligente como odiada, que no había dejado de filosofar durante toda su segunda peregrinación por el agrio desierto de la Edad Media.


    Fundíanse, pues, en el sistema de universal Philographia, escrito  [p. 10] por León Hebreo, la filosofía de Platón y la de Aristóteles con rasgos de misticismo y de cábala, y esto, no por derivación remota y capricho erudito, como en Juan Pico de la Mirándola, sino por herencia de sangre y de sinagoga. Si Marsilio Ficino y los suyos eran cristianos platonizantes, León Hebreo (nuevo Filón), era un judío que platonizaba, como los antiguos judíos helenistas de Alejandría. Y pocos pasos necesitó dar fuera de su congregación para encontrarse como en su casa, en la académica Florencia; puesto que la filosofía de los judíos españoles, desde los siglos XI y XII, era ya neoplatónica gracias a Ben-Gabirol, y aristotélica gracias a Maimónides. Leon Hebreo se gloría de ser discípulo y compatriota de ellos: «nuestro rabí Moisés» de Egipto, en su Moreh, escribe en el diálogo 2º «Nuestro Albenzubron (sic) en su libro de la Fuente de la Vida ».


    León Hebreo, pues, era un neo platónico judaico-hispano, regenerado por las aguas del helenismo. Poco o nada sabemos de su vida, ni siquiera podemos determinar con seguridad qué pueblo de nuestra Península (quizá Lisboa,) es el que puede honrarse con su cuna. Llamábase entre los hebreos Judá Abravanel, y era hijo primogénito del célebre maestro israelita D. Isaac Abravanel o Abarbanel, consejero que fué del rey de Portugal, Alfonso V, y más adelante de Fernando el Católico (desde 1484). El edicto de 1492 arrojó de España a los Abarbaneles con las demás reliquias de su raza, pero D. Isaac y los suyos encontraron buen acogimiento en la corte de D. Fernando de Aragón, rey de Nápoles, y de su hijo Alfonso II, a quien, después de la invasión de los franceses, acompañó en su fuga a Sicilia. León Hebreo (nacido entre 1460 y 1470, según conjetura del más autorizado de sus biógrafos, Munk), parece haber participado de todas las vicisitudes de su padre, ejerciendo la medicina primero en Nápoles y luego en Génova. Desde el año 1502 tenía acabada su obra capital, y quizá única, los Dialoghi d'amore. Se ignora la fecha de su muerte, y es problemático, además, que llegase a abrazar el cristianismo, a pesar del sabor muy cristiano que tienen algunos pasajes de sus diálogos, y a pesar, también, de la afirmación expresa que se ve en las portadas de algunas de las primitivas ediciones. El mismo autor desmiente a sus editores, afirmando más de una vez que profesa la sagrada religión mosaica.


     [p. 11] La oscuridad que envuelve la persona de Judas Abarbanel  [1] no se extiende a su libro, que, por el contrario, es muy conocido, y ha sido impreso repetidas veces, influyendo portentosamente en los místicos y en los poetas eróticos del siglo XVI. «Si tratáredes de amores, con dos onzas que sepáis de la lengua toscana toparéis con León Hebreo, que os hincha las medidas», dice Cervantes en el prólogo del Ingenioso Hidalgo. Y esta popularidad no interrumpida se atestigua por el gran número de ediciones que de esta obra se hicieron en todas las lenguas cultas de Europa, desde que apareció la primera italiana en Roma, el año 1535. Cuál fuese la lengua primitiva en que Judas Abarbanel los compuso, es hoy materia inaveriguable. Lo cierto es que el texto toscano, que por su desmaño y rudeza, y por los hispanismos en que abunda, denota bien claramente ser obra de pluma extranjera, hace para nosotros veces de original, y es el mismo que, reimpreso cinco o seis veces en Venecia durante el siglo XVI, fué traducido en elegante latín por Juan Carlos Sarasin o Saracenus (1564), al castellano por Micer Carlos Montesa, por un judío anómino, y por el inca Garcilasso, y al francés por Pontus de Thiard y por el señor Du Parc, sin otras versiones que de fijo no conocemos.  [2]


     [p. 12] El libro de Judá Abarbanel es, como su título indica, una filosofía o doctrina del amor, tomada esta palabra en su acepción platónica y vastísima. A esta nueva ciencia la llama el autor Philographia, y la desarrolla en tres diálogos, de los cuales son  [p. 13] interlocutores Philón y su amada Sophía, personajes enteramente abstractos, que simbolizan, como sus nombres lo indican, el amor o apetito, y la ciencia o sabiduría. Trata el primer diálogo De la naturaleza y esencia del amor; el segundo De su universalidad; el  [p. 14] tercero De su origen. Este último es el más importante bajo el aspecto estético, pero antes de llegar a él conviene dar sucinta idea de las materias que se contienen en los restantes.


    Para responder a la opinión de Sophía, de que amor y deseo parecen contrarios afectos de la voluntad, porque «lo que se ama, primero se dessea, y después que la cosa desseada es habida, entra el amor y cesa el desseo; y el amor es de las cosas que tienen sér, el desseo es propio de las que no tienen sér»; divide León Hebreo el amor según las tres suertes de bienes que busca, en deleitable, provechoso y honesto; y asentando que es necesario que el conocimiento preceda al amor, y que ninguna cosa cae bajo nuestro entendimiento si antes no tiene sér efectivo, por ser el entendimiento un espejo o imagen de las cosas reales, llega a concluir que «lo que no tiene sér alguno, así como no se puede amar, tampoco se puede dessear ni haber». El objeto amado debe reunir tres condiciones: primera, el ser; segunda, la verdad; tercera, la bondad.«Y antes que sea juzgado por bueno es necesario que sea conocido por verdadero; y como realmente se halla antes del conocimiento, es necessario el sér real, porque la cosa primero es en el sér, y después se imprime en el entendimiento, y después se juzga por buena, y últimamente se ama y se dessea; y por esto dice el Filósofo, que el sér verdadero y el bueno se convierten en uno, sino que el sér se considera en, sí mismo, y se llama verdadero cuando se imprime  [p. 15] en el entendimiento, y bueno cuando del entendimiento y de la voluntad nacen el amor y el desseo». Distínguese, no obstante, el amor en real e imaginado, «cuyo sujeto no es la cosa propia real que se dessea, por no tener aún sér en realidad propia, sino solamente el concepto de la cosa tomada en su sér común». Pero lo importante es hallar la definición cumplida del amor, aplicable a todas sus especies. Defínele, pues, «afecto voluntario de gozar con unión la cosa estimada por buena». Los hombres cuya voluntad atiende a lo útil, jamás hartan sus diversos e infinitos deseos. No así el que apacienta su ánimo en el ejercicio especulativo y en la contemplación, en la cual consiste la felicidad. Mucho más amplio y universal que lo útil es lo deleitable; pero a uno y otro excede el amor de lo honesto, porque recae, no en el sentido, como lo deleitable, ni en el pensamiento, como lo útil, sino en el alma intelectiva, que es, entre todas las partes y potencias humanas, la más propincua a la divina claridad» Consiste este amor en dos ornamentos, es a saber, virtud y sabiduría, las cuales hacen divino nuestro entendimiento humano, y convierten nuestro frágil cuerpo en instrumento de angélica espiritualidad. El fin de lo honesto consiste en la perfección del ánima intelectiva, la cual, con los actos virtuosos, se hace verdadera, limpia y clara.


    Sucesivamente va recorriendo León Hebreo las diversas cosas que los hombres aman y desean, tales como la salud, los hijos, el amor matrimonial, el de potencia e imperio, el honor y la gloria, la amistad, de la cual dice que, «remueve la individuación corpórea, y engendra en los amigos una propia esencia mental..... tan quitada de diversidad y de discrepancia, como si verdaderamente sujeto del amor fuera una sola ánima y esencia conservada en dos personas y no multiplicada en ellas». Y, por último, trata del amor divino, que es principio, medio y fin de todos los actos honestos. Principio, porque de la divinidad depende la ánima intelectiva, agente de todas las honestidades humanas, la cual no es otra cosa que un pequeño rayo de la infinita claridad de Dios apropiada al hombre para hacerle racional, inmortal y feliz. Esta alma intelectiva, para venir a hacer las cosas honestas, tiene necesidad de participar de la lumbre divina, «porque aunque ella haya sido producida clara, como rayo de la luz divina, por el impedimento de la ligadura que tiene con el cuerpo, y por haber sido ofuscada con la  [p. 16] oscuridad de la materia. no puede arribar a los ilustres hábitos de la virtud, y a los resplandecientes conceptos de la sabiduría, si no es realumbrada de la luz divina en los tales actos y condiciones. Que así como el ojo, aunque de suyo es claro, no es capaz de ver los colores, las figuras y otras cosas visibles, sino alumbrado de la luz del sol... así nuestro entendimiento, aunque de suyo es claro, está de tal suerte impedido en los actos honestos y sabios por la compañía del cuerpo rudo, y de tal manera ofuscado, que le es necesario ser alumbrado de la luz divina, la cual, reduciéndolo de la potencia al acto, y alumbrando las especies y las formas que proceden del acto cogitativo, el cual es medio entre el entendimiento y las especies de la fantasía, le hace actualmente intelectual, persistente y sabio..., y quitándole totalmente la tenebridad, lo deja en acto claro y perfecto». Conoce nuestra mente a Dios, según la posibilidad del conocer, mas no según la inmensa excelencia de lo conocido. Ámale nuestra voluntad, no según él es digno de ser amado, sino cuanto puede extenderse en el acto amatorio. De esta suerte comprende nuestro pequeño entendimiento al infinito Dios, según la capacidad y fuerza intectual humana, mas no según el piélago sin fondo de la divina esencia e inmensa sabiduría.Y creciendo el conocimiento, crece el amor de la divinidad conocida, por lo mismo que la esencia divina excede al conocimiento humano en infinita proporción, sin que se agote nunca, por parte del objeto conocido y amado, la posiblidad de que el hombre crezca en entendimiento y en amor. Los hábitos intelectuales en que la beatitud humana consiste, son cinco: arte, prudencia, entendimiento, ciencia y sapiencia. Leon Hebreo los define todos a la manera peripatética.


    Hácese cargo luego de la opinión de algunos peripatéticos árabes y judíos, según los cuales la última beatitud y dichoso fin del entendimiento humano consiste en actualizarse, y unirse, y convertirse en entendimiento agente iluminante, quitada ya la potencia que causaba su diversidad, realizándose así el anhelado fin de los Avempace y Tofail, la feliz copulación del entendimiento posible con el entendimiento agente. Pero como es imposible que un hombre conozca todas las cosas juntas y cada una por sí distintamente, ni siquiera que logre un conocimiento de las razones de todas ellas en un cierto orden y universalidad, es menester que la  [p. 17] felicidad resida en el conocimiento perfectísimo de una cosa sola, en la cual estén todas las cosas del universo juntamente. «El entendimiento, por su propia naturaleza, no tiene una esencia señalada, sino que es todas las cosas, y si es entendimiento posible, es todas las cosas en potencia, y si es entendimiento en acto, puro sér y pura forma, contiene en sí todos los grados del ser de las formas y de los actos del universo, todos juntamente en sér, en unidad y en pura simplicidad; de tal manera, que quien puede conocerle, viéndolo en su ser, conoce en una sola visión y en un simplicísimo conocimiento todo el sér de todas las cosas del universo juntamente, en mucha mayor perfección y puridad intelectual que la que ellas tienen en sí mismas, porque las cosas materiales tienen mucho más perfecto sér en el actual entendimiento que el que tienen en sí propias». El entendimiento actual que alumbra al nuestro posible, no es otro que el altísimo Dios, y así la bienaventuranza consiste en el conocimiento divino, en el cual están todas las cosas primeras y con más perfección que en ningún entendimiento criado, por que están en él esencial y causalmente, sin división o multiplicación alguna, antes en simplicísima unidad. «Entonces el entendimiento, alumbrado de una singular gracia divina, sube a conocer más alto que al humano poder y a la humana especulación conviene, y llega a una tal unión y copulación con el sumo Dios, que nuestro entendimiento se conoce ser antes razón y parte divina, que entendimiento en forma humana..., y, en conclusión, te digo que la felicidad no consiste en aquel acto cognoscitivo de Dios, que guía al amor, ni consiste en el amor que al tal conocimiento sucede, sino que solamente consiste en el acto copulativo del íntimo y unido conocimiento divino, que es la suma perfección del entendimiento creado».


    En su ferviente ontologismo parece admitir León Hebreo que esta excelsa beatitud puede alcanzarse en la presente vida, aunque sea difícil conservarla, «porque mientras vivimos, tiene nuestro entendimiento alguna manera de vínculo con la materia deste nuestro frágil cuerpo» lo cual impide que sea acá abajo duradera esa feliz copulación de que perpetuamente disfrutan los ángeles, las inteligencias separadas y los moradores de los cuerpos celestiales.


    El diálogo segundo De la comunidad del ser del amor y de su  [p. 18] amplia universalidad, apenas tiene importancia para nuestro propósito. Cinco causas de amor reconoce comunes al hombre y a los animales: deseo de generación, sucesión generativa, beneficio, similitud u homogeneidad de especie, trato familiar o continua compañía. En el hombre, la inteligencia hace más fuertes o más débiles estas causas; pero a ellas hay que añadir otras dos, que son propias y exclusivas: la conformidad de naturaleza y complexión, y la virtud moral e intelectual. El conocimiento y el apetito, y, por consiguiente, el amor, es de tres maneras: natural, sensitivo y racional o voluntario. El primero, que es una especie de atracción, se halla en los cuerpos inanimados, y es «la que mueve a los cuerpos pesados a descender a lo bajo, y a los livianos a subir a lo alto, como a lugar propio conocido y deseado». El amor sensitivo, que propiamente se llama apetito, se halla en los animales; pero el racional y voluntario es propio exclusivamente del hombre. Siempre con el amor más excelente concurren los inferiores, y por eso en el hombre se dan las tres especies de amor. El resto de este diálogo es un tratado de cosmología entre platónica y peripatética, entre el Timeo y la Física; una disquisición sobre los elementos, sobre los cuerpos celestes y sobre la fábrica del mundo. El calor y la energía poética del estilo, recuerdan a veces los antiguos poemas π&2;ρι ϕυσεως , y arguyen en Judas Abarbanel un robusto sentimiento y una vasta concepción de las armonías de la naturaleza, a la cual llega a considerar como un organismo y como un ser animado. Véase, por ejemplo, este pasaje: «Verás también las piedras y metales engendrados de la tierra, cuando se hallan fuera de ella, cómo la buscan con velocidad, y no descansan jamás hasta que están en ella; así como buscan los hijos a las madres, que con ellas solamente se aquietan. La tierra también con amor los engendra, los tiene y conserva, y las plantas, las hierbas y los árboles tienen tanto amor a la tierra, madre y genetrice dellos, que jamás quieren apartarse della; antes con los brazos de sus rayzes la abrazan con afición, como hacen los niños con los pechos de sus madres... ¿Cuál madre podrá haber tan llena de piedad y caridad para sus hijos?». Todo lo que sigue bien manifiesta que los labios del médico judío, tan idealista por otra parte, habían exprimido con larga fruición el jugo de los pechos de la madre naturaleza.


    El principio del amor rige toda esta cosmología, y por él explica  [p. 19] León Hebreo el apetito de la materia hacia las formas: «y por eso algunos llamaron a la tierra meretriz, porque no tiene único ni formal amor a ninguno, antes cuando lo tiene, desea dejarlo por otro; pero con este adúltero amor se adorna el mundo inferior de tanta y tan admirable variedad de cosas tan hermosamente formadas».


    La doctrina de Empédocles sobre el amor y el odio, como causas de la generación y de la corrupción, es el origen más remoto de esta especie de poema cosmogónico en prosa, al cual bien cuadra el título de Philographia, que para él imaginó su autor, quien llega a describir, con grande esplendidez de poesía naturalista, los amores y la unión generadora del gran cuerpo del cielo con la materia prima, y la elaboración del esperma con que la fecunda.


    Como imagen de todo el universo, y verdadero microcosmo, considera nuestro platónico al hombre, y recíprocamente atribuye al cielo todas las partes y miembros humanos, llamando, verbigracia, cerebro del cielo a la luna. Mézclanse en este singular pasaje interpretaciones de mitos, alegorías y símbolos de la gentilidad, reminiscencias bíblicas, sueños astrológicos y una aspiración, sin duda, noble y alta, a abarcar el sistema del mundo bajo razón de unidad. Donde ni la observación ni la metafísica llegan, llegará la poesía, que también es una metafísica a su modo. Y agréguese a todo esto el afán de conciliar a Aristóteles con Platón, y a uno y a otro con Moisés, y los mitos neoplatónicos con la Kábala. Todo se agrupa en torno de la teoría pitagórica de los números y de las esferas celestes, que, andando el tiempo, había de inspirar una de las odas más bellas de Fr. Luis de León. Preludio de ella parecen estas frases de León Hebreo: «Y si contemplases, ¡oh Sophia! la correspondencia y concordancia de los movimientos de los cuerpos celestiales... verías una tan admirable unión armonial, que quedarías admirada de la prudencia del que la ordenó. ¿Cuál demostración de verdadero amor y perfecta delectación hay mayor que ver una tan suave conformidad, puesta y continuada en tanta diversidad? Pitágoras decía que moviéndose los cuerpos celestiales engendraban excelentes voces, correspondientes la una a la otra en concordancia harmoníaca. La qual música celestial decía ser causa de la sustentación de todo el universo en su peso, en su número y en su medida. Señalaba a cada orbe  [p. 20] y a cada planeta su tono y su voz propia, y declaraba la harmonía que resultaba de todo. Y dezía ser la causa que nosotros no oyésemos ni sintiésemos esta música celestial la distancia del cielo a nosotros, o la costumbre della, la qual hacía que nosotros no la sintiésemos, como acaece a los que viven cerca del mar, que por la costumbre no sienten su ruido, como los que nuevamente se acercan a esse mar... Entre los cielos, planetas y estrellas hay tal con formidad de naturaleza y essencia, que en sus movimientos y actos se corresponden con tanta proporción, que de diversos se haze una harmonical unión, por lo cual parezen más aina miembros de un cuerpo organizado que diversos cuerpos apartados. Y así como de diversas voces, una alta y otra baja, se engendra un canto entero, suave al oído, y faltando una dellas se corrompe el canto o harmonía, así destos cuerpos diversos en grandeza y en movimiento grave y ligero, por su proporción o conformidad se compone dellos una proporción harmónica, tan y tan unida, que faltando la menor partecilla se disolviera el todo».


    Esta concepción armónica sirve al filósofo judío para interpretar el sentido de las antiguas fábulas acerca de los amores de los dioses, porque «debajo de sus propias palabras significan alguna verdadera inteligencia de las cosas naturales o celestiales, astrologales o teologales».


    La razón de esto fué que aquellos antiguos sabios estimaron que «declarar demasiadamente la verdadera y profunda ciencia, es echarla en los inhábiles della, en cuyas mentes se corrompe y adultera como haze el buen vino en ruin vaso, del cual adulterio se sigue universal corrupción de las doctrinas en todos los hombres..., y en nuestros tiempos esta enfermedad se ha hecho tan contagiosa por el mucho parlar de los modernos, que apenas se halla vino intelectual que se pueda beber y que no esté corrompido; pero en los tiempos antiguos encerraban los secretos del conocimiento intelectual dentro de las cortinas de las fábulas con grandísimo artificio, para que no pudiesse entrar dentro sino ingenio apto a las cosas divinas e intelectuales».


    Así, «mezclando lo historial deleitable y fabuloso con lo verdadero intelectual», y envidiando a los filósofos antiguos el uso de los versos, «medidos y observantísimos», porque «la medida ponderosa no sufre vicio», declárase León Hebreo por el poético modo  [p. 21] de filosofar de Platón, y no por la oración disciplinal de Aristóteles. Es verdad que Platón, con abandonar los versos «rompió parte de la ley de la conservación de la ciencia», pero conservó la fábula. «Aristóteles, más atrevido y codicioso de ampliación, creó un nuevo y propio modo y estilo en el decir, tan breve, tan comprensivo y de tan profunda significación; quebró la cerradura de la fábula... y dió atrevimiento a otros, no tales como él (árabes y escolásticos), a escribir la filosofía en prosa suelta, y de una declaración a otra, viniendo a mentes inhábiles, ha sido causa de falsificarla, corromperla y arruinarla».


    En esta cuasi perfecta identidad que León Hebreo establece entre la Metafísica y la Poesía, se funda la interpretación, a veces pedantesca, y a veces ingeniosa y sutil, que va haciendo de la teogonía helénica, en la cual quiere encontrar más o menos velado el sistema de las ideas; «porque cada uno de los elementos tiene un principio formal incorpóreo que se llama idea, y no es extraño apropiar la divinidad a las ideas de las cosas, puesto que el mal, lo mismo que el bien, tiene principio divino de inmaterial idea». De la misma suerte la apoteosis de los hombres no se funda en su parte mortal, sino en aquella otra que llamamos ánima intelectiva, la cual, iluminada por el entendimiento agente, participa en modo actual como de la divinidad, y es como rayo de ella. Debajo del velamen de los amores carnales de Júpiter, ve nuestro filosofo la obra de los seis días de la creación, según el relato mosaico. El procedimiento de interpretación que aplica no es otro que el de Filón y Aristóbulo, y bien puede decirse que nunca llegaron a mayor extremo de delirio los últimos neoplatónicos y gnósticos de Alejandría.


    Aunque el amor se halla en las cosas materiales, no por eso es propio de ellas, antes, lo mismo que el ser, la vida, el entendimiento y toda otra perfección, bondad y hermosura, depende de las cosas espirituales, y de ellas se deriva a la materia. Por eso, el amor, primera y más esencialmente, se halla en el mundo intelectual, y desde él influye en el corpóreo, «para que cada uno dellos sea perfecto en su grado sin falta, y para que el universo se junte y se ligue sucesivamente con la atadura del amor... la cual unión es el fin principal del Sumo Opífice y omnipotente Dios en la producción del mundo, con diversidad ordenada y pluralidad unificada». «Dios es fin de toda cosa, y beatitud de todos los seres intelectuales,  [p. 22] sin que esto excluya que la propia perfección dellos no sea su último fin, porque en el acto de la felicidad el ánima intelectiva no esta ya en sí misma, sino en Dios; el cual da felicidad por su unión. El acto propio y esencial de la inteligencia apartada de la materia es el entenderse a sí misma, y en sí a toda cosa juntamente, porque reluze en ella la essencia divina en clara visión (como el sol en el espejo), la cual contiene las esencias de todas las cosas y es causa de todas ellas».


    La doctrina del motor inmóvil de Aristóteles, del maestro aplicado a esta inmensa cítara que decía Fr. Luis de León, cierra esta parte de la obra con el mismo carácter armónico y sintético con que comenzó: «El fin del todo es la unida perfección del universo, señalada por el divino Arquitecto, y el fin de cada una de las partes, no es solamente la perfección de aquella parte en sí, sino que con ella irá rectamente a la perfección del todo... porque la propia hermosura es el propio acto. Y esto entiende Aristóteles, diciendo que la inteligencia se mueve por fin más alto y excelente, que es Dios..., porque, amando y moviendo su orbe, coliga la unión del universo, con la cual propiamente consigue el amor, la unión y la gracia divina, que vivifica el mundo». Así el alma tiene la misión de traer la vida, el conocimiento intelectivo y la luz divina, o el mundo superior y eterno al inferior corruptible, para que esta parte más baja del mundo no esté tampoco privada de la gracia divina y vida eterna, y para que este grande animal no tenga parte alguna, que no sea viva e inteligente... «Ni aun el mundo ternía ser, ni cosa alguna se hallaría en él, si no hubiese amor..., porque tanto el mundo y sus cosas tienen ser, cuanto está todo él unido y enlazado... a manera de miembros de un individuo... Siendo Dios uno en simplicísima unidad, es necesario que lo que de él procede sea también uno en entera unión, porque de la pura unidad procede unión perfecta. Asimismo el mundo espiritual se hace uno con el mundo corpóreo, mediante el amor; ni jamás las inteligencias apartadas o ángeles divinos se unieran con los cuerpos celestes, ni los informaran, ni les fueran ánimas que les dan vida, si no los amaran; ni las ánimas intelectivas se unieran con los cuerpos humanos... si no las forzara el amor, ni se uniera el ánima del mundo con este globo de la generación y corrupción, si no hubiera amor. Asimismo los inferiores se unen con los superiores, el mundo  [p. 23] corporal con el espiritual, y el corruptible con el eterno, y el universo todo con su Criador, mediante el amor que les tiene y el deseo suyo que les da de unirse con él, y de beatificarse en su divinidad».


    Hemos llegado al diálogo tercero, Del origen del amor, verdadero centro de la obra, y única parte suya que con rigor pertenece a lo que hoy llamamos Metafísica estética. Antes de entrar en materia, el autor hace una digresión sobre el éxtasis, curioso capítulo de psicología mística, en el cual se sostiene que, «siendo la esencia del ánima su propio acto, si se une para contemplar íntimamente un objeto, se transportan en él su esencia, y aquél es su propia sustancia, y no es más ánima y esencia del que ama, sino sola especie actual de la persona amada». Y tan íntima puede ser la contemplación, que «del todo se desenlace y retire el ánima del cuerpo..., de modo que, aferrándose el ánima afectuosamente con el deseado y contemplado objeto, deje al cuerpo desanimado del todo... Tal fué la muerte de nuestros bienaventurados, que, contemplando con sumo deseo la hermosura divina, convirtiendo toda el ánima en ella, desampararon el cuerpo. Y por eso, la Sagrada Escritura, hablando de la muerte de Moisés y de Aarón, dice que murieron por boca de Dios, esto es, arrebatados de la amorosa contemplación y unión divina»; lo cual, para León Hebreo, equivale a unirse con el entendimiento puro y abstracto, simbolizado en el sol, así como la luna es simulacro «del ánima del mundo, de la cual procede toda ánima». Ni la vista corporal ni la intelectual pueden ver sin luz que las alumbre, ni entender el alma las cosas y razones incorpóreas y universales, sino alumbrada del entendimiento divino «y no solamente ella, sino también las especies que están en la fantasía (de las cuales la virtud intelectiva toma el conocimiento intelectual), son alumbradas de las eternas especies qu están en el entendimiento divino, las cuales son ejemplares de todas las cosas criadas, y preexisten en el entendimiento divino,de la misma manera que preexisten las especies ejemplares de las cosas artificiadas en la mente del artífice y son la misma arte. Y a estas especies solas llama Platón Ideas, de tal manera, que la vista intelectual y el objeto, y también el medio del acto inteligible, todo es alumbrado del entendimiento divino, así como es alumbrada del sol la vista corpórea, con el objeto y el medio. Y aun puede decirse que esta luz del sol no es otra cosa que sombra de  [p. 24] la luz intelectual o resplandor de ella, comunicado al cuerpo más noble..., forma espiritual, en suma, dependiente y formada de la luz intelectual y divina.  [1]


    «Como está en el entendimiento divino la suma y perfecta hermosura, el ánima, que es un resplandor procedente dél, se enamora de la suma hermosura intelectual, origen superior suyo, y desea hacerse felice en su perpetua unión. Con éste se junta otro amor gémino del ánima al mundo corpóreo inferior a ella... para hacerlo perfecto, imprimiendo en él la hermosura que recibe del entendimiento, mediante el primer amor. El ánima, como llena de preñez de la hermosura del entendimiento, la desea parir en el mundo corpóreo, o forma la semilla de esa hermosura, para hacerla brotar en el cuerpo, o como artífice toma los exemplares de la hermosura intelectual, para esculpirlos al propio en los cuerpos. Lo qual sucede, no solamente en el ánima del mundo, sino también en el anima del hombre».


    Cinco preguntas hace sucesivamente Sophía a Philón: «Si nació el amor, cuándo nació, dónde nació, de quién nació, y para qué nació este fuerte y diestro, antiguo y famosísimo Señor. Es evidente que el amor existe, y que es deseo de cosa que falta; pero ¿cómo incluir en esta definición el amor divino?» Esta razón hizo afirmar a Platón que «los Dioses no tenían amor, y que el amor no era Dios ni idea del sumo entendimiento... sino un gran Demon, medio entre los Dioses y los hombres, que lleva las buenas obras y los espíritus limpios de los hombres a los Dioses, y trae los dones y beneficios de los Dioses a los hombres, porque todo se hace mediante el amor. Y su intención es que el amor no sea hermoso en acto, que si lo fuera no amara lo hermoso ni lo deseara: que lo que se posee no se desea: sino que sea hermoso en potencia, y que ame y desee la hermosura en acto».


    Pero León Hebreo, a pesar de su platonismo, contradice esta sentencia del Simposio, apoyándose en otros pasajes del mismo divino filósofo, y en la observación de que en el Simposio se disputa solamente del amor participado a los hombres, pero no del amor universal de que aquí se habla.


     [p. 25] Pero concedido esto, surge otra cuestión mucho más importante: ¿El amor es deseo de cosa buena o de cosa bella? O, en otros términos, pueden reducirse a un mismo concepto el bien y la hermosura?


    «Engáñaste (responde Philón), si crees que lo hermoso y lo bueno es una misma cosa en todo. Lo bueno puede el que desea desearlo para sí o para otro que él ame, pero lo hermoso propiamente, sólo por si mismo lo desea... Y la razón es que lo hermoso es apropiado a quien lo ama, pues lo que a uno parece hermoso, no lo parece a otro..., pero lo bueno es común en sí mismo... Y así como lo bueno y lo malo semejan en el ánimo a lo dulce y a lo amargo en el gusto, así lo hermoso y no hermoso en el ánimo semejan a lo sabroso... (que es lo deleytable) en el gusto, y a lo no sabroso... De donde, así como se halla una cosa dulce que para todos los sanos es dulce, pero a uno es sabrosa y deleytable, y a otro no, así se halla una cosa o persona para todo virtuoso buena, pero para otro hermosa, tanto que su hermosura le incita a amarla, y a otro no...; pero como quier que sea, el amor abraza a lo bueno en toda su universalidad, sea hermoso, sea útil, sea deleytable, o de cualquiera otra especie de bien».


    En conformidad con este análisis, León Hebreo, con rara sagacidad psicológica, y evitando la frecuente confusión de la estética con la filosofía de la voluntad, define el amor como Aristóteles, universalmente por lo bueno, y no como Platón, especialmente por lo hermoso. «Aunque todo lo hermoso es bueno, no por eso todo lo bueno es hermoso». El manjar, la bebida, lo dulce, la salud, el suave olor, el aire templado, no negarás que son buenos, pero no los llamarás hermosos. Bueno y feo de una misma parte es verdad que no pueden estar juntamente, pero no es cierto que toda cosa que no es hermosa sea fea. Infinitas cosas del número de las buenas no son ni feas ni hermosas en todo ni en parte, de la misma suerte que hay muchos que no son sabios ni ignorantes, sino creyentes de la verdad o rectamente opinantes Luego lo hermoso no es solamente bueno, sino bueno con alguna adición o acrecentamiento. Y este acrecentamiento es la hermosura.


    ¿Y qué cosa es la hermosura?


    «Quien quiera conoce lo hermoso, pero pocos conocen la cosa por la cual todos los objetos hermosos son hermosos...». Diversamente  [p. 26] ha sido definida la hermosura, pero la más verdadera y universal definición parece ésta: «La hermosura es gracia que, deleitando el ánimo, lo mueve a amar. Y la cosa buena o persona, en la cual se halla esta gracia, es hermosa, pero la cosa buena en la cual no se halla esta gracia, no es hermosa ni fea; no es hermosa, porque no tiene gracia; ni es fea, porque no le falta bondad. Pero aquello a que faltan ambas cosas, que son gracia y bondad, no solamente no es hermoso, sino que es malo y feo, porque entre hermoso y feo hay medio, pero entre bueno y malo, verdaderamente no hay medio, porque lo bueno es ser, y lo malo privación.»


    «Esta gracia, que deleita el ánimo y mueve al amor, no se halla con los objetos del gusto, del olfato y del tacto, sino solamente en los de la vista y el oído, que León Hebreo llama sentidos espirituales. Reside, pues, en las bellas formas y figuras, y hermosas pinturas, y linda orden de las partes entre sí mismas al todo; y en los hermosos y proporcionados instrumentos, y lindos colores, bella y clara luz, hermoso sol, lindas estrellas y hermoso cielo... y también en los objetos del oído: como hermosa oración, linda voz , linda habla, hermoso canto, linda música, bella consonancia, linda proporción y armonía..., y de ningún modo en los manjares y en las bebidas; ni en el templado y dulcísimo acto venéreo».


    «Pero hay en el hombre otra virtud que comprende lo hermoso además del ver y del oir. Tales son las virtudes cognoscitivas, y en primer lugar la imaginación y fantasía, que comprende, discierne y piensa las cosas de los sentidos..., y así se dice: «Una hermosa fantasía, un lindo pensamiento, una linda invención». Y mucho más conoce de lo hermoso la razón intelectiva, la cual comprende gracias y hermosuras universales, corpóreas e incorruptibles... como son: los estudios, las leyes, las virtudes y ciencias humanas Pero el supremo conocimiento del hombre consiste en el entendimiento abstracto, el cual, contemplando en la ciencia de Dios y de las cosas abstractas de materia, se deleita y enamora de la suma gracia y hermosura que hay en el Criador y Hacedor de todas las cosas, por la cual alcanza su última felicidad... Así que lo bueno, para ser hermoso, conviene que tenga con la bondad alguna manera de espiritualidad graciosa, tal que pasando por las vías espirituales a nuestra ánima, la pueda deleitar y mover a amor».


     [p. 27] «El amor que hay entre las criaturas de la una a la otra, presupone falta, y no solamente el amor de los inferiores a los superiores, sino también el de los superiores a los inferiores..., porque ninguna criatura hay sumamente perfecta; antes, amando, solamente a los superiores a ella, sino también a los inferiores, crece en perfección y se allega a la suma perfección de Dios... Por este aumento de perfección en el amante y en el universo, el amado inferior también se hace divino en el amante superior; porque en ser amado participa de la divinidad de su Criador, por cuya participación todo amado es divino. Porque siendo el sumo hermoso, es participado de todo hermoso, y todo amante se acerca a él, amando cualquiera cosa hermosa, aunque sea inferior al amante, y con esto, el amante crece en hermosura y divinidad, y así hace crecer al universo. En Dios el amor no dice pasión, ni inclinación natural, ni falta alguna: dice sólo voluntad de hacer bien a sus criaturas y al universo, y de acrecentar la perfección dellas cuanto su naturaleza fuere capaz».


    Con ocasión de indagar cuándo nació el amor, vuelve a plantear el autor el problema cosmogónico, y se hace cargo de los tres principales sistemas sobre el origen del mundo; el de su eternidad defendida por Aristóteles, el de los fieles que creen la sagrada ley de Moysén, y aceptan la creación ex nihilo; y el del caos eterno y la producción temporal, expuesto en el Tineo platónico, que Judas Abarbanel procura sacar inmune de las interpretaciones de Plotino y de los neoplatónicos, y ajustarle y concordarle todo lo posible con el Pentateuco, de quien (lo mismo que otros rabinos y muchos cristianos) le supone discípulo. «Y aunque Platón fué maestro de Aristóteles tantos años, al fin, en las cosas divinas, habiendo sido Platón discípulo de nuestros viejos, aprendió de mejores maestros y más que Aristóteles, y tuvo mayor noticia desta antigua sabiduría».


    Y no sólo quiere hacer a Platón creyente judío, sino también cabalista, atribuyéndole la doctrina de la creación cada siete mil años, «recogiéndose (en cada nuevo fin del mundo y nueva quietud del caos) las intelectuales formalidades, al sumo Dios, Padre dador dellas, las cuales lucidísimamente serán conservadas en las altísimas Ideas del divino entendimiento hasta la nueva vuelta dellas en la universal creación y generación del orbe».


     [p. 28] Volviendo a su asunto, en respuesta a la interrogación, «¿cuál fué el primer amor?»,  intérnase Judas Abarbanel en las profundidades «del amor intrínseco de Dios amado y amante..., formalidad divina, una y simplicísima, que no se puede transfigurar sino con reverberante luz y multiplicada formalidad». «En la Divinidad la mente o sabiduría amante se deriva ab aeterno de la hermosura amada, y el amor nació ab aeterno de ambos a dos, del hermoso amado como de padre, y del sapiente o amado como de madre».


    «Del sumo resplandor de la divina hermosura amada fué producido el entendimiento primero universal con todas las Ideas, el cual es padre del Universo y la forma y el marido y el amado del Chaos, y de la clara y sabia mente divina amante fué producida la madre Chaos, amadora del mundo y mujer del primer entendimiento; y del ilustre amor divino, que nació de ambos a dos, fué producido el amoroso Universo...»


    Después de este amor intrínseco de la Divinidad, el segundo (y primero que nació) es el que fué causa de la creación y nacimiento del mundo. Amando la Divinidad su propia hermosura, deseó producir hijo a su semejanza, y este deseo fué el primer amor extrínseco, esto es, de Dios al mundo producido. «De este primer acto de amor ad extra fueron engendrados», el entendimiento primero, en quien resplandecen todas las Ideas del sumo Artífice... y el Chaos umbroso, con las sombras de todas las Ideas, y las esencias de ellas. Mediante estos dos primeros instrumentos engendradores, Dios, como amor desiderativo, crió y formó todo el mundo a similitud de la hermosura y sabiduría o esencia divina. «Concurrieron a la obra de la creación el amor recíproco de este principio masculino y este principio femenino del mundo, y juntamente con él» otro amor tercero, necesario en el ser del mundo, que es el amor que tienen todas sus partes, la una con la otra y con el todo. Todos estos tres amores nacieron cuando nació el mundo.


    Pero ¿dónde nació ese tercer amor?¿En el mundo inferior de la generación y corrupción, o en el celestial del movimiento continuo, o en el espiritual de la pura visión inteligible? Manifiesta cosa es que el amor nació cerca de Dios, y que de él fué comunicado al mundo angélico, y de allí participado al celestial y al corruptible. Estamos en plena teoría de la emanación: las aguas de la Fuente de la vida, de Ben-Gabirol, comienzan a correr por estas  [p. 29] páginas; ¡y con qué religioso y solemne curso! Apenas hay en nuestra filosofía páginas más elocuentes que estas: «Procediendo el amor de la hermosura, donde la hermosura es más inmensa, más antigua y coeterna, allí debe el amor nacer primero. No consiste el amor en la hermosura, pero procede della, y allí se halla donde está la hermosura que le causa. Donde el conocimiento se halla acompañado de falta de algún grado de hermosura como en el mundo angélico, allí nació el amor, y no en el mundo inferior, donde la falta sobra y el entendimiento falta... Y así las plantas que son las menos perfectas de las cosas vivas, careciendo grandemente de la hermosura, porque no la conocen, no la desean, sino aquello poco que pertenece a su perfección natural... También en los mismos hombres, los que son de ingenio más flaco y tienen menos conocimiento, son aquellos a quienes de la perfección y hermosura más les falta, y menos la desean. Y cuanto más ingeniosos son y más sabios, y menos les falta de la bella perfección intelectual, tanto más intensamente la aman, y tanto más intensamente la desean. Porque siendo la sabiduría mucho más amplia y profunda que el entendimiento humano, el que más nada en su divino piélago, conoce más su anchura y profundidad, y tanto más desea llegar a los perfectos términos a él posibles... Porque las delectaciones de la sabiduría no son saciables como cualquiera otra delectación, antes a todas horas más deseables e insaciables... Cuando, ¡oh Sophía! hubieres subido por esta escala al mundo celestial y angélico, hallarás que los que participan más de la belleza intelectual del Sumo Hermoso, conocen mejor cuánto falta a la más perfecta de las criaturas de la hermosura de su Criador... Así que el amor principalmente está en la primera y más perfecta inteligencia criada, por el cual goza unidamente de la Suma Hermosura de su Criador, de quien ella depende, y della sucesivamente se derivan las otras inteligencias y criaturas celestiales, descendiendo de grado en grado hasta el mundo inferior, del cual sólo el hombre es el que puede asemejarle en el amor de la divina hermosura, por el entendimiento inmortal que en cuerpo corruptible el Criador quiso darle, y solo mediante el amor del hombre a la hermosura divina se une el mundo inferior, el cual todo está por el hombre unido con la Divinidad, causa primera y último fin del universo, y suma hermosura amada y deseada en todo; que de otra  [p. 30] manera el mundo inferior estuviera dividido totalmente de Dios. Siendo la hermosura del Criador excelente sobre otra cualquiera hermosura criada, y ella sola perfecta hermosura, es necesario conceder que ella sea la medida de todas las otras hermosuras, y que por ella se midan las faltas de perfección de las otras. Esta hermosa divinidad es inmensa e infinita, sin proporción alguna conmensurativa con la más excelente de las hermosuras criadas. No excede menos a la más hermosa de las inteligencias apartadas de materias, que al menos hermoso de los cuerpos corruptibles, siendo ella medida de todos y ninguno medida della, pues tanto le falta al primer ángel, de aquella suma belleza, como al más vil gusano de la tierra. La parte que quiso comunicar a la hermosura criada, se repartió en diversos grados: el mundo angélico tomó la mayor parte, después el celeste, después el corruptible.»


    Píntase e imagínase la hermosura infinita del Criador en la hermosura finita criada, como una hermosa figura en un espejo. «Y aunque lo que falta de la infinita hermosura al mundo celestial y al corruptible es igualmente infinito, todavía en el angélico, donde se conoce mejor la inmensa belleza que falta, la falta se hace mayor, por incitar mayor deseo y producir más intenso amor que el mundo inferior. En el mundo corruptible no hay conocimiento claro de la hermosura divina, porque no se puede adquirir sino por entendimiento abstracto de materia, el cual es espejo capaz de la transfiguración de la divina hermosura. Conocer las esencias incorpóreas mediante las corpóreas, es como ver el lucido cuerpo del sol en agua o en otro diáfano. No así los moradores del mundo angélico, en quienes derecha e inmediatamente se imprime la clara belleza divina, como el ojo del águila, que es capaz de ver directamente al sol y no en enigma. Sólo confusamente puede encaminarse el entendimiento humano a aquella no conocida hermosura, por la noticia de la primera causa y del primer motor, alcanzada mediante los cuerpos; la cual no es perfecto ni recto conocimiento, ni puede inducir el puro amor ni el intenso deseo que a la suma belleza se requiere, pero puede conocer en la copulación la esencia del entendimiento agente, cuya hermosura es finita..., y mediante ella o en ella ver y desear la hermosura divina, como por un medio cristalino o un claro espejo, pero no inmediatamente y en si, como hace el entendimiento angélico. Solo por gracia especial de Dios  [p. 31] puede recaer este conocimiento inmediato en algún varón hecho profético y elegido por la Divinidad». Es el caso profético que nuestro gran poeta Judá Levi, en su libro del Cuzary, supone, con orgullo judaico, don y privilegio exclusivo de su raza. Así Moisés, «profetizaba despierto, con el entendimiento claro y limpio de fantasía, copulado con la Divinidad, sin medio de ángeles y sin figuras ni fantasías algunas».


    La infinita hermosura se imprime en la finita mente angélica o en la de los bienaventurados, no según el modo de su infinidad, sino según la finita capacidad de la mente que la conoce. Pero hay otro conocimiento más alto de la inmensa hermosura divina, y es el que el mismo Dios tiene de sí mismo, «como si el resplandeciente sol se viera a sí propio».


    La mayor novedad de la Philographia de León Hebreo, y lo que agranda su concepción y le separa de los comentadores vulgares del Simposio, consiste, sin duda, en haber considerado el amor como una inherencia intelectual a la suma hermosura. Sus fantásticas explicaciones del mito de Poros y de Penia, así como la exégesis más que temeraria con que supone a nuestros primeros padres andróginos,  [1] como las que se fingen en el razonamiento platónico de Aristófanes, no tienen para nosotros más que un interés de curiosidad; pero le tiene muy grande para la historia de la filosofía, y demuestra elocuentemente la filiación semítico-hispana de Judas Abarbanel, y los lazos nada tenues por los cuales desciende de Averroes y de Maimónides el pasaje en que nota escrupulosamente las variantes del sistema de la emanación en las escuelas arábigas, y cómo la primera inteligencia, por virtud y amor de su propia hermosura, produce el primer orbe, «compuesto de cuerpo incorruptible circular y de ánima intelectiva amadora de su inteligencia», y así sucesivamente las inteligencias de los otros orbes, hasta el número de ocho, según los griegos, o de nueve, según la cuenta de los árabes.«De manera que, habiendo declinado las esencias criadas, de grado en grado, no solamente hasta el último orbe de la luna, más también hasta la ínfima materia primera, desde allí vuelve a levantarse la materia primera con inclinación, amor y  [p. 32] deseo de acercarse a la perfección divina, de la cual está más alejada, subiendo de grado en grado por las formas y perfecciones formales. De esta suerte hacen los árabes una línea circular del Universo, cuyo principio es la Divinidad, y su término la materia prima, y della va subiendo y allegándose de grado en grado, hasta fenecer en aquel punto, que fué principio, que es en la suma hermosura divina, por la copulación con ella del entendimiento humano».


    ¿De quién nació el amor? León Hebreo, después de explicar el razonamiento de «la fada Diótima, que fué maestra de Sócrates en los conocimientos pertenecientes al amor», y los mitos de Eros y de Poros, afirma que el amor de quien él escribe es «superior a Poros embriagado en el huerto de Júpiter, y ajeno de Penía menesterosa», y le da por padre común lo hermoso, y por madre la inteligencia, preñada de la forma de lo hermoso. «Si la forma de lo hermoso no estuviese en el entendimiento del amante, debajo de especie de hermoso, bueno y deleitable, no fuera lo hermoso jamás amado de él. De manera que la madre del amor, aunque está privada de la unión perfecta con el amado, no por eso está privada de la forma ejemplar de su hermosura. El amor es preñez, y deseo de parir lo hermoso semejante al padre».


    Nueva disertación sobre la esencia de la hermosura. ¿Consiste como la han definido muchos filosofantes, en la proporción de las partes al todo, y la conmensuración del todo a las partes? ¿Será propia del conmensurable cuerpo, y supondrá siempre cantidad pudiéndose aplicar sólo por traslación a las cosas incorpóreas, en cuanto son compuestas proporcionalmente por orden y armonía?


    «El vulgo, responde León Hebreo, no puede comprender otra herrnosura que la que los ojos corporales y los oídos comprenden, por lo cual creen, fuera de ésta, no haber otra hermosura, sino que es alguna cosa fingida, soñada o imaginada. Pero aquellos cuyos entendimientos tienen ojos claros, y ven mucho más adelante que los corporales, conocen que la hermosura que se halla en los cuerpos es baja, poca y superficial con respecto de la que se halla en los incorpóreos...; como que solamente es sombra e imagen de la espiritual, y participada, della, y resplandor que el mundo espiritual da al mundo corpóreo. Y aun esta hermosura de los cuerpos no procede de la corporeidad o materia de ellos, que, si fuera así,  [p. 33] todo cuerpo y cosa material fuera hermosa de una misma manera, porque la materia y corporeidad es una en todos los cuerpos; o de los cuerpos el mayor fuera el más hermoso, que muchas veces no lo es, porque la hermosura requiere medianía en el cuerpo; el mayor, lo mismo que el menor, es deforme. Y conocen que la hermosura viene en los cuerpos por la participación de los incorpóreos superiores, y tanto cuanto carecen de la participación de ellos, tanto son deformes; por manera que la fealdad es lo propio del cuerpo, y la hermosura lo adventicio. A ti, pues, ¡oh Sophía! no te basten los ojos corporales para ver las cosas hermosas; míralas con los incorpóreos, y conocerás las verdaderas hermosuras que el vulgo no puede conocer; porque así como los ciegos de los ojos corporales no pueden comprender las hermosas figuras y colores, así los ciegos de los ojos espirituales no pueden comprender las clarísimas hermosuras espirituales, ni deleitarse en ellas porque no deleita la hermosura, sino a quien la conoce, y el que no gusta della está privado de suavísima delectación. Que si la hermosura corporal, que es sombra de la espiritual, deleita tanto a quien la ve, que se lo roba, le convierte en sí, y le quita la libertad y le hace su aficionado, ¿qué hará aquella lucidísima hermosura intelectual a los que son dignos de ver? Sé tú, pues, ¡oh Sophia! de aquellos a quien la hermosura umbrosa no arroba, sino la que es señora della, suprema en belleza y delectación...» «Esa definición de la hermosura, dicha por alguno de los modernos filosofantes, no es la propia ni la perfecta, porque si fuera así, ningún cuerpo simple, no compuesto de diversas y proporcionadas partes, se llama hermoso..... La figura redonda, bien en sí es hermosa, pero su hermosura no es la proporción de las partes, la una a la otra ni al todo, porque sus partes son iguales y de un mismo género, en las cuales no cabe proporción alguna, ni la hermosura de la figura circular es la que hace hermoso al sol, a la luna y a las estrellas, que, si fuera así, todo cuerpo hermoso tuviera la hermosura del sol; empero, la hermosura de ellos es la claridad, la cual en sí no es figura ni tiene partes proporcionadas».


    «Parece, pues, que la hermosura no está en las proporciones de las partes... Y si la hermosura de la música quieren que sea la concordancia de las partes, la hermosura intelectual, ¿cuál será? Y si dijeren que es el orden de la razón, ¿qué dirán de la inteligencia  [p. 34] de las cosas simples y de la purísima divinidad, que es suma hermosura? Si bien lo considerares, hallarás que, aunque en las cosas proporcionadas y concordantes se halla hermosura, la hermosura es allende de la proporción dellas... Por donde se halla, no sólo en los compuestos proporcionados, pero aun más en los simples... No todo lo hermoso y lo bueno es proporcionado, y, al contrario, en las cosas malas se halla también proporción y concordancia.»


    «¿En qué consiste, pues, la hermosura de las cosas corpóreas, si no está en la proporción? Sabrás que la materia, fundamento de todos los cuerpos inferiores, es de suyo fea y madre de toda fealdad en ellos; pero formada se torna hermosa por participación del mundo espiritual. Como rayos del sol, las formas descienden a ella del entendimiento divino, y de la ánima del mundo, o del mundo espiritual o del celestial».


    Todo cuerpo tiene alguna hermosura derivada del principio que le informa; pero no son todos igualmente hermosos, porque la información no es igualmente perfecta, ni a todos los cuerpos les quita de una misma manera la fealdad de la materia, ni en todos señorea con igual imperio la rústica corpulencia de la materia. Y si los cuerpos proporcionados nos parecen hermosos, es porque la forma crea la perfección, vivificando el todo y las partes. «Y cuando la materia es inobediente, no puede unir así las partes intelectualmente al todo, y queda menos hermoso y más feo por la desobediencia de la materia deforme a la informante y hermoseante forma».


    Los colores también son hermosos, porque son formas, y si por ellas los cuerpos coloreados se hacen hermosos, tanto más deben serlo ellos mismos. Y mucho más la propia luz, que a todo color y coloreado hace hermosos..., «y es forma universal en todo el mundo inferior... La armonía es hermosa, porque es forma espiritual ordinativa y unitiva de muchas y diversas voces en una y perfecta consonancia por modo intelectual... La belleza de la oración viene de la hermosura espiritual ordinativa y unitiva de muchas y diversas palabras materiales, en unión perfecta e intelectual con alguna parte de la armónica hermosura, de tal manera que con razón se puede decir más hermosa que las otras cosas corpóreas; y asimismo los versos, que, juntamente con la hermosura intelectual, tienen más de la hermosura armónica resonante que la oración. Las hermosuras del conocimiento, y de la razón y  [p. 35] del entendimiento humano, manifiestamente preceden a toda hermosura corpórea, porque éstas son las verdaderas, formales y espirituales, y las que ordenan y unen los muchos y diversos conceptos del ánima sensibles y racionales, y asimismo dan y participan hermosura doctrinal en los entendimientos dispuestos a recibirla, y también es hermosura artificial en todos los cuerpos que por artificio son hechos».


    Así, pues, toda hermosura en el mundo inferior, procede del mundo espiritual de las formas, y según que la materia obedece o resiste a la hermosura formal, resulta en los cuerpos mayor o menor grado de hermosura. De aquí la definición de la belleza, según León Hebreo: «gracia formal, que deleita y mueve a amar a quien la comprende». Esta definición se aplicaría por igual a las obras de la naturaleza y a las del arte. El arte es una forma: «imagina dos pedazos de palo iguales, y que en el uno se entalla una hermosísima Venus y en el otro no: conocerás que la hermosura de Venus no procede del palo, porque el otro madero igual no es hermoso: la forma o figura artificiada es, pues, la que constituye su hermosura».


    Y así como las formas naturales se derivan del alma del mundo, y allende de ella, del primero y divino entendimiento, en los cuales existen con mayor esencia, perfección y hermosura que en los cuerpos divididos, así las formas artificiales se derivan de la mente del artífice humano, en la cual existen con mayor perfección y hermosura que en el cuerpo hermosamente artificiado. «Y así como quitando, por consideración, la corporalidad del artificiado hermoso, no queda sino la Idea que está en el entendimiento del artífice, así, quitando la materia de los hermosos naturales, quedan solamente las formas ideales, preexistentes en el entendimiento primero, y en el ánima del mundo».


    «Bien alacanzarás, ¡oh Sophía! cuánto más hermosa debe de estar la Idea del artificio unida en el entendimiento del artífice, que cuando está distribuída en el cuerpo y desmembrada, porque a toda hermosura y perfección le acrecienta la unión y la división le disminuye. Y las partes de la hermosura de la estatua de Venus en el madero, están divididas cada una de por sí, por lo cual hacen lenta y débil su hermosura, respecto de la que está en el ánima del artífice, porque en ella consiste la Idea del arte con todas sus partes  [p. 36] abrazadas juntamente, de tal manera, que la una favorece a la otra, y la hace crecer en hermosura, y la hermosura de todas está juntamente en cada una, y la de cada una en todas, sin ninguna división o discrepancia, puesto que el cuerpo no impide ni disipa la eficacia de la forma. Y lo mismo acontece con las formas naturales, que están en el entendimiento divino, todas juntamente abstractas de materia, de mutación o alteración, y de toda manera de división o muchedumbre».


    «¿De qué modo están proporcionados los ojos de nuestro entendimiento a la percepción de las hermosuras espirituales?» Nuestra ánima racional, por ser imagen de la ánima del mundo, es figurada obscuramente de todas las formas que existen en el alma del mundo, y por eso, con discurso racional, las conoce distintamente, y gusta de su hermosura y la ama. Y el puro entendimiento que en nosotros reluce, es asimismo imagen del puro entendimiento divino, signado con la unidad de todas las ideas, el cual, al fin de nuestros discursos racionales, nos muestra las esencias ideales en intuitivo, único y abstractísimo conocimiento, cuando nuestra razón bien habituada lo merece...»


    A estas dos hermosuras intelectuales son proporcionadas otras dos corporales, la que se alcanza por la vista y la que se alcanza por el oído. La de la vista es imagen de la hermosura intelectual, porque toda consiste en luz, y por la luz se aprehende. Y la que se alcanza por el oído, es imagen de la hermosura del alma del mundo, porque consiste en concordancia, armonía y orden; pero el conocimiento y amor de la misma hermosura corpórea, no consiste en los ojos y en los oídos por donde pasa, sino en el ánima adonde va; de otra manera sería idéntico el conocimiento y delectación en todos los hombres, puesto que poseen iguales sentidos; y vemos que no acaece así. Siendo las hermosuras corpóreas gracias formales, y siendo en esencia nuestra ánima racional «una figuración latente de todas aquellas espirituales formas, por impresión hecha en ella del ánima del mundo, su origen exemplar», lo cual llama Platón reminiscencia, y Aristóteles, interpretado platónicamente por León Hebreo, «entendimiento en potencia», infiérese que las formas representadas por los sentidos, hacen relumbrar las mismas formas y esencias que antes estaban latentes en nuestra ánima. «A este relumbrar llama Aristóteles acto de entender, y Platón  [p. 37] recuerdo: pero la intención dellos es una en diversas maneras de decir». Y como esta latencia y tenebrosidad sea muy diversa en las almas de los hombres, según el imperio mayor o menor que ha logrado la forma sobre la materia, acaece que el alma de uno conoce fácilmente la hermosura, y la de otro con más dificultad, y la de otro de ninguna manera, «por la rudeza y grosedad de su materia, que no deja aclarar la oscuridad que ella causa en el alma. Verás también un mismo hombre conocer fácilmente algunas hermosuras, y otras con dificultad, porque su materia es más proporcionada y semejante a unos cuerpos y cosas hermosas, que a otros... Y podrás entender también que las ánimas que conocen dificultosamente las hermosuras corpóreas, esto es, la espiritualidad que hay en ellas, y con dificultad las pueden sacar afuera de la fealdad material, y deformidad corpórea, son asimismo difíciles en conocer las hermosuras espirituales del ánima, conviene a saber, las virtudes, ciencias y sabiduría».


    Tiene nuestra alma dos caras: la una vuelta hacia el entendimiento superior; la otra hacia el cuerpo. La primera es la razón intelectiva, que discurre con universal y espiritual conocimiento, «sacando fuera las formas y esencias intelectuales de los particulares y sensibles cuerpos, y convirtiendo el mundo corpóreo en intelectual.» La segunda cara, vuelta hacia el cuerpo, es el sentido, o sea «el conocimiento particular de las cosas corpóreas, ayuntada en sí, y mezclada la materialidad de las cosas corpóreas conocidas». Sólo llegan al conocimiento y fruición de la belleza los que ordenan el conocimiento sensible al racional como a propio fin..., y aunque allegan el ánima espiritual con el rostro inferior a los cuerpos, para tener de la hermosura de ellos el conocimiento sensible, en continente levantan con movimiento contrario las especies sensibles con la cara superior racional, sacando de ellas las formas y especies inteligibles... Y de la manera que enderezan el un conocimiento al otro, así también el amor, pues tanto aman las hermosuras sensibles cuanto el conocimiento de ellas los guía a conocer y amar las espirituales insensibles, a las cuales aman solamente como a verdaderas hermosuras.....«Engáñaste, pues,¡oh Sophía.(añade elocuentemente el autor), en dudar cuál es el más principal conocimiento de las hermosuras sensuales. Tú crees que está en el que las conoce en modo sensitivo y material, no sacando dellas  [p. 38] las hermosuras espirituales, y estás en error, que éste es imperfecto conocimiento de las hermosuras corpóreas, porque quien de lo accesorio hace principal, no conoce bien, y quien deja la luz por la sombra, no ve bien, y el que deja de amar la forma original por amar su semejanza o imagen, a sí propio aborrece. Y cuando la haz inferior de nuestra ánima, que mira hacia el cuerpo, tiene la conveniente luz, entonces sirve a la luz de la haz superior intelectiva, y le es accesoria e inferior, y vehículo suyo, y si le vence, es imperfecta la una y la otra, y queda el ánima desproporcionada y desdichada». En suma: el conocimiento de las hermosuras inferiores solamente es bueno para destilar de ellas las hermosuras espirituales. Tal es la fórmula más bella y acabada de la antigua estética idealista.


    Leon Hebreo no se cansa de repetirla y explanarla, y siempre con nueva prodigalidad y opulencia de frases: «advierte, pues, ¡oh Sophía! que no te enlodes en el amor y delectación de las hermosuras sensuales, apartando tu ánima de su hermoso principio intelectual, por zabullirla en el piélago del cuerpo feo y sucia materia. No te acaezca lo de la fábula de aquel que, viendo hermosas figuras esculpidas en agua sucia, volvió las espaldas a las originales, y siguió las umbrosas imágenes y se echó y anegó entre ellas en el agua turbia».


    ¿Y qué cosa es la hermosura espiritual, que de tal modo se derrama por todo el universo y cada una de sus partes? León Hebreo se atreve a sacar de Platón la misma definición que Platón no se atrevió a dar, y exclama con sublime sentido: «La hermosura es la idea». Y en la idea no caben diversidad ni multitud dividida. En el entendimiento divino la idea es una e indivisible, o más bien es el mismo entendimiento divino.


    Llegado a esta cumbre soberana de la idea, trata nuestro filósofo de resolver la aparente contradicción platónico-aristotélica, y después de sentar como principio común que las ideas, en el sentido de prenoticias divinas de las cosas producidas, ni Aristóteles ni nadie las niega, puesto que el mismo Estagirita supone que preexiste en la mente divina el Nomos del universo, «que es el orden sabio dél», del cual se deriva la perfección y ordenación del mundo y de todas sus partes, expone así la famosa antinomia, para resolverla luego: «Sabrás, en suma, que Platón puso en las  [p. 39] ideas todas las existencias y sustancias de las cosas, de tal manera, que todo lo procreado dellas en el mundo corpóreo se estima que sea más ayna sombra de sustancia y esencia, que poderse decir esencia ni sustancia... Aristóteles quiere en esto ser más templado, porque le parece que la suma perfección del artífice debe producir perfectos artificiados en sí mismos; por donde sostiene que en el mundo corpóreo y en sus partes hay esencia y sustancia propia de cada una dellas, y que las noticias ideales no son las esencias y sustancias de las cosas, sino causas productivas y ordenativas dellas; de donde infiere que las primeras sustancias son los individuos, y que en cada uno de ellos se salva la esencia de las especies. De las cuales especies, las universales no quiere que sean las ideas, que son causa de los seres reales, sino solamente conceptos intelectuales de nuestra ánima racional, sacados de la sustancia y esencia que hay en cada uno de los individuos reales... Y las ideas no quiere que sean primeras sustancias, como Platón dice... porque él sostiene que la materia y el cuerpo entra en la esencia y sustancia de las cosas corpóreas... Sostiene también que las hermosuras del mundo corpóreo son consideradas hermosas; empero, causadas y dependientes de las primeras hermosuras ideales, del primer entendimiento divino».


    Pero la diferencia «está más ayna en la imposición de los vocablos que en la significación de ellos... Platón, hallando los primeros filósofos de Grecia, que no estimaban otras esencias ni sustancias ni hermosuras que las corpóreas, y que pensaban que fuera de los cuerpos no había nada, le fué necesario curarles con lo contrario, como verdadero médico, enseñándoles que los cuerpos por sí mismos no poseen ninguna esencia, ninguna sustancia, ninguna hermosura, como ella es verdaderamente, ni tienen otra cosa que la sombra de la esencia y hermosura incorpórea, ideal de la mente del Sumo Artífice del mundo. Aristóteles, que halló los filósofos por la doctrina de Platón, apartados ya de todos los cuerpos, porque estimaban que toda la hermosura, esencia y sustancia estaba en las ideas y nada en el mundo corpóreo, viéndolos que por esto se hacían negligentes en el conocimiento de las cosas corpóreas... de la cual negligencia había de resultar defecto, y falta en el conocimiento abstracto de sus espirituales principios..... le pareció tiempo de templar el extremo que en esto había..., y  [p. 40] demostró haber propiamente esencias en el mundo corpóreo y sustancias producidas y causadas de las ideas, y haber también en él verdaderas hermosuras, aunque dependientes de las purísimas y perfectísimas ideas».  [1]


    «Fácil es inferir las consecuencias de este armonismo. La pluralidad, división y diversidad de las cosas mundanas no preexisten en las noticias ideales dellas. Aunque la primera Idea del universo, que está en la mente del Sumo Hacedor, sea multifaria, esto es, múltiple o de muchas maneras, con orden a las esenciales partes del mundo, no por eso aquella multifariedad induce en ella diversidad esencial separable, ni número dividido..., sino que es de tal modo multifaria, que queda en sí indivisible, pura y simplicísima y en perfecta unidad, conteniendo juntamente la pluralidad de todas las partes del universo producido con todo el orden de sus grados, de tal suerte, que donde está la una están todas, y las todas no quitan la unidad de la una. Allí el un contrario no está dividido del otro en lugar, ni diverso en esencia oponente, sino que juntamente en la Idea del fuego y en la del agua, y en la del simple y en la del compuesto, y en la de cada parte está la del universo todo, y en la del todo, la de cada una de las partes, de tal suerte que la multitud en el entendimiento del primer artífice es la pura unidad y la divinidad es la verdadera identidad».


    Viene a ser, pues, la Idea «una esencial luz solar, que en su unidad contiene todos los grados y diferencias de los colores y la luz del universo». Identifícase con la sabiduría divina o con el Verbo, porque, no sólo en el entendimiento divino, sino en todo actual entendimiento, la sabiduría y la cosa entendida y el mismo entendimiento son una sola cosa en sí. Y si esta hermosura cabe en cualquier entendimiento criado, ¡cuánto más en el purísimo entendimiento divino, que de todas maneras es uno mismo con la  [p. 41] sabiduría Ideal; y «así como produce el mundo, lo conoce todo y conoce todas sus partes, y partes de las partes en un simplicísimo conocimiento, esto es, conociéndose a sí mismo, y en él es lo mismo el conociente y el conocido, el sabio y la sabiduría, el inteligente y el entendimiento y las cosas de él entendidas».


    ¿Identifica León Hebreo la hermosura con el ser de Dios? Parece que no, puesto que enseña que «Dios, como autor de la sabiduría, no es hermosura ni sabiduría, sino fuente de donde emana la primera hermosura y la suma sabiduría... Así que en el mundo hay tres grados en la hermosura: el autor della, ella y el que participa della, conviene a saber: hermoso que hermosea, hermosura y hermoso hermoseado».


    Toda esta doctrina quiere corroborarla León Hebreo con interpretaciones de la Escritura, a la cual supone (conforme a la enseñanza Filoniana), que se acercó Platón mucho más que Aristóteles, «cuya vista en las cosas abstractas fué algún tanto más corta, y no se levantó tanto en la abstracción».


    ¿Y cómo no había de parecer pobre y apegado a la tierra todo otro sistema estético al que con temor religioso nos enseña que para contemplar la hermosura conviene vestirnos de vestiduras limpias y puras, espirituales, haciendo como el Sumo Sacerdote, que, cuando en el día sagrado de los Perdones entraba en el Sancta Sanctorum, dexaba las vestiduras doradas llenas de piedras preciosas, y con vestimentos blancos y cándidos impetraba la gracia y el divino perdón?»


    Todavía puede preguntarse: «¿Para qué nació el amor?» Y León Hebreo responde: «que el fin singular del amor es la delectación del amante en la cosa amada». Pero si el fin del amor es el deleite, y el amor es deseo de hermosura, ¿cómo se dan muchas delectaciones en que no cabe hermosura, como las del olfato y las del gusto? Todo amor es deseo; pero no todo deseo es amor, puesto que se da el mismo nombre al apetito. Todo deleite es bueno en cuanto deleita, y por eso es objeto de deseo; pero no todo deleite es hermoso.


    Distinguido así el concepto de lo bello del de lo deleitable, útil y honesto, «porque lo hermoso es menos común que lo bueno», y distinguida la hermosura real de la aparente, termina el libro investigando y declarando el fin universal del amor, que es la unión  [p. 42] de todos los seres con la suma hermosura, que es Dios, causa eficiente del mundo por salida productiva, formal por sustentación conservativa, y final por reducción perfectiva. Todo el universo «producido se reduce a un Creador, mediante la parte intelectiva que en él quiere comunicar, y mediante los actos della». Con esto y con exponer cabalísticamente el orden de los grados del ser, y el cerco de los amores del uníverso,  [1] ciérrase dignamente este diálogo, cuya síntesis puede decirse que se halla en estas palabras: «El amor divino es tendencia o salida de su hermosísima sabiduría a su imagen, esto es, al universo producido por él, con vuelta del universo a unirse con su hermosura suma».


    Perdónese tan largo extracto de un libro, apenas leído hoy de nadie, pero que no deja por eso de ser el monumento más notable de la filosofía platónica en el siglo XVI, y aun lo más bello que esa filosofía produjo desde Plotino acá. Toda otra exposición antigua o moderna de las doctrinas del discípulo de Sócrates acerca del amor y la belleza, o es plagio y reminiscencia de ésta, o parece breve arroyuelo al lado de este inmenso océano. Nunca, antes de Hegel, ha sido desarrollada con más amplitud la estética idealista. Nadie ha manifestado tan soberano desprecio a la materia como León Hebreo. Nadie ha espiritualizado tanto como él el concepto de la forma, nadie le ha unificado más, y nadie se ha atrevido a llegar tan lejos en las conclusiones de la teoría platónica. La idea única, engendrando de su seno toda forma, la forma lidiando con la materia, y señoreándola, vivificándola y hermoseándola en diversos grados..., tales son los fundamentos de esta síntesis deslumbradora, que abarca todo el cerco de los entes, afirmando donde quiera la eterna fecundación del amor. Doctrina telematológica en el punto de arranque, y ontológica en su término, puesto que viene a considerar el mundo como una objetivación del amor  [p. 43] o de la voluntad, que se revela y hace visible en infinitas apariciones y formas. Doctrina profundamente armónica, y aun más unitaria que armónica, en la cual entran concordados y sin violencia Aristóteles y Platón, la idea en las cosas (llamada forma), y la idea sobre las cosas, identificada con la divina sabiduría.


    La importancia de León Hebreo en la historia de la ciencia es enorme, y no bien aquilatada todavía. En él se juntan dos corrientes filosóficas, que habían corrido distintas, pero que emanaban de la misma fuente, es decir, de la escuela alejandrina, del neoplatonismo de las Enéadas de Plotino. León Hebreo representa la conjunción entre la filosofía semítico-hispana de los Avempace y Tofail, de los Ben-Gabirol y Judá Leví, de los Averroes y Maimónides con la filosofía platónica del Renacimiento, con la escuela de Florencia. En la Edad Media, los hebreos habían sido el más eficaz conductor de la ciencia arábiga a las escuelas cristianas. En el Renacimiento, el destierro de los judíos castellanos y portugueses lanza de nuevo por Europa las semillas de la ciencia arcana, encerrada en la Fuente de la Vida o en el Zohar. Pero esta ciencia hebraico-española, al ponerse en contacto con la ciencia italiana, renovada de la antigüedad, se transforma; y al paso que reconoce sus comunes orígenes, y remontando la corriente de los siglos, vuelve a anudar la cadena de Plotino, de Proclo y del falso Hermes Trismegisto, se va despojando de las embarazosas vestiduras de la sinagoga, abandona sus tiendas, olvida las fórmulas y los ritos y hace oir su voz al aire libre y a la radiante luz del sol bajo los pórticos de la Atenas Medicea. Comienza por hablar en italiano, y abandonar la lengua santa; estudia el griego para conocer de cerca a los maestros del pensamiento antiguo; restaura la forma dramática del diálogo, y hace uso de los desarrollos oratorios, más bien que del razonamiento escolástico. Y no es esto sólo, sino que extiende su concepción, la agranda, da a los términos valor universal que no tenían, y desde el primer momento plantea juntos el problema ontológico y el cosmológico, reconociendo que entre Platón y Aristóteles no hay diferencia esencial. Entrevé el principio de la ciencia; y con temerario arrojo quiere arrancar a las cosas el secreto de la razón universal: se apodera del concepto de la voluntad y del concepto de la hermosura: destila de los seres creados las formas latentes, y levanta el espléndido alcázar de la Philographía.


     [p. 44] Admiremos todo esto como un poema, reservando para más adelante el investigar y poner en su punto qué parte de esta soberbia construcción ha dejado todavía en pie la implacable crítica moderna, al plantear de un modo enteramente diverso la cuestión metafísica. Pero entretanto, saludemos en León Hebreo a una de las más altas glorias filosóficas de la Península, y veamos cómo su huella persiste durante nuestra edad de oro, en todos los que especularon acerca de la belleza abstractamente considerada.


    Si los Diálogos de Judas Abarbanel estaban escritos (como de un pasaje del tercero de ellos se infiere) desde el año 1502 (5262 de la creación, según el cómputo hebreo), es indudable que precedieron bastante, y debieron de influir de un modo eficaz en los diversos libros de platonismo erótico recreativo, impresos en Italia durante la primera mitad del siglo XVI, y que inmediatamente fueron traducidos al castellano. Entre ellos figuran los Asolanos (o razonamientos sobre el amor, habidos en la corte de la reina de Chipre), que escribió el Cardenal Bembo,  [1] y El Cortesano, de Baltasar Castiglione (o como los nuestros decían, Castellón), Nuncio que fué de Su Santidad en España, desde 1525 hasta su muerte, acaecida en Toledo el 10 de febrero de 1529. Uno y otro libro están en diálogo, como casi todas las obras inspiradas directa o indirectamente por el platonismo; pero hay larga distancia entre los razonamientos algo pedantescos de los Asolanos, y el vivo, suelto, amenísimo decir de El Cortesano, espejo de la buena sociedad de entonces, y manual de discreción, cortesanía y educación caballeresca. Estampado el libro de Castiglione en 1528, por las prensas de Aldo Manucio, fué puesto casi inmediatamente en prosa castellana, la más rica, bella y elegante que imaginarse pueda, por el barcelonés Juan Boscán. De esta traducción clásica,  [2] y a trasladar casi íntegro el maravilloso razonamiento  [p. 45] sobre el amor y la hermosura, que pone Castiglione en boca de Micer Pedro Bembo, para dar el más noble y trascendental remate a la larga y sabrosa plática sobre las cualidades de El Cortesano, tenida en la casa y palacio del Duque de Urbino. Es cierto que este trozo (paráfrasis elocuentísima del Fedro y del Banquete) es traducción, al fin y al cabo, y no pertenece a la historia del pensamiento ibérico, pero también es cierto que Boscán le nacionalizó e hizo propio por derecho de conquista, pues hay traducciones que realmente arrebatan la propiedad del original traducido. Además, se trata de uno de los libros extranjeros más leídos en España en el siglo XVI, y que más imitaciones suscitaron; libro que, por otra parte, pertenece a la misma escuela de que fué luz nuestro León Hebreo, y tiene la ventaja histórica inapreciable de resumir en breve trecho, bajo una forma literaria y popular, aquella parte de las doctrinas platónicas y del misticismo amoroso, que, saliendo del recinto de las escuelas de los Ficinos y Abarbaneles, había llegado a penetrar en la sociedad y en el mundo elegante de Italia, y en el círculo de sus poetas y de sus artistas. Y por último, la gallardía de la frase es tal, que casi nos sería contada por omisión imperdonable la de este trozo de elocuencia filosófica que, a mi entender, no tiene superior en castellano:


    «...Pero aun entre todos esos bienes, hallará el enamorado otro mayor bien, si quisiere aprovecharse de este amor como de un escalón para subir a otro muy más alto grado, y harálo perfectamente, si entre sí ponderare cuán apretado ñudo y cuán grande estrecheza sea estar siempre aupado en contemplar la hermosura  [p. 46] de un cuerpo solo; y así de esta consideración le verna deseo de ensancharse algo, y de salir de un término tan angosto, y por extenderse, juntará en su pensamiento, poco a poco, tantas bellezas y ornamentos, que, juntando en uno todas las hermosuras, hará en sí un conceto universal, y reducirá la multitud dellas a la unidad de aquella sola, que generalmente sobre la humana naturaleza se extiende y se derrama; y así, no ya la hermosura particular de una mujer, sino aquella, universal, que todos los cuerpos atavía y ennoblece, contemplará; y desta manera embebecido, y como encandilado con esta mayor luz, no curará de la menor; y ardiendo en este más excelente fuego, preciará poco lo que primero había tanto preciado. Este grado de ardor, aunque sea muy alto y tal que pocos le alcanzan, todavía no se puede aún llamar perfeto; porque la imaginación, siendo potencia corporal (y según la llaman los filósofos, orgánica), y no alcanzando conocimiento de las cosas sino por medio de aquellos principios que por los sentidos le son presentados, nunca está del todo descargada de las tinieblas materiales, y por eso, aunque considera aquella hermosura universal separada y en sí sola, no la discierne bien claramente; antes todavía se halla algo dudosa por la conveniencia que tienen las cosas a ella representadas; o (por usar del vocablo proprio) los fantasmas con el cuerpo; y así aquellos que llegan a este amor, sin pasar más adelante, son como las avecillas nuevas, no cubiertas aún bien de todas sus plumas, que, aunque empiezan a sacudir las alas y a volar un poco, no osan apartarse mucho del nido, ni echarse al viento y al cielo abierto. Así que, cuando nuestro Cortesano hubiere llegado a este término, aunque se pueda ya tener por un enamorado muy próspero y lleno de contentamiento, en comparación de aquellos que están enterrados en la miseria del amor vicioso, no por eso quiero que se contente ni pare en esto, sino que animosamente pase más adelante, siguiendo su alto camino tras la guía que le llevará al término de la verdadera bienaventuranza; y así, en lugar de salirse de sí mismo con el pensamiento, como es necesario que lo haga el que quiere imaginar la hermosura corporal, vuélvase a sí mismo, por contemplar aquella otra hermosura que se vee con los ojos del alma, los cuales entonces comienzan a tener gran fuerza, y a ver mucho, cuando los del cuerpo se enflaquecen y pierden la flor de su lozanía.  [p. 47] Por eso el alma apartada de vicios, hecha limpia con la verdadera filosofía, puesta en la vida espiritual y exercitada en las cosas del entendimiento, volviéndose a la contemplación de su propria sustancia, casi como recordada de un pesado sueño, abre aquellos ojos que todos tenemos y pocos los usamos, y vee en sí misma un rayo de aquella luz, que es la verdadera imagen de la hermosura angélica comunicada a ella, de la cual también ella después comunica al cuerpo una delgada y flaca sombra; y así, por este proceso adelante, llega a estar ciega para las cosas terrenales, y con grandes ojos para las celestiales, y alguna vez, cuando las virtudes o fuerzas que mueven el cuerpo se hallan por la continua contemplación apartadas dél, o ocupadas de sueño, quedando ella entonces desembarazada y suelta dellas, siente un cierto ascondido olor de la verdadera hermosura angélica; y así, arrebatada con el resplandor de aquella luz, comienza a encenderse y a seguir tras ella con tanto deseo, que casi llega a estar borracha y fuera de sí misma por sobrada codicia de juntarse con ella, pareciéndole que allí ha hallado el rastro y las verdaderas pisadas de Dios, en la contemplación del cual, como en su final bienaventuranza, anda por reposarse; y así, ardiendo en esta más que bienaventurada llama, se levanta a la su más noble parte, que es el entendimiento; y allí, ya no más ciega con la oscura noche de las cosas terrenales, vee la hermosura divina, mas no la goza aún del todo perfetamente, porque la contempla solamente en su entendimiento particular, el cual no puede ser capaz de la infinita hermosura universal; y por eso, no bien contento aún el amor de haber dado al alma este tan gran bien, aun todavía le da otra mayor bienaventuranza, que, así como la lleva de la hermosura particular de un solo cuerpo a la hermosura universal de todos los cuerpos, así también en el postrer grado de perfición la lleva del entendimiento particular al entendimiento universal; adonde el alma, encendida en el santísimo fuego por el verdadero amor divino, vuela para unirse con la natura angélica, y no solamente en todo desampara a los sentidos y a la sensualidad con ellos, pero no tiene más necesidad del discurso de la razón; porque trasformado en ángel, entiende todas las cosas intelligibles, y sin velo o nube alguna vee el ancho piélago de la pura hermosura divina, y en sí le recibe; y recebiéndole, goza aquella suprema bienaventuranza,  [p. 48] que a nuestros sentidos es incomprensible. Pues luego, si las hermosuras que a cada paso con estos nuestros flacos y cargados ojos en los corruptibles cuerpos (las cuales no son sino sueños y sombras de aquella otra verdadera hermosura) nos parecen tan hermosas, que muchas veces nos abrasan el alma y nos hacen arder con tanto deleite en mitad del fuego, que ninguna bienaventuranza pensamos poderse igualar con la que alguna vez sentimos por sólo un bien mirar que nos haga la mujer que amamos, ¿cuán alta maravilla, cuán bienaventurado trasportamiento os parece que sea aquel que ocupa las almas puestas en la pura contemplación de la hermosura divina? ¿Cuán dulce llama, cuán suave abrasamiento debe ser el que nace de la fuente de la suprema y verdadera hermosura, la cual es principio de toda otra hermosura, y nunca crece ni mengua, siempre hermosa, y por sí misma tanto en una parte cuanto en otra simplísima, solamente a sí semejante y no participante de ninguna otra; mas de tal manera hermosa, que todas las otras cosas hermosas son hermosas porque della toman la hermosura? Esta es aquella hermosura indistinta de la suma bondad, que con su luz llama y trae a sí todas las cosas, y no solamente a las intelectuales da el entendimiento, a las racionales la razón, a las sensuales el sentido, y el apetito común de vivir, mas aun a las plantas y a las piedras comunica, como un vestigio o señal de sí misma, el movimiento y aquel instinto natural de las propriedades dellas; así que tanto es mayor y más bienaventurado este amor que los otros, cuanto la causa que le mueve es más ecelente; y por eso, como el fuego material apura al oro, así este santísimo fuego destruye en las almas y consume lo que en ellas es mortal, y vivifica y hace hermosa aquella parte celestial que en ellas por la sensualidad primero estaba muerta y enterrada; ésta es aquella gran hoguera en la cual (según escriben los poetas) se echó Hércules, y quedó abrasado en la alta cumbre de la montaña llamada Oeta; por donde, después de muerto, fué tenido por divino y inmortal; ésta es aquella ardiente zarza de Moisés, las lenguas repartidas de fuego, el inflamado carro de Elias, el cual multiplica la gracia y bienaventuranza en las almas de aquellos que son meceredores de velle, cuando partiendo de esta terrenal baxeza se van volando para el cielo. Enderecemos, pues, todos los pensamientos y fuerzas de nuestra alma a esta luz santísima que nos muestra el camino,  [p. 49] que nos lleva derechos al cielo, y tras ella, despojándonos de aquellas aficiones de que andábamos vestidos al tiempo que descendíamos, rehagámonos agora por aquella escalera que tiene en el más baxo grado la sombra de la hermosura sensual, y subamos por ella adelante a aquel aposento alto, donde mora la celestial, dulce y verdadera hermosura, que en los secretos retraimientos de Dios está ascondida, a fin que los mundanales ojos no puedan vella, y allí hallaremos el término bienaventurado de nuestros deseos, el verdadero reposo en las fatigas, el cierto remedio en las adversidades, la medicina saludable en las dolencias, y el seguro puerto en las bravas fortunas del peligroso mar desta miserable vida. ¿Cuál lengua mortal, pues, ¡oh amor santísimo! se hallará que bastante sea a loarte cuanto tú mereces? Tú, hermosísimo, bonísimo, sapientísimo, de la unión de la hermosura y bondad y sapiencia divina procedes, y en ella estás, y a ella y por ella como en círculo vuelves. Tú, suavísima atadura del mundo, medianero entre las cosas del cielo y las de la tierra, con un manso y dulce temple inclinas las virtudes de arriba al gobierno de las de acá abaxo; y, volviendo las almas y entendimientos de los mortales a su principio, con él los juntas. Tú pones paz y concordia en los elementos, mueves la naturaleza a producir, y convidas a la sucesión de la vida lo que nace. Tú las cosas apartadas vuelves en uno, a las imperfetas das la perfición, a las diferentes la semejanza, a las enemigas la amistad, a la tierra los frutos, al mar la bonanza y al cielo la luz, que da vida. Tú eres padre de verdaderos placeres, de las gracias de la paz, de la beninidad y bien querer, enemigo de la grosera y salvaje braveza, de la floxedad y desaprovechamiento. Eres, en fin, principio y cabo de todo bien, y porque tu deleite es morar en los lindos cuerpos y lindas almas, y desde allí alguna vez te muestras un poco a los ojos y a los entendimientos de aquellos que merecen verte, pienso que agora aquí entre nosotros debe ser tu morada: por eso ten por bien, Señor, de oir nuestros ruegos; éntrate tú mismo en nuestros corazones, y con el resplandor de tu santo fuego alumbra nuestras tinieblas, y como buen adalid muéstranos en este ciego labirinto el mejor camino; corrige tú la fealdad de nuestros sentidos, y después de tantas vanidades y desatinos como pasan por nosotros, danos el verdadero y sustancial bien; haznos sentir aquellos espirituales olores que vivifican las  [p. 50] virtudes del entendimiento, y haznos también oir la celestial armonía de tal manera concorde, que en nosotros no tenga lugar más alguna discordia de pasiones; emborráchanos en aquella fuente perenal de contentamiento, que siempre deleita y nunca harta, y a quien bebe de sus vivas y frescas aguas da gusto de verdadera bienaventuranza; descarga tú de nuestros ojos, con los rayos de tu luz, la niebla de nuestra inorancia, a fin que más no preciemos hermosura mortal alguna, y conozcamos que las cosas que pensamos ver no son, y aquellas que no vemos, verdaderamente son; recoge y recibe nuestras almas, que a ti se ofrecen en sacrificio; abrásalas en aquella viva llama que consume toda material baxeza; por manera que en todo separados del cuerpo, con un perpetuo y dulce ñudo se junten y se aten con la hermosura divina; y nosotros de nosotros mismos enajenados, como verdaderos amantes, en lo amado podamos trasformarnos, y levantándonos de esta baxa tierra seamos admitidos en el convite de los ángeles, adonde mantenidos con aquel mantenimiento divino, que armbrosía y néctar por los poetas fué llamado, en fin muramos de aquella bienaventurada muerte que da vida, como ya murieron aquellos santos padres, las almas de los cuales tú con aquella ardiente virtud de comtemplación, arrebataste del cuerpo y las juntaste con Dios».


    El ejemplo de estos libros italianos, que difundían hasta en el vulgo y entre las mujeres los principios de la filosofía del amor, contribuyó sin duda a que se multiplicasen, durante el siglo XVI, los diálogos de asunto estético, y philográphico. Impresos hay dos o tres, pero queda memoria de algunos más. Desde luego hay que contar entre los que hemos perdido el que compuso el célebre botánico Cristóbal de Acosta Africano, autor del Tratado de las drogas y medicinas de las Indias Orientales, y de otro de muy diversa materia en loor de las mujeres, idéntico casi al Gynecepaenos, de Juan de Espinoza.


    Un amigo de Acosta, que encabeza con una advertencia al lector el referido Tratado de las mujeres, impreso en Venecia en 1592, enumera entre las obras que el autor tenía acabadas, un libro Del amor divino, del natural y humano, con un discurso del amor natural y de lo que debemos a los animales.  [1] Lo poco que de  [p. 51] esta materia habla en el libro de las mujeres no hace sentir gran cosa la pérdida de lo restante.


    Mucho más debe deplorarse la del Tractado de amor en modo platónico, y la del diálogo Cyprigna en prosa y verso, que, juntamente con otras muchas producciones suyas, y con una Obra de amor y hermosura a lo sensual, perdió el capitán Francisco de Aldana en la jornada de Africa, donde rindió heroicamente su vida, al lado del rey D. Sebastián Aldana, a juzgar por sus versos, era, no sólo platónico, sino místico, y ya en otra ocasión he citado algunos tercetos de su epístola a Arias Montano, donde describe con graciosas y adecuadas comparaciones la inmersión del alma en Dios:


     «Pienso torcer de la común carrera

    Que sigue el vulgo, y caminar derecho

    Jornada de mi patria verdadera.

    ........................................................................

     Y porque vano error más no me asombre,

    En algún alto y solitario nido,

    Pienso enterrar mi ser, mi vida y nombre.

    ........................................................................

     ¿Y qué debiera ser (bien contemplando)

    El alma, sino un eco resonante

    A la eterna beldad que está llamando?

    ........................................................................

     Y como el fuego saca y desencentra

    Oloroso licor por alquitara

    Del cuerpo de la rosa que en ella entra.

     Así destilará de la gran cara

    Del mundo inmaterial, varia belleza,

    Con el fuego de amor que la prepara.

     Y pasará de vuelo a tanta alteza,

    Que volviéndose a ver tan sublimada,

    Su misma olvidará naturaleza:

     Cuya capacidad ya dilatada,

    Allá verá, do casi ser le toca

    En su primera causa transformada.

     Ojos, oídos, pies, manos y boca,

    Hablando, obrando, andando, oyendo y viendo,

      [p. 52] Serán del mar de Dios cubierta roca.

     Cual pece dentro el vaso alto, estupendo.

    Del Océano, irá su pensamiento

    Desde Dios para Dios yendo y viniendo.

     Serále allí quietud el movimiento,

     Cual círculo mental sobre el divino

    Centro glorioso, origen del contento.

    ........................................................................

     Do llega en tanto extremo a mejorarse

    (Torno a decir), que en él se transfigura,

    Casi el velo mortal sin animarse.

     No que del alma la especial natura,

    Dentro del divinal piélago hundida,

    Cese en el Hacedor de ser hechura,

     O quede aniquilada y destruída,

    Cual gota de licor que el rostro enciende,

    Del altísimo mar toda absorbida;

     Mas como el aire en quien luz se extiende

    El claro sol, que juntos aire y lumbre

    Ser una misma cosa el ojo entiende.

    ......................................................................

     Déjese el alma andar süavemente,

    Con leda admiración de su ventura.

     Húndase toda en la divina fuente,

    Y del vital licor humedecida,

    Sálgase a ver del tiempo en la corriente.

    ......................................................................

     Ella verá con desusado estilo

    Toda regarse, y regalarse junto

    De un salido de Dios, sagrado Nilo.

    ......................................................................

     Veráse como línea producida

    Del punto eterno en el mortal sujeto,

    Bajada a gobernar la humana vida.

    ......................................................................

     Forma gentil de vida indeclinable.

     ......................................................................

     Es bien verdad que a tan sublime cumbre

    Suele impedir el venturoso vuelo

    Del cuerpo la terrena pesadumbre,

     Pero con todo llega al bajo suelo

    La escala de Jacob, por do podemos

    Al alcázar subir del alto cielo».


    ¡Y este poeta ha sido olvidado en nuestras Antologías, y mencionado casi con desdén por la perezosa rutina de los historiadores de nuestras letras!


     [p. 53] Más disculpa merecen sus contemporáneos, que le llamaron el Divino, puesto que lo es muchas veces por el pensamiento, y algunas por la dicción:


     «Recogida su luz toda en un punto,

    Aquélla mirará de quien es ella

    Indignamente imagen y trasunto:

     Y cual de amor la matutina estrella,

    Dentro el abismo del eterno día,

    Toda se cubrirá luciente y bella:

     O como la hermosísima judía

    Que llena de doncel novicio espanto,

    Viendo a Isaac que para sí venia,

     Dejó cubrir el rostro con el manto,

    Y descendida presto del camello,

    Recoge humilde al novio casto y santo».  [1]


    Suerte mayor que los libros de Acosta y del capitán Aldana lograron, en lo de correr de molde, el rarísimo Diálogo de amor, intitulado Dórida, obra de autor anónimo, publicada en Burgos por Juan de Enzinas, en 1593, y el Tractado de la hermosura y del amor, estampado en Milán, 1576, por Maximiliano Calvi. El Diálogo de amor de Dórida y Dameo,  [2] en que se trata de las causas  [p. 54] por donde puede justamente un amante (sin ser notado de inconstante) retirarse de su amor», no pertenece, como bien claro se ve por su mismo título, a la literatura filosófica, sino a la literatura galante; pero está lleno de agudas observaciones psicológicas, sobre los afectos y pasiones humanas, y es, además, un primor de arte y de estilo.


    El voluminoso Tractado de la hermosura,  [1] de Calvi (cuyo apellido le denuncia italiano o hijo de italiano, aunque manejaba con mucha pureza la lengua castellana), parece, a primera vista, obra de más bulto y sustancia; pero en su mayor y mejor parte es un escandalosísimo plagio de los diálogos de León Hebreo, que Calvi embutió enteros y verdaderos en los suyos, sin más fatiga que cambiar los nombres de los interlocutores, que no son aquí Philon y Sophía, sino Philalethio (el amigo de la verdad), y Perergifilo (símbolo de la porfía). Asombra la inaudita candidez con que se arrojó Calvi a robar la sustancia y las palabras de un libro tan conocido; pero tenemos un caso semejante en el tratado De re militari,  [p. 55] de Diego de Salazar, traducción disimulada de los diálogos de Maquiavelo sobre el Arte de la Guerra. Calvi, sin embargo, con mayor destreza que el capitán Salazar, no siguió paso a paso el texto que plagiaba, sino que (y en esto consiste su única originalidad) fué desmembrando el libro de León Hebreo, y dando diverso encaje y colocación a los pedazos, para hacer de este modo menos manifiesta su rapiña.


    El método ganó sin duda, y puede afirmarse que en este concepto vence la rapsodia al original. Empieza Calvi por tratar de la definición de la hermosura en general; discurre por la corpórea e incorpórea; llega al origen de la primera y suma y única verdadera hermosura, y muestra cómo resplandece en todas cosas y personas. De la misma manera procede en cuanto al amor, tratando primero de su definición general, y de su esencia y universalidad, de la diferencia entre el amor y el deseo, y resolviendo luego las sabidas cuestiones «si nació el amor, cuándo nació, dónde y de quién, por qué y cuál es su fin», para venir a parar en los grados y especies del amor, desde el amor divino hasta el amor humano deleitoso.


    Pero no se crea que, aunque todo León Hebreo está en Calvi, todo Calvi esté en León Hebreo. Bastaría la comparación material de los dos libros para convencerse de que esto era imposible, dado el procedimiento de Calvi, que no amplifica ni deslíe, sino que traduce literalmente. Hay, pues, mil cosas en Calvi que no están en León Hebreo; pero tampoco éstas pertenecen legalmente al autor milanés. Con la misma falta de escrúpulo con que saqueó a Judas Abarbanel, se entró, como en real de enemigos, por los dos extravagantes libros De Pulchro y De amore, del célebre peripatético Agustín Nipho Suessano. De allí ha salido todo el tratado Del amor cupidíneo, que hace un volumen entero en el libro de Calvi; de allí los elogios y catálogos de las heroínas antiguas, y los capítulos entre metafísicos y fisiológicos, entre platónicos y lúbricos, en que se describen las condiciones de la belleza femenina. Sólo hay una modificación, y ésta curiosa. Nipho, a quien Renán en su Averroes califica de «caballero de industria literario», había dedicado su estrambótico libro a la princesa de Tagliacozzo, Juana de Aragón, esforzándose por demostrar en el contexto del mismo libro que el cuerpo de dicha dama era el verdadero criterium  [p. 56] formae, el canon o belleza arquetipo, por presentar en todas sus partes la proporción Sexquialtera. Ahora bien: Calvi se apodera de esta descripción, y punto por punto se la aplica a la Reina (mujer de Felipe II), Doña Ana de Austria, que, si no sabía esta historia, debió de quedar muy lisonjeada del regalo.  [1]


    En suma: lo que en el libro de Calvi es estética pura, procede literalmente de León Hebreo,  [2] y no nos obliga a nuevo análisis. La parte de charlatanería y cubiletes filosóficos es de Nipho, y también algunas cosas útiles, pero poco nuevas, especialmente el primer capítulo De varias opiniones y definiciones de la hermosura, el cual parece a primera vista un extracto del Hippías Mayor, pero realmente lo es de los primeros capítulos de Nipho.


    El plagio de Calvi debió ser conocido de sus contemporáneos, y por eso su libro gozó poca estimación, y no fué reimpreso, ni le cita nadie. Pero no acabaron con él los tratados de amor platónico. Sin contar los libros de los místicos, que merecen estudio aparte, todavía es preciso mencionar la Apología en la alabanza del amor, compuesta por Micer Carlos Montesa (uno de los jurisconsultos aragoneses que decidieron al Justicia Mayor, Lanuza, a la declaración de contrafuero, y a la resistencia contra Felipe II), y el bello Discurso de la hermosura y el amor, escrito en Copenhague, en 1652, para responder a una dama, por el famoso diplomático y prosaico poeta D. Bernardino de Rebolledo.


    El Discurso de la hermosura y el amor del Conde de Rebolledo (posterior al tratado De la hermosura de Dios, del P. Nieremberg), fué, por decirlo así, el canto de cisne de la escuela platónica entre nosotros. Su brevedad nos convidaría a extractarle, aunque, por otra parte, no nos encantasen la belleza de su lenguaje, y lo inmune que está de todos los vicios literarios de su tiempo, así del culteranismo,  [p. 57] que el Conde procuró evitar siempre, como del prosaísmo, del cual fué primer corifeo.


    «Como las perfecciones de la Unidad Soberana (escribe el Conde de Rebolledo) no se pueden comprehender por infinitas, de la unión de las cosas materiales que le sirven de imagen, procede un lustre a que llamamos hermosura, tan apetecido entre los objetos sensibles, que ni nuestra razón se halla capaz de describir sus efectos, ni de contestar sus halagos: muéstranla mucho las cosas, en cuya conformidad la diversidad se hace admirable, como los esmaltes del campo, los matices del iris, las cambiantes plumas de las aves, las lucidas manchas de las fieras y jaspes, y las diferentes propiedades de los movimientos y acciones, que son los más vivos colores de los bosquejos de la naturaleza. Esto nos hace agradar de la irregularidad de las selvas, de la variedad de los jardines, del flujo y reflujo de opiniones, y en sus mesmos defetos se entretiene, contentándose de cualquiera en que halla alguna novedad. Pero, sin duda, es más eminente grado de hermosura, y son más atractivos y penetrantes sus halagos, cuando las calidades corporales forman unión tan estrecha, mezcla tan perfecta, que de la confección de todo lo que tiene de raro, resulta un esplendor en que no se distingue diversidad. Un precioso diamante que no luce con los tibios reflejos del cristal, sino con vivos y vigorosos rayos, agrada más a la vista que las varias colores de otras piedras. Las azucenas y rosas, dulcemente desatadas por mano de la naturaleza de la blanda tez de hermosura y concertada simetría, dan mayor esplendor a la belleza... El orden y proporción de partes, la correspondencia de líneas, colores y sombras, no son sino disposición que prepara la materia para recibir esta calidad celeste, y constituirle un trono, de donde nos dé leyes con majestad suprema. Parece que naturalmente tiene algo que excede las comunes condiciones corporales, pues no se dexa conocer de los brutos ni de los hombres que no tienen uso de razón...


    »Esto hizo decir a los platónicos que la belleza es un rayo de la Divinidad esparcido en las cosas materiales, que las ilustra y comunica más gracia y vivacidad que la luz a los colores, y que sin ella los objetos dependientes de la materia, y medidos a la cantidad, no podrían mover y transportar las almas inmortales. Su poder muestra corresponder a lo infinito, arrebatando los espíritus  [p. 58] con un movimiento que no padece cansancio, que crece en la continuación y se termina en el éxtasis».


    No se le ocultó al Conde de Rebolledo el carácter desinteresado de la contemplación de la belleza: «Todas las demás pasiones naturales, no se mueven sino por objetos que sustentan el ser, que lisonjean los seniidos con calidades conformes al temperamento de sus órganos, y acciones convenientes a su conservación. La Hermosura no tiene ninguno destos cebos mercenarios: sus halagos son puros: no es amada sino por sí misma; gana los corazones sin el cohecho de la utilidad... Es una imagen en que se reconocen muchas señas del bien soberano.


    »Si las cosas corporales tienen diferencia en la hermosura, y no son los espíritus humanos menos diversos en sus sentimientos, ni un mismo objeto produce los mismos afectos en todos, de esta consideración natural se deducen argumentos que dan a conocer la Beldad soberana, porque las cosas materiales no reconocen este lustre exterior al inmediato principio de que tienen el ser, supuesto que en él todas son diferentes...» De aquí hemos de deducir que es infinita la causa que hace esta infinidad de impresiones en la materia; y que no tuviéramos una idea que nos hiciera notar hermosura en todos los objetos, y defecto en todas las hermosuras, si no hubiera una tan soberana que las comprehendiera en sí todas, con eminencia libre de imperfección..... «La belleza (dijo Platón) es flor de la bondad, y es la muestra que nos descubre las riquezas escondidas en los tesoros de la sustancia, para inducirnos a procurarla por el agrado que recibe la vista. Luego si no hubiera ninguna bondad universal, que fuese más íntima a los seres que su propia sustancia, y que mereciese todo nuestro deseo, se seguiría que estas atracciones que nos preparan las cosas corporales, serían afeites que engañarían nuestra vista, encubridores de sujetos que no poseen la bondad que promete el semblante. Siendo las hermosuras naturales breve centella de luz en abismos de oscuridad, sin la soberana Beldad, exenta de toda imperfección, fallaría aquella verdad natural de que la hermosura es amable, y la inclinación que nos conduce fuera engañosa, por no haber sujeto que tuviese conformidad con nuestra idea, ni centro a donde se dirigiese el movimiento de nuestra afición, ni donde pudiese descansar seguramente».


     [p. 59] Afirma, pues, el Conde de Rebolledo, fundándose en la impresión subjetiva (y en esto consiste su originalidad respecto de los otros platónicos), fundándose, digo, «en los afectos que en nosotros imprime» la existencia de una soberana Beldad, sin adorno, sin defecto, eterna, inmutable, toda acto, toda virtud, toda perfección, que en unidad infinita comprehende todas las excelencias y agrados de que las cosas materiales muestran algún rasgo, la cual, por una eterna complacencia, es juntamente el principio y objeto de su amor, de cuya fecundidad se derivan todos los entes de la naturaleza, y que los atrae por su bondad, siéndoles principio y fin, por un cerco de luz que se continúa sin interrupción. Si las Hermosuras mortales son atractivas, es por imágenes suyas; y nuestras almas, siendo de tan superior naturaleza, y que no deben amar sino lo que les puede aumentar perfección, no se apasionaran por objetos perecederos, si su luz no aludiera a la idea que en sí tienen de una Beldad original, en cuya ausencia se consuelan con su imagen. De aquí procede que las primeras llamas del amor son inocentes, y sus nuevos ardores excitan el valor a generosas empresas, despiertan el ánimo de la torpeza de la ociosidad a la invención de las artes, y producen los mismos efectos que dicen haberse esparcido con la luz en el antiguo Caos. En estos principios el amor se satisface de sí mismo, sin más fin que el de amar; sus movimientos no se emancipan de la razón sino por algún exceso que descubre divinidad en el objeto amado, y la deja en una suspención de las potencias, como si poseyera el Soberano Bien... Así que, despierta el alma al atractivo halago de la belleza corpórea, suspira interiormente por un bien más verdadero, y aunque no tiene dél sino una confusa idea, no deja de sentir la vehemente inclinación de buscarle más allá de lo material de los cuerpos, y si habiendo tenido este impulso, la detienen en los objetos sensibles las pasiones de la porción inferior, padece un secreto dolor de ver estorbados sus deseos... Las llamas del amor, apetecibles en la luz, templadas en el calor, parecen tan puras y tan conformes a nuestros deseos, que al principio nos prometen todo género de felicidad; mas si nos detenemos a este esplendor, que hechiza los sentidos, si damos el corazón a un sujeto que no debe servir sino a los ojos... el alma, despechada de la infelicidad del suceso, padece más que el hambriento entre las pinturas de los manjares de que está  [p. 60] deseando la sustancia. Esto nos da a conocer que la hermosura corporal no es más que una sombra, un borrón de la divina (verdadero objeto de nuestro amor), la cual, siendo perfección infinita puede satisfacer a todas las potencias...» «Cuando los amantes figuran la hermosura adonde no la hay, muestran moverse por otro objeto que el que ven... Los términos que les son tan comunes, de divinidad, adoración, ofrenda y sacrificio, explican el sujeto a que se debe el amor, y cuando protestan que ha de ser eterno, le niegan a una beldad caduca y sujeta a infinitas mudanzas...»


    Todo en este discurso es apacible y sereno; todo aspiración a la paz del espíritu: veamos con cuánta gracia lo dice el autor: «Pues la mar contiene sus ondas por no inquietar nuestro sosiego, quietemos las de nuestros afectos, por no alterar el que Dios quiere tener en nuestras almas.....» «Aunque haya estado (el alma) largo tiempo en la esclavitud destas bellezas mortales, el divino auxilio le puede restituir enteramente su libertad; que no hay prescripción contra el derecho de esta soberanía, y al menor movimiento de nuestros afectos está Dios, como un centro inmóvil, dispuesto siempre a recibirnos; llamemos, pues, los deseos de la diversidad de objetos en que se reparten, y, despreciando las cosas materiales, recójanse nuestras almas al punto de su esencia para unirse al indivisible... ¿Y para qué le andamos a buscar en otras criaturas? Nosotros le traemos en el interior de nuestras almas... dejémonos conducir de la luz interior de los favores de su gracia, y gozaremos más feliz paz de la que podremos imaginar. El mundo nos parecerá diferente de lo que solía; respiraremos un aire más agradable, como al salir de una apacible primavera, y juzgaremos que se ha renovado la naturaleza... Si la hermosura consiste en una justa proporción de partes, y en un cierto esplendor que les da vida, como la luz a los colores, el alma tiene su hermosura, cuando sus potencias no obran sino por disposición de la razón, y recibe contentos superiores al orden natural, como la belleza excede a la común condición de los cuerpos. No es de admirar que nuestra alma represente mejor la divina Beldad, que una fuente o espejo la del sol, pues es efecto propio del amor conformar lo amante y amado: corta queda cualquiera semejanza, pues se hace una feliz transformación que los sabios admiran y los buenos experimentan, de la cual la naturaleza nos enseña un rasgo, cuando hace pasar  [p. 61] especie menos perfecta a otra más eminente. El hombre se vuelve Dios en cierta manera: ¿quién osara formar tal pensamiento, si no procediera del cielo, si el oráculo de la verdad no le confirmara, y los santos no le hicieran creíble con sus éxtasis y la perfección de su vida, que parece libre de toda materia?... Si les culpan, como al filósofo Anaxarco, el menosprecio demasiado absoluto de las cosas del mundo, responden, mostrando el cielo, que trabajan por descansar en su patria, y que dirigen sus deseos a procurar una felicidad, que no ha de tener fin: gózanla en cuanto la condición desta vida lo permite, y si la transformación del amor no les da toda la gloria de los bienaventurados, a lo menos les concede gran ventaja sobre todos los contentos ordinarios de la naturaleza, que sus almas atraídas de los halagos de una soberana hermosura inteligible, se anegan en los abismos infinitos de perfecciones, y en el origen del bien, adonde hallan la satisfacción de todos sus deseos... Juzguemos si en estos éxtasis en que el alma posee más que puede, y espera más que posee; si en una vida que excede a todos los contentos naturales y anticipa los de la gloria; si entre los ejercicios de los ángeles podrá inclinar su afición a la beldad de los cuerpos y al placer de los brutos..... Como el amor ocupa sólo a la unión, cuya perfección no se halla sino en el centro y último fin, el del hombre racional no puede aspirar sino a Dios».


    El Conde de Rebolledo confiesa llanamente el origen platónico de esta doctrina: «La Academia parece que la tomó de la Escritura, para restituirla a San Hierotheo y San Dionisio,  [1] pues la pone Platón en boca de la docta Diótima». Y yo, por mi parte, añadiré que hay también en el Discurso de la hermosura un eco remoto de León Hebreo, y una reminiscencia más directa y señalada de los tratados místicos de que luego hablaré. Así es que a la gran construcción ontológica de Judas Abarbanel prefiere Rebolledo el procedimiento subjetivo y psicológico, como si presintiese la transformación que las ideas acerca de lo bello iban a experimentar en el siglo XVIII. Pero no cabe duda que el término esencial de su doctrina es platónico: sólo que el platonismo aparece ya muy empobrecido de sustancia filosófica, hasta el punto de haberse convertido las sublimes metafísicas de Diótima en una bien  [p. 62] intencionada exhortación piadosa. La forma es elegante todavía; pero más elegante y graciosa que bella. Ha perdido la amplitud, el número y la arrogancia con que se movía en las páginas de Boscán, del Inca, y hasta de Calvi, y se ha afeminado, cayendo en la monotonía sin nervio y en las flores contrahechas. Si se lee el discurso de Rebolledo antes de conocer las obras de los grandes platónicos del siglo XVI, agrada y aun encanta; pero, a pesar de la felicidad inmejorable de algunas expresiones, no resiste el cotejo con ninguno de ellos. La frase es pura; pero las más veces muelle, oscilante y poco precisa. Es la prosa enervada de muchos ascéticos jesuítas de la última época, dulcedumbre empalagosa derramada con uniformidad por todas las partes de la obra, y a la larga tan insoportable como el culteranismo. Por otra parte, no hay escuela alguna, por alta, por noble que sea, cuya vitalidad no se agote, cuando sus sectarios ruedan eternamente en el mismo círculo durante dos siglos. A la larga todo se convierte en fórmula vacía, y llega a repetirse mecánicamente como una lección aprendida de coro. Entonces se cae en el amaneramiento científico, hermano gemelo del amaneramiento literario. Es señal cierta de que aquel modo de pensar ha dado de sí cuanto podía dar, y que es necesario cambiar de rumbo, y tomar en cuenta otros datos del problema, olvidados hasta entonces. Tal aconteció a la estética idealista y platónica, cuya juventud tan vigorosa y tan audaz hemos admirado en León Hebreo. Sucumbió, pues, primero por el agotamiento de fuerzas, y luego por el silencio, no interrumpido en todo el siglo XVIII, sino por la voz extranjera de Mengs, a quien refutaron sus amigos españoles. Y cuando el idealismo volvió a imperar, no fué ya bajo su forma antigua, sino transfigurado enteramente por Hegel.


    Pero en los dos siglos que había durado la dominación de la estética platónica, su huella está donde quiera, lo mismo en Italia que en España, pretendiendo imponerse soberanamente, lo mismo al arte plástico que a la poesía lírica. Platónico es el sentido de aquella cierta idea que venía a la mente de Rafael, y le servía de modelo para sus creaciones. Platónicos son los sonetos de Miguel Angel y los de Victoria Colonna, y las elegías del Divino Herrera, y los diálogos del Tasso y sus sonetos, y los cantos de innumerables poetas eróticos, que juntaron a los recuerdos de la antigua casuística  [p. 63] amorosa de la Edad Media, tal como el Petrarca la había interpretado y tal como Ausías March la había depurado e idealizado, las enseñanzas de la nueva Academia Florentina y las de aquel judío español cuya influencia no era menos honda, aunque se confesase menos. Es cierto que para la mayor parte de los poetas y hombres de letras no era el platonismo otra cosa que un recurso semejante a la mitología: un florilegio de frases hechas y de lugares comunes, medio paganos y medio cristianos, sobre el Bien Sumo, y la belleza Una en Dios, y derramada difusamente en las criaturas. Era una retórica, en suma, más o menos socorrida; como lo fué la filantropía en el siglo pasado. Ángelo Policiano había escrito a Marsilio Ficino: «Tú buscas la verdad, yo busco la belleza en los escritos de los antiguos: nuestras obras se completan, y son dos partes en un mismo todo». Pero realmente la verdad la buscaban pocos, aun dando por supuesto que fuera el platonismo el camino de encontrarla. La mayor parte se contentaban con las flores, y dejaban el fruto. La historia de la Academia Platónica se reduce a la biografía de Marsilio Ficino. Entre sus amigos, sólo Cristóbal Landino, autor de las Disputationes Camaldulenses, y el célebre polígrafo León Battista Alberti, merecen alguna consideración como filósofos. Pero la popularidad y la importancia histórica de la doctrina son innegables: lo que de ella queda flotando en la atmósfera es el concepto del «gran Cosmos físico y moral, creado por el Amor Divino, e imagen del Dios que lo habita».


    El principio orgánico de esta Philographía o Teología Platónica (como la llamaba Marsilio Ficino), sólo León Hebreo le formuló con claridad; pero las consecuencias están en todas partes, y están, sobre todo, en los poetas. «Era un nuevo modo de ver el mundo», como dice Pascual Villari.  [1] Era una tentativa para concebirle armónicamente, añadiré yo.


    Los artistas del siglo XVI valen mucho más que los filósofos; pero esos artistas son platónicos. Tomemos por ejemplo a Miguel Angel. De él escribe su antiguo y candoroso biógrafo Ascanio  [p. 64] Condivi, que muchas veces le oyó razonar y discurrir sobre el amor: «y me dijeron los que me oían, que no hablaba de otro modo que como se lee en los escritos de Platón: yo por mi no se lo que Platón dice sobre esto, pero sé que habiéndole tratado tan larga e íntimamente, nunca oí salir de su boca sino palabras honestísimas, que tenían fuerza de extinguir en la juventud todo descompuesto y desenfrenado deseo..... Amaba, con todo eso, la belleza humana, como aquel que óptimamente la conoció, y universalmente toda cosa bella».  [1] El mismo Buonarrotti declara en cualquiera de sus sonetos su filiación filosófica:


    «Ma non potea se non somma bellezza

    Accender me, che da lei sola tolgo

    A fer mie opre eterne lo splendore».


    Sería largo recorrer la literatura castellana del siglo de oro para enumerar a todos los que corrieron en pos de esta «Somma bellezza», desde el momento en que Boscán «se atrevió (como dice ásperamente Herrera) a traer las joyas del Petrarca en su mal compuesto vestido». La poesía erótica del siglo XVI es un filtro quintesenciado de Platón, del Petrarca y de Ausías March, diversamente combinados. Así se hacían las églogas y las canciones, así las elegías y los sonetos. Todos estos platónicos enamorados estimaban, o fingían estimar, la belleza corpórea de sus amadas, como escala para levantarse al movedor primero, peregrinando antes por una y otra imagen suya; viaje agradable, aunque largo, y no muy seguro ni muy directo, porque suele acontecer quedarse en el camino.


    Pudieran llenarse muchas páginas con los rasgos que la estética platónica y la filosofía amatoria derivada de ella han inspirado a nuestros poetas clásicos de la edad de oro; pero por lo mismo que la materia es rica, conviene reducirla a términos estrechos, mucho más si se tiene en cuenta que lo esencial aquí no son las múltiples variaciones sobre un mismo tema, sino el punto común de arranque, que es la doctrina de Platón y de Plotino; y el grado de difusión y de influjo popular que esta doctrina logró durante el siglo XVI, no ya en los centros universitarios, sino entre los poetas  [p. 65] del amor, entre los ingenios más independientes y más ajenos de enseñanzas de escuela, entre los escritores legos, como se decía en el siglo XVI.


    Por consiguiente, aunque la expresión más alta y más bella del sistema estético de Platón haya de buscarse en la oda verdaderamente incomparable de Fr. Luis de León, A la música de Salinas, la expresión popular y más difundida y vulgarizada aparece todavía más de resalto, por lo mismo que es menos metafísica, en los poetas eróticos, tales como Camoens, Herrera y Cervantes, los cuales, como que no procedían discursiva sino intuitivamente, y no aspiraban al lauro de fundadores de ninguna escuela metafísica, ni cifraban su gloria en la contemplación especulativa, sino que tomaban sus ideas del medio intelectual en que se educaban y vivían, nos dan mucho mejor que los filósofos de profesión, ya escolásticos, ya místicos, ya independientes, el nivel de la cultura estética de su edad, mostrándonos prácticamente y con el ejemplo, cómo depuraban y transformaban estas ideas la manifestación poética del amor profano, y cómo al pasar éste por la red de oro de la forma poética, perdía cada vez más de su esencia terrena, y llegaba a confundirse en la expresión con el amor místico, como si el calor y la intensidad del afecto depurase y engrandeciera hasta el objeto mismo de la pasión.


    Con todo eso, ninguno de los cantores del amor en el siglo XVI, aun los más pulcros y más tersos, pueden compararse, ni en la sinceridad del sentimiento, ni en profundidad de psicología íntima, con el poeta íntimo por excelencia, con Ausías March. Sólo que, aleccionados por el mismo Ausías (a quien Garcilaso copia e imita), y por el Petrarca; y por los antiguos, funden armoniosamente los caracteres de las diversas escuelas, produciendo un son de nunca igualada dulzura, en el cual la Edad Media y el Renacimiento armoniosamente conspiran para el efecto total.


    Tal es el carácter de la expresión erótica en Camoens, sea quien fuese la dama objeto de su fervor espiritualista, por más que los antiguos biógrafos convengan en llamarla Doña Catalina de Atayde. Camoens, fiel a la tradición petrarquista, se enamora en Viernes Santo, como el maestro, y como Ausías; pero sabe menos que ellos de la esencia recóndita de su pasión. Ha aprendido en el gran poeta de Valencia,


      [p. 66] «Que como o accidente em seu sogeito

    Assi com. a alma minha se conforma:

    Está no pensamento como idea,

     E o vivo e puro amor de que son feito

    Como a materia simples busca a forma».  [1]


    Pero al afirmar la naturaleza ideal del amor, sabe tan poco y tan confusamente acerca de su esencia, que no acierta a designarle sino con los términos que arguyen más confusión:


     «Hu nâo sei que, que nasce naõ sey onde;

    Vem nâo sey como, e doe nâo sei porque».  [2]


    Sabe que esta belleza ideal bajó del cielo


    « Fermosura do Ceo a nos descida... »  [3]


    Pero se limita a afirmar la rudimentaria noción platónica de que la idea reside en el Empíreo y que desde allí lo rige y gobierna todo:


     «Agora embebecido estés mirando

    Allá sobre el Empyreo aquella idea,

    Que el mundo enfrena y rige con su mando».  [4]


    El amor es siempre para él


    «Aquelle nâo sey que,

    Qeaspira nâo sey como;

    Qeinvisivel saindo a vista o ve

    Mas para o comprender nâo lhe acha tomo;

    E que toda a Toscana Poesia,

    Que mais Phebo restaura,

    Em Beatriz, nem Laura nunca via».  [5]


     [p. 67] El Divino Herrera, patriarca e ídolo de la escuela sevillana, fué más riguroso y más didáctico. No se limitó a decir en versos inmortales, para expresar su adoración más o menos platónica, por la bella condesa de Gelves:


    «Un divino esplendor de la belleza,

    Pasando dulcemente por mis ojos,

    Mi afán cuidoso causa y mi tristeza»,

    ....................................................................


    sino que en alas de extática contemplación, llegó a ver en el rostro de Doña Leonor de Milán una como revelación anticipada de la suprema hermosura, celebrando, verbigracia:


    «La virtud generosa, lumbre mía,

    De vuestra eterna angélica belleza».


    O exclamando con reconcentrada fruición:


     «Inmenso ardor de eterna hermosura

     En vuestra dulce faz se me aparece,

    ....................................................................

    Que yo en esa belleza que contemplo,

    Aunque a mi flaca vista ofende y cubre,

     La inmensa busco, y voy siguiendo el cielo».  [1]


    Herrera ha dogmatizado este erotismo platónico en sus Comentarios a Garcilaso,  [2] declarando la naturaleza del amor en las anotaciones al soneto, 7.º y la esencia de la hermosura en las anotaciones  [p. 68] al soneto 22, sin otras mil observaciones esparcidas por todo el contexto de aquel precioso y rarísimo libro.


    Confiesa Herrera que «de este argumento están llenos los libros de los filósofos, y que los italianos no han querido dejar algún lugar desocupado en esta materia». Limítase, pues, como los restantes, a extractar el Simposio, con las interpretaciones alegóricas de los alejandrinos y mucha pedantesca erudición tomada de Hesiodo, del falso Orfeo, de Simónides, de Apolonio, de Xenophonte, de Aristófanes, de Acusilao, de Safo, de Plotino, de Museo, de Marco Tulio, de Alejandro de Afrodisia, de Julio César Escalígero y de otros autores innumerables. «Y así hay, según los platónicos, tres especies de amor: el contemplativo, que es el divino, porque subimos de la vista de la belleza corporal a la consideración de la espiritual y divina; el activo, que es el humano, es deleite de ver y conversar; el tercero, que es pasión de corrompido deseo y deleitosa lascivia, es el pésimo y bestial... El primero destos es altísimo, el segundo medio entre los dos, el postrero terreno y bajo que no se levanta de viles consideraciones y torpezas. Y aunque todo amor nace de la vista, el contemplativo sube della a la mente el activo y moral, como simple y corpóreo, para en la vista y pasa adelante; el deleitable desciende della al tocamiento. A estas especies responden otras tres suertes de belleza. Por opinión común tienen todos, siguiendo a Platón, que el amor es deseo de gozar la hermosura, y siendo deseo, es afecto... Luego que los ojos son heridos de la belleza, se resiente todo el espíritu sensitivo, y juntamente toda lánima sensitiva..., y atrae a sí con herviente espíritu los traspasamientos o transmigraciones de los amores... Porque la vista pinta y figura otras imágenes, como en cosas líquidas, las cuales se deshacen y desvanecen presto... mas las imágenes de los que aman, esculpidas en ella como inmixtiones hechas con fuego, dejan impresas en la memoria formas que se mueven, y viven, y hablan, y permanecen en otro tiempo; porque, siendo representada a nuestros ojos alguna imagen bella y agradable, pasa la efigie della, por medio de los sentidos exteriores, al sentido común; del sentido común va a la parte imaginativa, y della entra en la memoria..., y allí no se detiene, porque enciende al enamorado en deseo de gozar de la belleza amada, y al fin lo transforma en ella...»


     [p. 69] Herrera como todos los platónicos del siglo XVI, manifiesta grandes tendencias a la conciliación aristotélica, y quiere embeber la doctrina del Estagirita en la de su maestro. Así lo notamos principalmente cuando desarrolla su concepto de la belleza, buscándole en la proporción y simetría penetradas por el divino aliento de la vida:


    «La belleza corporal, que los filósofos estiman en mucho, no es otra cosa que proporcionada correspondencia de miembros con agradable color y gracia, o esplendor en la hermosura y proporción de colores y líneas... Dice Aristóteles en el III de la Retórica y en el de la Poética, que la hermosura, así en lo que es animado como en todas las cosas compuestas, consta de orden y conveniente grandeza. Y así quiere que, no sólo proceda y nazca de la misma belleza y gracia, pero de dignidad, y grandeza, y veneración, con una nota de severidad.  [1] Sin contradicción y repugnancia alguna, entre todos los cuerpos elementados, es la más perfecta belleza la del cuerpo humano, y de todo él la más bella parte es el rostro, a quien concurre a formar más variedad de miembros que a otra alguna. Y si cada uno destos miembros es por sí hermoso y bien compuesto, lo hacen bellísimo. Y de todas estas partes son bellísimos los ojos, por la diversidad y diferencia y belleza de colores, y porque son asiento de todo el esplendor que puede recibir el cuerpo humano, y porque por ellos trasluce la hermosura del ánimo... Pero no está solamente la belleza en suaves y lindos ojos, en hermoso rostro, y bellísimo y encendido color de mejillas de hermosa dama, en la alegría de la vista, en la verdura de la edad juvenil, en el agradable aplazamiento de modos y gestos del cuerpo...; mas también está en las acciones y obras, donde se hacen claras y visibles las virtudes del ánimo, porque hay tres suertes de belleza: de entendimiento, de ánimo y de cuerpo...  [2] Parece que la hermosura corpórea proviene de... cierta venustidad, que llaman Charita los griegos y Leggiadria los toscanos, que no es otra cosa que elegancia y ornamento, la cual agrada alguna vez, no tanto por la perfecta disposición y buena proporción del cuerpo, cuanto por una cierta  [p. 70] conformidad que tiene con los ojos, a los cuales contenta y deleita... y esto todo es objeto y juicio de los ojos, porque solos ellos conocen y aun gozan solos de la hermosura corporal...


    «Así como nace aquella agradable y hermosa belleza, que embebece y ceba los ojos dulcemente, de la elección de buenos colores, que, colocados en lugares convenientes, hacen escogida proporción de miembros, así del considerado escogimiento de voces para imitar las diferencias sustanciales de las cosas, procede aquella suave hermosura que suspende y arrebata nuestros ánimos con maravillosa violencia, y no sólo es necesario el escogimiento, sino mucho más la composición».


    ¡Y cuán amplio, magnífico y generoso concepto del arte había derivado Herrera de las fuentes del idealismo platónico! Oigámosle en las notas a la égloga 2.ª, y juzgaremos lo que fué aquel espléndido clasicismo español del siglo XVI, antítesis perfecta del preceptismo de Boileau: «Es la poesía abundantísima y exuberante, y rica en todo, libre de su derecho y jurisdicción, sola, sin sujeción alguna..., y maravillosamente idónea para manifestar todos los pensamientos del ánimo, y el hábito que representare, y obra, y efecto, y grandeza, y todo lo que cae en sentimiento humano».


    Y para Herrera no es la lengua poética una cristalización en formas regulares y muertas, sino agua que eternamente fluye y se mueve: «En tanto que vive la lengua y se trata, no se puede decir que ha hecho curso, porque siempre se alienta a pasar y dejar atrás lo que antes era estimado, y cuando fuera posible persuadirse alguno que había llegado al supremo grado de su grandeza, era flaqueza indigna de ánimos generosos desmayar, imposibilitándose con aquella desesperación de merecer la gloria debida al trabajo y perseverancia de la nobleza destos estudios, pues sabemos que en los simulacros de Fidias pudieron los que vinieron después imaginar más hermosas cosas, y más perfectas... Debemos procurar con el entendimiento modos nuevos y llenos de hermosura. Y como aquel grande artífice, cuando labro la figura de Júpiter o la de Minerva, no contemplaba otra de que imitasse y trajesse la semejanza, pero tenía en su entendimiento impresa una forma o idea maravillosísima de hermosura, en que, mirando atento, enderezaba la mano y el artificio a la semejanza della, así conviene que siga el poeta la idea  [p. 71] del entendimiento, formada de lo más aventajado que puede alcanzar la imaginación, para imitar della lo mas hermoso y excelente».


    Y ahora (dejando para otro lugar la exposición de las doctrinas de Herrera, relativas al arte literario), séanos lícito admirarnos de que la escuela más artificiosa y refinada de todas las peninsulares, la más amiga de las frases estériles y marchitas, haya aclamado por maestro suyo al hombre que de tal manera pensaba, y que, sin cesar, estimulaba a sus contemporáneos a buscar modos nuevos y llenos de hermosura. ¿Y cómo no había de pensar de esa manera quien tenía del genio poético la idea, no ya platónica, sino alejandrina y taumatúrgica, llena de religioso terror y misterio, que revelan las palabras siguientes, donde de un modo claro se afirma la inconsciencia del artista en los momentos de fiebre estética? «No erraría mucho quien pensase que el entendimiento agente de Aristóteles es el mismo que el genio platónico. Es él quien se ofrece a los genios divinos y se mete dentro, para que descubran con su luz las intelecciones de las cosas secretas que escriben. Y sucede muchas veces que, resfriándose después aquel calor celeste en los escritores, ellos mesmos, o admiren o no conocan sus mesmas cosas, y alguna vez no las entiendan en aquella razón a la cual fueron enderezadas y dictadas dél...»  [1]


    Es una aberración sostener, como lo ha hecho no sé qué cervantista moderno, que Cervantes en la Galatea no se propuso otro fin que la difusión de las doctrinas platónicas; pero es cierto que en el libro IV de esa novela pastoril, primicias del juvenil ingenio del rey de nuestros escritores, se intercala una controversia de amor y de hermosura (enteramente escolástica hasta en la forma) entre el discreto Tirsi y el desamorado Lenio, y que el sentido de esta controversia es enteramente platónico y derivado de León Hebreo, hasta en las palabras, de tal suerte, que podríamos suprimirlas, a no ser por la reverencia debida a todas las que salieron de la pluma de Cervantes; puesto que nada original se descubre en ellas, y aun  [p. 72] la forma no es por cierto tan opulenta y pródiga de luz, como la de El Cortesano.


    «El amor (dice el Lenio de Cervantes, siguiendo a Judas Abarbanel), es deseo de belleza... Cual fuere la belleza que se ama, tal será el amor con que se ama. Y porque la belleza es de dos maneras, corpórea e incorpórea, el amor que la belleza corporal amare como, último fin suyo, este tal amor no puede ser bueno, y este es el amor de quien yo soy enemigo; pero como la belleza corpórea se divide asimismo en dos partes, que son en cuerpos vivos y en cuerpos muertos, también puede haber amor de belleza corporal que sea bueno. Muéstrase la una parte de la belleza corporal en cuerpos vivos de varones y de hembras, y ésta consiste en que todas las partes del cuerpo sean de por sí buenas, y que todas juntas hagan un todo perfecto, y formen un cuerpo proporcionado de miembros y suavidad de colores. La otra belleza de la parte corporal no viva, consiste en pinturas, estatuas, edificios, la cual belleza puede amarse, sin que el amor con que se amare se vitupere. La belleza incorpórea se divide también en dos partes, en las virtudes y ciencias del ánima; y el amor que a la virtud se tiene necesariamente ha de ser bueno, y ni más ni menos el que se tiene a las virtuosas ciencias y agradables estudios. Pues como sean estas dos suertes de belleza la causa que engendra el amor en nuestros pechos, síguese que en el amar la una o la otra consista ser el amor bueno o malo; pero como la belleza incorpórea se considera con los ojos del entendimiento limpios y claros, y la belleza corpórea se mira con los ojos corporales, en comparación de los incorpóreos, turbios y ciegos, y como sean más prestos los ojos del cuerpo a mirar la belleza presente corporal que agrada, que no los del entendimiento a considerar la ausente incorpórea que glorifica, síguese que más ordinariamente amen los mortales la caduca y mortal belleza que los destruye, que la singular y divina que los mejora...» «La causa de los males que el amor produce está en que toda la felicidad del amante consiste en gozar la belleza que desea, y esta belleza es imposible poseerla y gozarla eternamente..., porque no está en manos del hombre gozar cumplidamente cosa que esté fuera de él....»


    Contesta Tirsi que «amor y deseo son dos cosas diferentes; que no todo lo que se ama se desea, ni todo lo que se desea se ama...  [p. 73] Como el que tiene salud no dirá que desea la salud, sino que la ama... Y así, por esta razón, el amor y el deseo vienen a ser diferentes afectos de la voluntad... Verdad es que amor es padre del deseo. Amor es aquella primera mutación que sentimos nacer en nuestra mente por el apetito que nos conmueve y nos tira a sí, y nos deleita y aplace, y aquel placer engendra movimiento en el ánimo, el cual movimiento se llama deseo... El objeto del deseo es el bien, y como se hallan diversas especies de deseos, el amor es una especie de deseo, que atiende y mira al bien que se llama bello ».


    División del amor en honesto, ütil y deleitable.


    «El amor siempre es bueno, pero no los accidentes que se le allegan, como vemos que acaece en algún caudaloso río, el cual tiene su nacimiento de alguna líquida y clara fuente, que siempre claras y frescas aguas le va ministrando; y a poco espacio que de la limpia madre se aleja, sus dulces y cristalinas aguas en amargas y turbias son convertidas por los muchos y no limpios arroyos que de una y otra parte se le juntan... La belleza, conocida por tal, es casi imposible que de amarse deje; y tiene la belleza tanta fuerza para mover nuestros ánimos, que ella sola fué parte para que los antiguos filósofos, ciegos y sin lumbre de fe que los encaminase, llevados de la razón natural y traídos de la belleza que en los estrellados cielos, y en la máquina y redondez de la tierra contemplaban..., fueron con el entendimiento rastreando, haciendo escala por estas causas segundas, hasta llegar a la primer causa de las causas.


    »...'En la figura y compostura del hombre se cifra y cierra la belleza que en todas las otras partes della se reparte».


    Cervantes llama al amor:


     «De todas ciencias sin igual maestro,

    Fuego, que, aunque de hielo un pecho sea,

    En él las llamas de virtud le enciende.

    ............................................................................

    Flor que crece entre espinas y entre abrojos,

    ............................................................................

    Escala por do sube el que se atreve,

    A la dulce región del cielo santo.

    ............................................................................

      [p. 74] Pintor que en nuestras ánimas ostenta

    Con apacibles sombras y colores,

    Ora mortal, ora inmortal belleza».

    .....................................................................


    Bien conoció el buen sentido de Cervantes que las razones y argumentos de Lenio y Tirsi, «más parecían de ingenios entre libros y las aulas criados, que no de aquellos que entre pajizas cabañas son crecidos...» Y recelando que alguien pudiera admirarse de «que en la compañía de las ovejas, en la soledad de los campos se puedan aprender las ciencias, que apenas saben disputarse en las nombradas universidades, aunque el amor por todos se extiende y a todos se comunica...» tuvo que confesar que Lenio,  [1] «los más floridos años de su edad gastó, no en el ejercicio de guardar cabras en los montes, sino en las riberas del claro Tormes en loables estudios y discretas conversaciones... » No es éste pastor, sino muy discreto cortesano, pudiéramos decir con el cura en el escrutinio de los libros; pero el hecho mismo de la inserción de tales teorías en un libro de amena literatura, destinado a correr en el castillo de labor de las doncellas, demuestra palmariamente el vigoroso empuje de la corriente platónica en el siglo XVI. Puede decirse que las lecciones de Diótima estaban entonces en la atmósfera, y que todo el mundo las respiraba, sin darse cuenta de ello, en todas partes, en los libros místicos las almas piadosas, en los de erudición y preceptiva los doctos, en los de apacible entretenimiento los mundanos.


    La estética platónica fué la filosofía popular en España y en Italia, durante todo el siglo XVI. ¡Y cuántos y cuántos rasgos admirables ha inspirado a la poesía, desde aquel madrigal de Lope de Vega:


     «Miré, Señora, la ideal belleza,

    Guiándome el amor por vagarosa

    Senda de nueve cielos...»


     [p. 75] hasta la oda de Fr. Luis de León A la música del ciego Salinas, la cual quiero transcribir casi integra, para cerrar con llave de oro este capitulo, en el cual he procurado engarzar, como en hilo de perlas, las más exquisitas sentencias de esta escuela, insigne y afortunada entre todas por el número y por la calidad de sus intérpretes, en los cuales no parece sino que, a través de los siglos, se fijaba amorosamente la mirada de Platón, infundiéndoles luz y entendimiento de soberana hermosura! No sólo del mismo Platón, en el Fedro y en el Convite, sino de Plotino, del Areopagita, de San Buenaventura y de Boecio, en su tratado de música (tan aprovechado por el mismo Salinas, a quien esta oda divina va dedicada), hay reminiscencias en las aladas estrofas de Fr. Luis de León, donde la efusión y el arranque del sentimiento lírico no dañan a la limpieza del pensamiento especulativo, ni éste enturbia ni aridece la concepción poética: de tal manera se compenetran ciencia y arte en aquellos conceptos ontológicos superiores, que son a un mismo tiempo luz para el entendimiento y regalo para la fantasía.


     «El aire se serena,

    Y viste de hermosura y luz no usada,

    Salinas, cuando suena

    La música extremada,

    Por vuestra sabia mano gobernada.

     A cuyo son divino,

    Mi alma, que en olvido está sumida,

    Torna a cobrar el tino

    Y memoria perdida

    De su origen primera esclarecida.

     Y como se conoce,

    En suerte y pensamientos se mejora:

    El oro desconoce

    Que el vulgo ciego adora,

    La belleza caduca engañadora,

     Traspasa el aire todo,

    Hasta llegar a la más alta esfera,

    Y oye allí otro modo

    De no perecedera

    Música, que es la fuente y la primera.

     Ve cómo el gran maestro

    A aquesta inmensa citara aplicado,

    Con movimiento diestro,

      [p. 76] Produce el son sagrado,

    Con que este eterno templo es sustentado.

     Y como esté compuesta

    De números concordes, luego envía

    Consonante respuesta,

    Y entrambos a porfía

    Mezclan una dulcísima armonía.

     Aquí el alma navega

    Por un mar de dulzura, y finalmente

     En él así se anega,

    Que ningún accidente

    Extraño o peregrino oye o siente.

     ¡Oh desmayo dichoso,

    Oh muerte que das vida, oh dulce olvido!

    ¡Durara en tu reposo,

    Sin ser restituido

    Jamás a aqueste bajo y vil sentido

    ...........................................................................

     ¡Oh, suene de continuo,

    Salinas, vuestro son en mis oídos,

    Por quien el bien divino

    Despiertan los sentidos,

    Quedando a lo demás adormecidos!»


    Todo está expresado aquí con frase de insuperable serenidad y belleza; el poder aquietador del arte (sophrosyne), sus efectos purificadores, la escala que forman las criaturas, para que se levante el entendimiento desde la contemplación de las bellezas naturales y artísticas hasta la contemplación de la suma increada hermosura, la armonía viviente que en el universo rige y resplandece, armonía de números concordes, que los pitagóricos oían con los ojos del alma; música celeste, a la cual responde débil y flacamente la música humana.... Con razón ha llamado Milá y Fontanals a esta oda (tan admirada por él, y que todos sus discípulos sabemos de memoria) «bella paráfrasis cristiana de la estética de Platón».

    


     [p. 9]. [1]. Marsilio / Ficino sopra 1' / amore o ver Convito / di Platone. / In Firenze per Neri Dortelata. / Con privile / gio di N. S. di Novembre 1544, 8.º, 251 páginas de texto.


    Es traducción del comento latino que antes había compuesto Marsilio sobre El Convite, de Platón, y que luego él mismo vertió al italiano.


     [p. 11]. [1]. La mejor noticia biográfica de este filósofo es la de Munk en sus Mélanges de philosethie arabe et juive, página 522 (*) [(*). Dos años después de la primera edición de este tomo de la Historia de las ideas estéticas (1884), el docto israelita de Breslau, Dr. Zimmels, ha publicado una interesantísima monografía sobre este filósofo español, llena de curiosidades biográficas y críticas: Leo Hebraeus, ein jüdischer Philosoph der Renaissance; seine Werke und seine Lehren... Breslau, 1886.]


     [p. 11]. [2]. Las ediciones que yo poseo de León Hebreo son las siguientes:


    Dialogi di amore, composti / per Leone Medico, di Na / tione Hebreo, et di- / poi fatto Chris- / tiano. / Aldus (con la enseña del áncora aldina) / M. D. XLI / 1 hoja sin foliar y 261 pp. dobles. Al fin dice: «In Vinegia, nell anno M. D. XXXXI. In casa de' Figliuoli di Aldo .» No tiene más preliminares que una dedicatoria de Mariano Lenzi «alla valorosa Madonna Aurelia Petrucci», sin ninguna noticia biográfica del autor.


    (Munk se valió de otra edición posterior, también de Venecia, «appreso Nicolo Bevilaqua» 1562, 8º, 246 folios.)


    Posterior es la siguiente:


    Dialoghi d'amore di Leone Hebreo medico. Di nuovo corretti e ristampati, Venecia, presso Giorgio de' Cavalli, 1565.


     « Leonis /Hebraei, Doctissimi / atque sapientissimi / viri / De amore dialogi tres, / nuper a Joanne Carolo / Saraceno, purissima conditissimaque / Latinitate donati. / Necnon ab eodem et singulis Dialogis argumenta sua praemissa, et marginales. / Annotationes suis quibusque locis insertae, / Alphabetico et locupletissimo Indice / his tandem adjuncto, fuerunt / Venetiis, apud Franciscum / Senensem, M. D. L. XIIII. (1564)».


    8.º 59 hs. preliminares, 422 de texto. El traductor dedica su obra al cardenal Granvela, y la encabeza con un copiosísimo índice, al modo de los que suelen tener los libros escolásticos. La latinidad de Sarasin es tersa y agradable. Tradujo este libro, porque, a su entender, abarcaba «casi toda la filosofía platónica y aristotélica, juntamente con lo más recóndito de los sagrados libros». Por el índice, por los argumentos y por las notas, es ésta la mejor edición de los Diálogos, la que pone más de manifiesto su trabazón dialéctica. Fué reimpresa por Juan Pistorius en la colección titulada: Artis cabalisticae, hoc est, reconditae theologiae et philosophiae scriptorum, tomo I (Basilea, 1587).


    « La traduzion / del Indio de los Tres / Diálogos de Amor de León Hebreo, hecha de / Italiano en Español por Garcilaso Inca de / la Vega, natural de la gran Ciudad del Cuzco, / cabeça de los Reynos y Provincias / del Perú, / Dirigidos a la Sacra / Católica Real Magestad del Rey don Felipe nuestro señor. / En Madrid. / En casa dePedro Madrigal / M.D.XC . (1590)». 4.º, 2 hs. prels. y 313 folios, más 30 de tabla.


    Preliminares: Tassa.Aprobación de Fr. Fernando Xuárez.Privilegio del Rey Carta del Inca a don Maximiliano de Austria, Abad Mayor de Alcalá la Real, del Consejo del Rey N. Sr.Respuesta de don Maximiliano.Dedicatoria a Felipe IIº  (con noticias biográficas muy curiosas del traductor).Nueva carta a don Maximiliano de Austria.Otra al Rey.


    Tiene esta obra la singularidad de haber sido probablemente la primera que salió (a lo menos impresa) de manos de un hijo del Perú, nacido del conquistador Garcilaso (que pasó allí con Pedro de Alvarado en 1531), y de una india principal (la Palla D.ª Isabel, descendiente de Huayna Capac). Este inca Garcilasso es más conocido que como traductor de León Hebreo, como autor de los Comentarios Reales del Perú y de la Historia de la Florida y del adelantado Hernando de Soto, obras de capital importancia histórica, aunque tachadas de falta de veracidad en algunas partes, sobre todo en lo relativo a las costumbres y ritos de los indígenas peruanos antes de la Conquista.


    Por más que el inca Garcilasso se preciase más «de arcabuzes y de criar  y hazer caballos que de escribir libros», su traducción resulta mucho más amena de estilo que las otras dos que tenemos en castellano, a saber:


    «Los / Diálogos / de Amor / de Mestre León / Abarbanel Médico / y Filósofo /  excellente. / De nuevo traduzidos / en lengua castellana, y deregidos a la Magestad / del Rey Filippo. / Con privilegio della Illustrissima Señoria. / En Venetia, / con licenza dei Superiori. / M. D. LXVIII. » 2 hs. prels. y 127 folios de texto.


    Dedicatoria: «Al muy alto y muy poderoso Sennor Don Phelippe, por la gracia de Dios, Rey d'Espanna, Cathólico Defensor de la feé, Guedella Yahía, salud y perpetua felicidad».


    En la pág. 116 empieza otro tratado, que se rotula:


    «Opiniones sacadas de los más auténticos y antiguos philosophos que sobre la alma escribieron y sus diffiniciones. Por el peritíssimo doctor Aron Afía, Philósopho y Médico excellentíssimo, con diligencia y brevedad admirable a comun utilidad de los curiosos de venir en conocimiento de tan ardua materia».


    «Philographia / Vniversal de todo el / mundo, de los Diálogos de León Hebreo, tra- / duzida de Italiano en Español, corregi- / da y / añadida, por Micer Carlos Montesa, / Ciudadano de la insigne ciu- / dad de Çaragoça. / Es obra / utilíssima y muy provechosa, assi para / seculares como religiosos. / Visto y examinado por órden de los Señores del / Consejo Real. / Con licencia y privilegio. / En Çaragoça a costa de Angelo Tavanno, / Año MDII». 4.º, 27 hs. de prels., más 263 hojas dobles de texto, y una de colofón, que dice así:


    «Acabóse de imprimir esta presente Philographia Universal de todo el mundo, de los Diálogos de León Hebreo, traduzidos de Italiano en Español, y corregidos y añadidos por el excellente letrado Micer Carlos Montesa, ciudadano Çaragoçano. En casa de Lorenço y Diego de Robles, hermanos, impressores en çaragoça, el año de la corrección, a 22 días del Mes de Deziembre, día de Solsticio Hyemal de 1582.


    Aprobación de Fr. Hieronymo de Guadalupe.Privilegio de Felipe II.º Licencia.Tassa.Prólogo, y en él estas rarísimas noticias, sobre las cuales llamo la atención del lector: «La otra ocasión que me ha podido mover, dejando aparte la sutileza de la obra, ha sido considerar que mi padre, el señor Hernando de Montesa, estando en compañía del Illustríssimo don Diego de Mendoça , en la embaxada de Roma, en tiempo de nuestro sancto Padre Julio tercero, quiso hacer esta traducción de lengua Latina en Española, en que fué escrita originalmente del autor, con tan elegante estilo que dió ocasión a que qualquier nazión desease traduzilla en su propio vulgar para participar de la amorosa philosophia que el libro contenía, porque fué en el tiempo que salió a luz de manos del autor la materia más celebrada que en aquellos tiempos en Roma se vió ni oyó, por el buen crédito que el autor tenía. El autor fué médico y muy docto en todas facultades, a quien los Pontífices que alcançó, siempre hicieron mucha merced porque residiese en Roma, y pudiessen gozar de su buena doctrina y dulce conversación».


    Micer Carlos Montesa encabezó su trabajo con una Apología en alabança del amor, pieza enteramente platónica, de la cual hablaremos luego.


    Según Nicolás Antonio, también el cronista aragonés Iuan Costa, autor del Gobierno del Ciudadano, había traducido los Diálogos de León Hebreo, pero no llegó a imprimirlos.


    La Inquisición puso en su Indice la traducción del Inca, pero no las demás. Sin duda fué por algunos rasgos de cabalismo y teosofía, que Montesa atenuó o suprimió. Sin embargo la traducción del Inca había sido examinada y aprobada, según él dice, por tan doctos y piadosos varones como el jesuíta Jerónimo de Prado, comentador de Ezequiel, y el agustino Fr. Hernando de Zárate, autor de los Discursos de la Paciencia Christiana.


    He visto además la traducción francesa del señor Du Parc (Denys Sauvage): «Philosophie d'amour de M. Leon Hébreu, traduicte d' italien en françois, par le Seigneur Du Parc, Champenois, Lyon, 1559, 12.º


    Al frente del comentario de Isaac Abarbanel a los profetas menores, hay un poema hebreo de nuestro Judá en alabanza de su Padre.


     [p. 24]. [1]. Lo mismo mismo defiende Miguel Servet en su libro famoso De la  Restauración del Christianismo, y con él otros platónicos españoles. En el fondo es doctrina de Plotino.


     [p. 31]. [1]. León Hebreo sostiene la extrañísima tesis de que Adán, en el momento de su creación, contenía en si los dos sexos.


     [p. 40]. [1]. Nótese la extraordinaria analogía de esta concordia con la que propone el sevillano Fox Morcillo en su libro famosísimo De naturae philosophia: «Plato formam illam, sive ideam., quam affert, a rerum corporearum concretione sejungit, et in Dei mente veluti exemplar cujusque effectionis collocat: Aristoteles eam rebus conjungit, tanquam alteram corporeae substantiae partem».


    (Vid. Sebastiani Foxii Morzilli Hispalensis. De Naturae philosophia, seu de Platonis et Aristotelis consensione, Libri V. Witembergae, sumptibus haeredum Bartolomaei Vogelii et Andreae Hoffmanni, 1594, pág. 32).


     [p. 42]. [1] .«Porque la materia primera naturalmente desea y apetece las formas elementales, como a más hermosas y más perfectas que ella, y las formas elementales a las mixtas y vegetables, y las vegetables a las sensibles, y las sensibles aman con amor sensual la forma intelectiva, la cual con amor intelectual sube de un acto de inteligencia, de un inteligible menos hermoso al de otro más hermoso, hasta el último acto intelectivo del Sumo inteligible divino, con el último amor de su hermosura suma, con el cual se integra el cerco amoroso, en el sumo bien, último amado, que fué primer amante como padre criador.»


     [p. 44]. [1] . La única edición que conozco de Gli Asolani traducidos en castellano es la siguiente:


    «Los / A solanos de M. Pe- / tro Bembo, nuevamente / traduzidos de Iengua / Toscana en roman / ce castellano. / Dirigidos al muy Magnifico S. don Pedro Rodríguez Nieto / de Fonseca. / En Salamanca. /1551» .


    Del colofón se deduce que fué impresa en casa de Andrea de Portonariis. 12.º sin foliatura, signaturas AX. El traductor es anónimo, aunque algunos han querido atribuírsela a Portonariis mismo.


     [p. 44]. [2]. La primera edición de El Cortesano en nuestra lengua es de 1534. «Los cuatro libros del Cortesa- / no, compuestos en italiano por el Conde Baltasar / Castellón, y agora nuevamente traducidos en len- / gua Castellana por Boscán.


    Colof... Imprimidos en la muy noble ciudad de Barcelona por Pedro Monpezat, imprimidor. A dos del presente mes de Abril, Mil y quinientos y treynta y cuatro»


    Es un tomo en folio gótico de 113 folios. Posee dos ejemplares la Biblioteca Nacional. Hay por lo menos otras ocho ediciones antiguas. (Toledo,1539; Salamanca , 1540; otra sin año ni lugar; Amberes, 1544; Zaragoza, 1553; Amberes, 1561; Valladolid, 1569; Amberes, 1574). Unicamente ha sido reproducido con mucha elegancia tipográfica y eruditas ilustraciones del señor Fabié, en la colección de los Libros de antaño (Madrid, Durán, 1873), pág. 508 y siguientes.


     [p. 50]. [1]. Vid. Tratado / en loor de las / mugeres, / y de la castidad, honestidad, constancia, silen- / cio y Iusticia, con otras muchas particu- / laridades, y varias Historias. / Dirigido a la Sereníssima Sennora Infanta Donna / Catalina d'Austria. / Por Christóval / Acosta Affricano... In Venetia MDXCII. / Presso Giacomo Cornetti. 4.º, 148 hojas. (De mi biblioteca), página 5.


     [p. 53]. [1]. Vid. Primera parte / de las obras que hasta agora se han / podido / hallar / del Capitán Francisco de Aldana, / Alcayde de S. Sebastián, / el qual murió peleando en la jornada de Africa. / Agora nuevamente puestas en luz por su hermano / Cosme de Aldana, gentilhombre del Rey / Don Phelippe nuestro Señor &. / En Milán, por Pablo Gotardo Poncio. 8.º 104 hojas.


    En el fol. 101 de la segunda parte de las obras del Capitán Aldana, impresas en Madrid por Pedro de Madrigal, 1591, se halla la lista de las obras que Aldana perdió en la guerra.


     [p. 53]. [2]. Poseo ejemplar de este peregrino opúsculo:


    «Diálogo / de Amor / intitulado Dorida. / En que se trata de las causas por donde puede / justamente un amante (sin ser notado / de inconstante) retirarse de / su amor. / Nuevamente sacado a luz, corregido y / enmendado por Iuan de Enzi- / nas, vecino de Burgos / Con Privilegio. / En Burgos. / En la imprimería de Philippe de Iunta / y Iuan Baptista Varésio. / 1593».


    12.º, 8 hs. sin foliar, 102 de texto, con un soneto laudatorio de don Luis Salazar de Frías.


    De los preliminares inferimos que algunos atribuían este diálogo al mismo León Hebreo. Así lo indica Tomás Gracián Dantisco en la aprobación. Juan de Espinosa no es más que el editor.


     [p. 54]. [1]. En realidad, el Tractado de la hermosura consta de tres tomos en folio, muy delgados; pero generalmente se encuentran juntos, y así lo están en el ejemplar que poseo. Su descripción bibliográfica, es la siguiente:


    «Del / Tractado / de la hermosura / y del amor. / Compuesto / por Maximiliano / Calvi. / Libro Primero. / El qual tracta de la Hermosura, dirigido a la / C. S. R. Magestad de la Reyna / Doña Ana nuestra / Señora. / En Milán / Por Paulo Gotardo Poncio, el Año / MDLXXVI».


    56 folios, sin contar 6 de preliminares, que contienen, además de la licencia y privilegio, una advertencia del autor, un soneto italiano de Juliano Gosselini, y otros dos del mismo autor.


    «Del / Tractado / de la Hermosura / y del Amor, / compuesto / por Maximiliano / Calvi. Libro Segundo. / El qual tracta del Amor dirigido a la S. C. R. Magestad del Rey de las Españas / Don Philippe segundo / nuestro Señor. / En Milán, / Por Paulo Gotardo Poncio, el Año / MDLXXVI».


    4 hs. de preliminares, y 67 folios. A la vuelta de la portada nuevo soneto del autor.


    « Del / Tractado &... / Libro Tercero. / El qual tracta contra Cupido, dirigido al / Sereníssimo Señor Don Iuan de / Austria. / En Milán, / Por Paulo Gotardo Poncio, el Año / 1576».


    A la vuelta de la portada, nuevo soneto del autor.


    5 hs. prels. 35 páginas.


    No he podido adquirir noticias de la vida de este insolente plagiario. Sólo nos dice que emprendió su tarea «para evitar la ociosidad mientras los negocios en la corte me vacaban, antes que yo fuese de Su Cathólica Majestad empleado en su Magistrado de Milán».


     [p. 56]. [1]. Vid. Augustini Niphi Medici / libri duo. / De Pulchro, / primus. / De amore, / Secundus. / Lugduni, / Apud Godefridium et Marcellum / Beringios fratres, / 1549, 8.º, 277 páginas.


    Pedro Bayle se pregunta lleno de admiración, cómo se las habría compuesto el docto Nipho para adquirir tan puntuales noticias de las perfecciones recónditas del cuerpo de Juana de Aragón.


     [p. 56]. [2]. Calvi, para dar más claridad a la doctrina de León Hebreo, reproduce gráficamente, y por medio de schemas, el Cerco de la comunidad del amor por sus grados, y el Arbol de la división del amor.


    


     [p. 61]. [1]. Este San Dionisio es el falso Areopagita.


     [p. 63]. [1]. En su reciente y eruditísima obra Niccolo Machiavelli e i suoi tempi... Firenze, successori Le Monnier, 1877, tomo I, páginas 172 a 191.


    Vid. además la Historia de la filosofía del Renacimiento, de Schultze (Jena, 1874), y la Historia de la Academia Platónica de Florencia, de Sieveking (Hamburgo, 1844).


     [p. 64]. [1] . Rime e Lettere di Michelagnolo Buonarrotti, precedute dalla vita dell´autore, scritta da Ascanio Condivi. Firenze, G. Barbera, 1858, pág. 151.


     [p. 66]. [1]. Soneto 10.


     [p. 66]. [2]. Soneto 15.


     [p. 66]. [3]. Soneto 66.


     [p. 66]. [4] . Monólogo (castellano) de Aonia, en la égloga I


     [p. 66]. [5]. Oda 6.ª Cito siempre las Rimas de Camoens por la edición de Lisboa, 1621, Antonio Alvarez, dividida en dos tomos, y realzada por versos latinosde Fr. Luis de Sousa. Acerca de la dama objeto de los poéticos fervores de Camoens, pueden consultarse los modernos libros que han publicado, acerca de aquel maravilloso poeta, los dos eruditos portugueses, Theóphilo Braga y Latino Coelho.


     [p. 67]. [1]. Respecto del carácter platónico de la adoración de Herrera por la bella Eliodora, pueden caber algunas dudas (con paz sea dicho de los críticos sevillanos) a quien lea la bellísima elegía que principia:


    «No bañes en el mar sagrado y cano»,


    o aquella otra, donde se encuentra este verso incomparable de pasión y de verdad:


    «¡Ya pasó mi dolor: ya sé qué es vida!»


     [p. 67]. [2]. Obras de / Garci Lasso de la Vega / con anotaciones de / Fernando de Herrera, / Al Ilustríssimo i Ecelen- / tíssimo Señor Don Antonio de Guzmán, / Marqués de Ayamonte, Governador del estado / de Milán i Capitán General de Italia / En Sevilla, por Alonso de la Barrera / Año de 1580, 691 folios, sin contar los preliminares y la Tabla.


     [p. 69]. [1]. No parece sino que Herrera describía con estas palabras su propio carácter poético.


     [p. 69]. [2]. Equivale a la moderna y autorizada división de belleza física, intelectual y moral.


     [p. 71]. [1]. Herrera define el ingenio, que él distingue del genio (sépanlo los que tienen esta última palabra por galicismo), «aquella fuerza y potencia natural, y aprehensión fácil y nativa en nosotros, por la cual somos dispuestos a las operaciones peregrinas y a la noticia sutil de las cosas altas» Procede del buen temperamento del ánimo y del cuerpo.


     [p. 74]. [1]. Personaje real como Tirsi y Damón y casi todos los que intervienen en la Galatea, aunque la personalidad de Lenio (¿Pedro Liñán?) no haya podido identificarse hasta ahora tan claramente como lo están las de Francisco de Figueroa (Tirsi), o Pedro Láynez (Damón), o don Diego de Mendoza (Meliso), o el mismo Cervantes (Elycio).


    

  


  
    CAPÍTULO VII.—LA ESTÉTICA PLATÓNICA EN LOS MÍSTICOS DE LOS SIGLOS XVI Y XVII.— FR. LUIS DE GRANADA.—FR. JUAN DE LOS ÁNGELES.—FR. DIEGO DE ESTELLA—FR. LUIS DE LEÓN.—MALÓN DE CHAIDE.— EL BEATO ALONSO DE OROZCO.—CRISTÓBAL DE FONSECA.—EL TRATADO DE LA HERMOSU


    HEMOS de confesar que casi todo lo que se ha escrito acerca de nuestra sublime escuela mística del siglo de oro, carece de rigor y de precisión histórica, y debe tenerse mucho más por ensayo laudable (cuando no por adivinación más o menos afortunada), que por conocimiento real y directo del asunto. La base para formar juicios, ya analíticos, ya sintéticos, faltará en tanto que la mayor parte de los monumentos de esta literatura continúen ocultos e ignorados para los críticos, y mientras éstos no se resignen a la tarea ingrata y deslucida, pero necesaria, de ir examinando nuestros libros de devoción uno a uno, por el orden cronológico en que se produjeron; único medio de establecer la filiación intelectual de los autores y de los sistemas, y de reducirlos a clases y grupos. Cuando esta labor, ciertamente inmensa, esté ya terminada, podremos, con entero y cabal conocimiento de causa, con plena sinceridad y desinterés, sin entusiasmos, muchas veces prematuros e irreflexivos, apreciar en conjunto el cuadro, y poner en su lugar cada uno de los múltiples detalles. Entonces, y sólo entonces, podrá escribirse un libro sobre Los Místicos españoles, justificando el ambicioso título que con bien poca fortuna dió Pablo  [p. 78] Rousselot al suyo, reducido en su parte útil a una serie de breves monografías (no exentas de yerros) sobre los autores más famosos y accesibles. Pero ¿qué significan estos seis u ocho estudios, incompletos en sí mismos, y sometidos además a un orden artificial, impuesto, no por el asunto, sino por la voluntad del crítico, para juzgar de una escuela que estuvo en continuo vigor de producción durante dos siglos, y que, entre místicos y ascéticos, dió a luz por lo menos tres mil y tantos libros, si hemos de estar al índice de Nicolás Antonio? Claro es que en esta inmensa y popular literatura ha de abultar, como en todas partes, mucho más el fárrago que las obras dignas de vivir, aun sin tener en cuenta la insufrible monotonía, a la cual, ora por esterilidad de ingenio, ora por la condición de estas materias espirituales, siempre las mismas, aunque sean las más altas que puede abarcar el entendimiento humano, se veían condenados los escritores. Pero aun para discernir, y separar el grano, es preciso conocer de cerca a muchos autores que hoy sólo conocemos de nombre, y a otros de quienes ni el nombre vive, como no sea en las páginas de nuestro gran Diccionario biográfico. Hay que reanimar todas esas figuras, que un tiempo tuvieron vida, y, en vez de identificarlas en una admiración común e irracional, como hacen los devotos que en nuestros días, empalagosa y lánguidamente, quieren remedarlos, guardarse mucho de no confundir en una sola tinta borrosa y uniforme, todos aquellos venerables rostros que en vida ostentaron tanta diversidad y energía, no ya sólo como escritores, sino también como pensadores; por mucho que se indignen los que, midiéndolo todo por las reglas de su estrecho y entenebrecido criterio, rechazan como una herejía la afirmación de que, aun siendo común a todos nuestros místicos el fondo de sus especulaciones, cabe en los accidentes variedad interminable y riquísima, porque no hay autor, ni hay libro, ni hay sistema de teología, que pueda encerrar todos los modos por donde lo divino se manifiesta al alma, ni aprisionar en secos aforismos y categorías todas las vislumbres y centellas de la eterna y trascendental sabiduría, que va recogiendo el alma en su místico viaje, para alumbrar con ellas su camino. Y como la mística, aunque sea ciencia de amor, es ciencia al cabo, y por consiguiente ejercicio especulativo de la mente, sin lo cual se convertiría en iluminismo fanático, claro es que en el  [p. 79] modo de tratarla y entenderla, aunque sean todos cristianos los que la entienden y tratan, y aunque hagan entrar todos como elemento principalísimo en su especulación la doctrina revelada y el poder inefable de la gracia, pondrá cada cual aquellas disposiciones y tendencias de su pensamiento que más le caractericen a él y a su raza; y por tanto, unos místicos serán ontólogos y otros psicólogos, unos analizadores y otros sintéticos y armónicos, todo según el entendimiento que Dios les haya dado, y el pueblo a que pertenezcan, y la educación que hayan recibido. Y no ha de tenerse por deshonra de ellos, ni por idea pecaminosa y vitanda en el crítico, ni por concesión hecha al vago espiritualismo reinante, el insistir tanto como hoy lo hacemos algunos, en esta parte exterior, profana y metafísica del misticismo, ni el hacer notar la innegable influencia que en el pensamiento de algunos de los más insignes maestros de la vida contemplativa ejercieron, como no podían menos de ejercer, las ideas filosóficas dominantes en su tiempo, ya aristotélicas, ya platónicas, ya independientes, pues lo singular hubiera sido que tal influencia no se ejerciese, en hombres que forzosamente tenían que tratar muy por menudo de las facultades humanas y de su ascensión hacia lo perfecto y lo absoluto, abordando de frente los mayores problemas que la razón puede proponerse en su ejercicio. Yo sé bien que a los santos varones les importan poco las vanidades humanas, aun contando entre ellas la vanidad científica; pero sé también que ningún biógrafo de San Jerónimo deja de contar muy a la larga sus trabajos de hebraizante, y que ningún biógrafo de San Agustín deja de insistir en lo que su filosofía debió a la lectura y enseñanza de los Académicos. Porque la verdad y la ciencia son verdad y ciencia siempre, proféselas un gentil o un cristiano; y cuando la razón de los antiguos alcanzó por sí alguna de esas sublimes verdades que admiramos en Platón, en Aristóteles y aun en Plotino, conquistadas quedaron para la futura Metafísica, y a nadie, antes del advenimiento de la grosera doctrina tradicionalista, se le ocurrió rechazar la deuda de gratitud ni maldecir de los que hablan educado el pensamiento de los filósofos cristianos, o más bien maldecir del pensamiento mismo.


    Sin preocupación, pues, ni temor pueril, y limitándonos a nuestro asunto, pondremos frente a frente en este capítulo las ideas  [p. 80] de nuestros místicos acerca de la hermosura, con las que profesaban sobre el mismo asunto los platónicos independientes o profanos estudiados en el capítulo anterior, para que luego se remonte el lector a los orígenes de toda esa doctrina, cuyos principales eslabones son: Platón, Plotino, El Falso Areopagita, San Buenaventura.


    Pero antes de internarnos en este estudio, que tampoco extenderemos a todos los rasgos sueltos esparcidos en los místicos que conocemos, sino sólo a los que proceden en alguna forma que pueda calificarse de doctrinal y consciente, vamos a intentar una clasificación, no ciertamente interna, porque no lo consienten las noticias que hasta ahora tenemos, sino externa y superficial; pero así y todo, más fundada, menos expuesta a errores, y quizá en su fondo menos arbitraria y antifilosófica que lo que pudiera creerse.


    La literatura catalana poseía desde el siglo XIII uno de los mayores místicos del mundo: el autor de las Contemplaciones y del Cántico del amigo y del amado. En él se compendia toda nuestra literatura ascética, contemplativa y devota de los siglos medios: es el único que, sin desdoro, podemos colocar cerca de San Buenaventura, y antes que los místicos alemanes (Eckart, Suso, Tauler, etcétera). Pero la lengua castellana no tuvo igual suerte hasta el siglo XVI. Toda la diligencia de los más eruditos historiadores de ella no ha podido descubrir en las tres centurias anteriores un solo autor que pueda llamarse místico en toda la precisión científica de la frase. San Pedro Pascual, obispo de Jaén, es orador sagrado y controversista. Fr. Jacobo de Benavente, en el Viridario, y Fray Bernardo Oliver, en el Libro del despertamiento de la voluntad en Dios, son moralistas, y a lo sumo ascéticos; y otro tanto puede decirse del antipapa Luna en su obra De las Consolaciones, y del arzobispo de Sevilla, D. Pedro Gómez de Albornoz, en el Libro de la justicia de la vida espiritual et perfection de la Eglesia militante. Más copiosos los tratados de devoción espiritual en el siglo XV, acércanse algo, a la manera de los Avilas y Granadas, el Espejo del alma, de Fr. Lope Ferrándes, y es como un preludio de los futuros libros escritos en metáfora de combate, el Vegecio Spiritual, de Fr. Alonso de San Cristóbal. Sigue la misma tendencia alegórica D.ª Teresa de Cartagena, en la Arboleda de enfermos; pero ni  [p. 81] estos libros, ni el Lucero de la vida christiana, de Préxamo, ni el Vencimiento del mundo, de Alonso Núñez de Toledo, podían satisfacer a principios del siglo XVI el anhelo de las almas piadosas, que veían crecer al mismo tiempo libre y lozana la literatura recreativa y aun picaresca, y multiplicarse cada día la serie de los Amadises, Palmerines, Celestinas y Cárceles de Amor, motivo de grave recelo para los moralistas de entonces.


    En tal penuria de libros que calentasen el horno del amor divino en las vírgenes recogidas, y aun en los hombres que vivían en el siglo, arrojábanse todos, como a único pasto, a las traducciones de cuantas obras espirituales había producido la latinidad eclesiástica de la Edad Media; y lograban singular aplauso y boga, no ya sólo el incomparable libro De contemptu mundi, que ahora llamamos El Kempis, por el nombre de su autor presunto, pero que entonces se atribuía generalmente a Gerson; y los tratadillos de San Buenaventura, especialmente el Estímulo del divino amor, las Epístolas de Santa Catalina de Sena y la Escala espiritual, de San Juan Clímaco; sino que casi les disputaban lectores las Cotemplaciones del Idiota, y los libros de Tauler, de Ruysbrochio, de Dionisio el Cartujano, de Henrico Herph y otros alemanes.


    Quien trabaje para la historia de nuestra mística tendrá, pues, que fijar ante todo sus miradas en esta remota época de influencia alemana y de incubación de la escuela española: período muy oscuro, y que discrecionalmente podemos alargar hasta el año 1550. Después, la Inquisición intervino, condenando inexorablemente todo libro en que se encontrasen doctrinas sospechosas de quietismo místico, y también aquellos otros donde pudieran notarse proposiciones sobre la justificación, análogas a las de los luteranos. Tal es el sentido del índice de Valdés y del índice de Quiroga, que, enderezando con excesivo vigor la planta torcida, la hicieron, quizá, dar frutos más regalados que los que sus flores prometían. De aquí la rareza extraordinaria de la mayor parte de los libros de este primer período, que para la mayor parte de los críticos, incluso Rousselot, han sido tierra sin conquistar: libros extraños, en que se sorprende a veces una fermentación malsana, y un desorden, una audacia, así en lo especulativo como en la reprensión de los desórdenes públicos, que los hace muy desemejantes de todo lo que vino después del Venerable Juan de Avila. A esta época  [p. 82] pertenece un místico heterodoxo, pero de los más admirables en el manejo de la lengua, Juan de Valdés. En el campo ortodoxo pueden citarse, entre otros muchos, a cual más raros, Fr. Juan de Dueñas, autor del Remedio de pecadores; Fr. Pablo de León, que lo fué de la Guía del cielo; Fr. Francisco de Osuna, insigne por su Abecedario espiritual; Fr. Francisco Ortiz, autor de muy sabias epístolas, complicado en el proceso de Francisca Hernández, que es uno de los que dan más luz sobre esta primera fase del misticismo español; y, finalmente, y superior a todos, Fr. Alonso de Madrid, que nos dejó una verdadera joya literaria, en su bellísimo Arte para servir a Dios,  [1] el cual mereció ser refundido por Ambrosio de Morales, y no ciertamente para mejorarle. El maestro Juan de Avila cierra este período preparatorio, de efervescencia primero, y luego de depuración, con el comentario del Audi, filia, pero puede decirse que pertenece a él mucho más que al siguiente. Fr. Luis de Granada, por las primeras ediciones de sus libros, incluidas muy de veras (y no porque las hubiese falsificado nadie) en el índice de Valdés,  [2] corresponde también a la primera  [p. 83] época. Retocados y corregidos sus escritos, le constituyeron en el gran maestro de la segunda.


    A partir de aquí, comienza aquella generosa escuela que llevó la elocuencia castellana al grado más alto a que puede llegar lengua humana, convirtiendo la nuestra en la lengua más propia para hablar de los insondables arcanos de la eternidad y de las efusiones del alma, hecha viva brasa por el amor. Para ordenar tan gran muchedumbre de autores, no hay en el estado presente otro principio que uno muy empírico: clasificarlos por órdenes religiosas. Pero si atendemos a la fidelidad con que en el seno de cada una de éstas se iban heredando las tradiciones de virtud y de ciencia, y hasta de escuela filosófica y de formas literarias, no dejará de  [p. 84] reconocerse un fundamento real a estas agrupaciones. Las principales son cinco: ascéticos dominicos, cuyo prototipo es Fr. Luis de Granada; ascéticos y místicos franciscanos, serie muy numerosa, en la cual descuellan los nombres de San Pedro de Alcántara, Fr. Juan de los Angeles, Fr. Diego de Estella; místicos carmelitas, de cuyo cielo son estrellas esplendorosísimas San Juan de la Cruz, Santa Teresa, Fr. Jerónimo Gracián, Fr. Miguel de la Fuente, etc.; ascéticos y místicos agustinos, tales como Fr. Luis de León, Malón de Chaide, el venerable Orozco, Cristóbal de Fonseca, Márquez, etcétera; ascéticos y místicos jesuítas; verbigracia: San Prancisco de Borja, Luis de la Puente, Alonso Rodríguez, Alvarez de Paz, Nieremberg. En otro grupo complementario habría que poner los clérigos seculares y los laicos. Valdés y Molinos merecen capítulo aparte, como místicos heterodoxos.


    Así, y no de otra manera, podría tejerse ordenadamente la historia del pensamiento místico; investigando, ante todo, el estado intelectual de cada orden en el siglo XVI, los doctores y maestros que prefería, las nociones filosóficas a que prestaba acatamiento: cuáles estaban por Santo Tomás, cuáles por Escoto o San Buenaventura: en cuáles influía la cultura profana, y en cuáles no: en cuáles predominaba la esfera del sentimiento, y en cuáles la de la razón: quiénes eran los que prestaban mayor atención a las bellezas de la palabra... y otras infinitas cuestiones a este tenor, sin la previa resolución de las cuales será siempre un caos y una masa informe la historia de nuestros místicos, como lo es todavía, a pesar de loables esfuerzos, la historia de la teología y de la filosofía españolas, que habían de ser forzosamente los dos veneros donde bebiesen los autores de libros de devoción; tarea popular, y en que rara vez se ascendía a los principios.


    No es ocasión la presente para hacer un estudio que ahonde en la parte teológica y filosófica de nuestros autores místicos, puesto que, reducidos nosotros a historiar el desarrollo de una sola idea, la de la belleza, procuramos apartar cuidadosamente cuanto nos desvíe de esta contemplación ahora única; y sólo fugitivamente, y por incidencia, podemos penetrar en otros campos, conduciéndonos forzosamente a ellos el íntimo nexo que existe entre las ideas humanas, y la imposibilidad de separar cosas que en el pensamiento de sus autores estaban indisolublemente unidas. Siguiendo, pues,  [p. 85] la clasificación por órdenes religiosas, antes esbozada, vamos a recoger en nuestros libros de devoción, no todas las fervientes expansiones que a sus inspirados escritores dictaba el anhelo insaciable de la belleza divina, sino los principios meramente, y las razones filosóficas y humanas en que esta aspiración se fundaba: que para ascender a más alta esfera, como la de los éxtasis, raptos y revelaciones, confesamos de buen grado que nos faltan alas y bríos, y que un religioso terror ata nuestra mano y ciega nuestros ojos, deslumbrados por aquella opulencia de luz, que sólo en silencio y con veneración debemos dejar que penetre en el fondo del alma. «Porque esta ciencia (repetiremos con Fr. Luis de Granada, para ir seguros y evitar toda interpretación torcida), no se queda en sólo el entendimiento, como la que se alcanza en las escuelas, sino que comunica su virtud a la voluntad, regalándola y moviéndola, y penetrando todos los rincones y senos de nuestra ánima».


    De Fr. Luis de Granada dijo elocuentísimamente Capmany (y nadie volverá a decirlo mejor), que «parece que descubre a sus lectores las entrañas de la Divinidad, y la secreta profundidad de sus designios y el insondable piélago de sus perfecciones», y que «el Altísimo anda en sus discursos, como anda en el Universo, dando a todas sus partes vida y movimiento». Si su filosofía es la de Santo Tomás, como lo llevaba consigo el hábito que Fr. Luis de Granada vestía, su elocuencia rozagante y de anchos pliegues es la de los Cicerones y los Crisóstomos. En la doctrina de la hermosura sigue muy de cerca las huellas del Areopagita y de San Agustín, y tampoco se desdeña de seguir y traducir a Platón, nominatim, de la manera que vamos a ver.


    ¡Con qué elocuencia discurre en el libro 1 de la Guía de Pecadores sobre la excelencia de las perfecciones divinas, y entre ellas de la belleza!


    «Si desto tuviesen más entera noticia los hombres, sólo este resplandor de tal manera robaría sus corazones, que contentos con sólo él, no buscarían más que a él... Esto es tomado de aquel sumo teólogo San Dionisio, el cual en su Mística Theología ninguna otra cosa más pretende que darnos a entender la diferencia del ser divino a todo otro ser criado, enseñándonos a desviar los ojos de las perfecciones de todas las criaturas, para que no nos engañemos, queriendo medir y sacar a Dios por ellas, sino que,  [p. 86] dejándolas todas acá abajo, nos levantemos a contemplar un ser sobre todo ser, una luz sobre toda luz, ante la cual toda luz es tinieblas, y una hermosura sobre toda hermosura, en cuya comparación es fealdad toda hermosura... Esto nos declara aquel cubrirse Elías los ojos con su palio, cuando vió pasar delante de sí la gloria de Dios, porque a todo lo de acá ha de cerrar el hombre los ojos, como a cosa tan baja y desproporcionada, cuando quisiere contemplar la gloria de Dios...». Conforme a lo cual, dice San Agustín: «Cuando yo busco a mi Dios, no busco forma de cuerpo ni hermosura de tiempo, ni blancura de luz, ni melodía de canto, ni olor de flores, ni ungüentos aromáticos, ni miel, ni maná deleytable al gusto, ni otra cosa que pueda ser tocada y abrazada con las manos, nada desto busco, cuando busco a mi Dios. Mas con todo esto busco una luz sobre toda luz que no ven los ojos, y una voz sobre toda voz que no perciben los oídos, y un olor sobre todo olor que no sienten las narices, y una dulzura sobre toda dulzura que no conoce el gusto, y un abrazo sobre todo abrazo que no siente el tacto, porque esta luz resplandesce donde no hay lugar, y esta voz suena donde el ayre no la lleva, y este olor se siente donde el viento no le derrama, y este sabor deleita donde no hay paladar que guste, y este abrazo se recibe donde nunca jamás se aparta».


    Después de la hermosura de Dios, la hermosura del ánima justificada: «Ninguna lengua basta para declararla sino sólo aquel espíritu que la hermosea y la hace templo y morada suya... Porque la ventaja que hace el cielo a la tierra, y el espíritu al cuerpo, y la eternidad al tiempo, esa hace la vida de gracia a la vida de naturaleza, y la hermosura del ánima a la hermosura del cuerpo, y las riquezas interiores a las exteriores, y la fortaleza espiritual a la natural».


    ¿Y qué es la vida de la gracia, que excede a toda hermosura humana? De esto nada sabía Platon; pero Fr. Luis de Granada va a declarárnoslo con su ardiente elocuencia, que anima y vivifica las entidades teológicas: «Gracia es participación de la naturaleza divina...; esto declaran los Santos con el ejemplo del hierro echado en el fuego, el cual, sin dejar de ser hierro, sale de ahí todo abrasado y resplandeciente como el mesmo fuego, de manera que, permaneciendo la mesma substancia y nombre de hierro, el resplandor el calor y otros tales accidentes son de fuego».


     [p. 87] «El ánima inflamada desta llama celestial, se levanta sobre sí mesma, y esforzándose por subir con el espíritu de la tierra al cielo, hierve con deseo encendidísimo de Dios, y así corre con arrebatados ímpetus por abrazarse con él, y tiende los brazos en alto por ver si podrá alcanzar aquel que tanto ama, y como no puede alcanzarlo ni dejar de desearlo, desfallece con la grandeza del deseo no cumplido, y no le queda otro consuelo, sino enviar suspiros y deseos entrañables al cielo..»


    ¿Y qué estimación debemos hacer de la belleza de las criaturas? «El justo ha de mirarlas como a unas muestras de la hermosura de su Criador, como a unos espejos de su gloria, como a unos intérpretes y mensajeros que le traen nuevas dél, como a unos dechados vivos de sus perfecciones y gracias, y como a unos presentes y dones que el esposo envía a su esposa para enamorarla y entretenerla hasta el día que se hayan de tomar las manos y celebrarse aquel eterno casamiento en el cielo. Todo el mundo le es un libro, que le paresce que habla siempre de Dios, y una carta mensajera que su amado le envía, y un largo proceso y testimonio de su amor».


    A desarrollar esta idea ha consagrado el venerable granadino una parte muy considerable de su traducción del Símbolo de la fe, obra para la cual le dieron la primera inspiración y muchos materiales los das Hexaemerones de San Basilio y de San Ambrosio, y los Sermones de la Providencia de Teodoreto. Esta hermosísima descripción de las maravillas naturales bajo el aspecto de la armonía providencial, debe citarse como uno de los primeros ensayos de la parte que hoy llamamos física estética, aunque aparezca infestada por todos los errores dependientes del atraso de las ciencias naturales en el siglo XVI. Pero si falta muchas veces exactitud, y el autor se deja ir con nimia credulidad a tener por cosa cierta cuanto ve escrito en Plinio y en Solino, jamás pierde las ventajas de su magnífica elocuencia, empapada en un amoroso sentimiento de la naturaleza, muy raro en nuestra literatura, y más en la del siglo de oro.


    «¿Qué es todo este mundo visible sino un grande y maravilloso libro que vos, Señor, escribistes y ofrecistes a los ojos de todas las naciones del mundo, así de griegos como de bárbaros, así de sabios como de ignorantes, para que en él estudiasen todos y conosciesen quién vos érades? ¿Qué serán, luego, todas las criaturas del mundo,  [p. 88] tan hermosas y tan acabadas, sino unas como letras quebradas e iluminadas, que declaran bien el primor y la sabiduría de su autor?... Y porque vuestras perfecciones, Señor, eran infinitas y no podía haber una sola criatura que las representase todas, fué necesario criarse muchas, para que así, a pedazos, cada una por su parte, nos declarasen algo dellas...


    »Si tanto puede la hermosura de una criatura (que no es más que un corecico blanco y colorado), ¿cuánto más podrá aquella infinita hermosura de la divina bondad?


    »Dios es primera hermosura, de donde procedieron todas las cosas hermosas... Él ordenó esta cadena, o, si se quiere, danza concertada de las criaturas... Como hay música y melodía corporal, así también la hay espiritual, y tanto más suave, cuanto más excelente son las cosas del espíritu que las del cuerpo. Música y melodía corporal es cuando diversas voces de tal manera se ordenan, que vienen a concordarse y corresponder las unas con las otras, y desta orden y proporción procede la melodía, y désta la suavidad de los oídos, o, por mejor decir, del ánima por ellos, porque como ella sea criatura racional naturalmente huelga con su semejante, que es con las cosas bien proporcionadas y muy puestas en razón. Y así se huelga con la música más perfecta, y con la pintura muy acabada, y con los edificios y vestidos hermosos, y con todo lo que está muy subido en razón y perfección. Pues así como hay melodía y música corporal que resulta de la consonancia de diversas voces reducidas a la unidad, así también la hay espiritual, que procede de la conveniencia y correspondencia de diversas cosas con algún misterio: la cual melodía es tanto más excelente y más suave que la corporal, cuanto son más excelentes las cosas divinas que las humanas».


    Toda esta doctrina armónica, con mayor elocuencia aún (y tal que excede a cuanto se ha escrito en lengua castellana), y con un sabor más pronunciadamente platónico, que el autor no se cuida de disimular, ha pasado al Memorial de la vida cristiana y a sus Adiciones. Veamos, ante todo, la teoría de las ideas, no menos bellamente expresada en la lengua de Castilla que en la de Atenas, aunque modificada conforme al sentir de San Agustín y de Santo Tomás: «Y si es cito comparar las cosas altas con las bajas, así como en la oficina de un famoso impresor, demás del maestro  [p. 89] mayor que rige la estampa, hay muchas formas y diferencias de letras, unas grandes y otras pequeñas, unas quebradas y otras iluminadas y de otras muchas maneras, así, Dios mío, contemplo yo vuestro divino entendimiento como una grande y real oficina, de donde salió toda la estampa deste mundo, en el cual no está solamente la virtud eficiente y obradora de todas las cosas, más también infinitas diferencias de formas y de hermosísimas figuras, conforme a las cuales salieron las especies y formas criadas que vemos y que no vemos, aunque estas formas en Vos no sean muchas, sino una simplicísima esencia, la cual, de diversas maneras, por diversas criaturas es participada. De suerte, que no hay criatura fuera de Vos que no tenga su forma y modelo dentro de Vos, conforme a cuya traza fué sacada. Estas son aquellas ideas que los filósofos ponían en vuestro divino entendimiento... Y por eso, de todas las cosas gozará quien gozare de Vos, y todas estas cosas verá en Vos más perfectamente que si las viese en sí mesmas, por donde éste se llama conoscimiento de la tarde, y el que en Vos es, de la mañana».


    «Las hermosuras de las criaturas son particulares y limitadas, mas la vuestra es universal e infinita, porque en Vos sólo están encerradas las hermosuras de todo lo que Vos criastes... Así como la mar es grande, no sólo porque todas las aguas de los ríos entran en ella, sino también por las que ella tiene de suyo, que son muchas más sin comparación, así decimos que Vos, Señor, sois mar de infinita hermosura, porque no sólo tenéis en Vos las perfecciones y hermosuras de todas las cosas, sino también otras infinitas, que son propias a vuestra grandeza, y no se comunicaron a ellas, aunque en Vos no sean muchas hermosuras, sino una simplicísima e infinita hermosura... El sólo tiene embebidos en sí los mayores rasgos de todas las hermosuras, con otras infinitas que son propias suyas... Sólo el ver y gozar tal hermosura, basta para hacer bien aventurados aquellos soberanos espíritus del cielo, e hinchir todo el seno de su capacidad. Dios no tiene otra bienaventuranza sino ver y gozar de su propia hermosura».


    De esta manera se dan la mano en Fr. Luis de Granada, como en Santo Tomás, la doctrina platónica, o rnás bien platónico-agustiniana, de las ideas, y la teoría aristotélica del Sumo Bien que se contempla a sí propio. Para que nadie se llame a engaño sobre los  [p. 90] orígenes de esta disciplina amatoria, fray Luis de Granada, en las Adiciones al Memorial, traduce la mayor parte del razonamiento de Diótima encabezándole con estas palabras: «Casi todo esto que aquí habemos dicho acerca de la divina hermosura, dice maravillosamente Platón, en persona de Sócrates, en el diálogo que llaman del Convite.....» Y después de extractarlo, añade: «¿Qué cristiano habrá que no se espante de ver en estas palabras de gentiles resumida la principal parte de la filosofía cristiana? »


    ¿Y cómo no había de dar tan alto y generoso testimonio en favor de la razón humana, tan maltratada y calumniada ahora por los que se dicen guardores de la fe, el filósofo que enseñaba que las obras del entendimiento humano son semejantes a las que proceden del divino?».  [1]


    Este respeto a la ciencia humana y al ejercicio de la razón, es una de las mayores glorias del misticismo castellano, que no temió declarar, por boca del más extático de sus intérpretes, que más vale un pensamiento del hombre que todo un mundo». Y es otra de sus glorias no haber negado jamás, con ese apocado y sombrío ascetismo, que algunos sueñan, la belleza que Dios derramó en las criaturas, puesto que en la vida presente las considera como espejos «en que en alguna manera se ve la hermosura de Dios», y en la vida futura y en el gozo beatífico, «Dios mismo será espejo en que se vea la belleza de las criaturas»


    Desde los tiempos del abrasado Serafín de Asís, y del beato Jacopone y de Ramón Lull, parece que los franciscanos han tenido vinculada la filosofía de amor, de que es gran maestro San Buenaventura, como de la especulativa lo es Santo Tomás. Los libros más clásicos y bellos acerca del amor de Dios, durante el siglo XVI, son debidos a plumas de frailes Menores, y entre todos ellos daría yo la palma, de buen grado, al extremeño Fr. Juan de los Ángeles, uno de los más suaves y regalados prosistas castellanos, cuya  [p. 91] oración es río de leche y de miel. Confieso que es uno de mis autores predilectos: no es posible leerle sin amarle y sin dejarse arrastrar por su maravillosa dulzura, tan angélica como su nombre. Después de los Nombres de Cristo, que yo pongo, en la relación de arte y en la relación filosófica, sobre toda nuestra literatura piadosa, no hay libro de devoción que yo lea con más gusto que los Triumphos del amor de Dios y los Diálogos de la conquista del espiritual y secreto reino de Dios,  [1] libros donde la erudición profana se casa fácil y amorosamente con la sagrada; libros donde asombra la verdad y la profundidad en el análisis de los afectos; libros que deleitan y regalan por igual al contemplativo, al moralista y al simple literato. Moralista y psicólogo es, sobre todo, Fr. Juan de los Ángeles: ya lo reconoció Rousselot. Y es que para Fr. Juan de los Ángeles la disciplina amatoria, que decía el discípulo de Sócrates, abarca toda la moral y toda la psicología, «quién tiene sciencia del amor, la tiene de todo el bien y mal del hombre, de todos los vicios y virtudes, de su felicidad y perdición, y quien esto ignora, dese por ignorante de todo género de bien o mal que toque al hombre». Mas no tratara Fr. Juan de los Ángeles del amor a secas, sino en cuanto es unitivo y fruitivo, y en cuanto sirve para enlazarnos y ayuntarnos con Dios estrechísimamente. Es, pues, el libro de los  [p. 92] Triunphos «un duello y una lucha de amor, mediante el cual, lucha Dios con el alma y el alma, con Dios, y alternativamente se hieren el uno al otro en esta lucha, y se captivan, enferman y hazen desfallecer y morir»,. Pero no esperemos sólo embriagueces de epitalamio sagrado: Fr. Juan de los Angeles procede metódica y rigurosamente, y de aquí nace el encanto de claridad y de lucidez que hace tan simpáticos sus escritos. Comienza, pues, por un análisis sutil de las facultades del alma, del cual deduce que hay dos diferentes escuelas para ella, una de devoción y afecto, otra de conocimiento e inteligencia, «porque la perfección nuestra es doblada y consiste en la virtud y en la sciencia».


    Cuando en la explanación de la idea del amor llega a tratar Fr. Juan de los Ángeles de la principal virtud y fuerza que el amor tiene, la cual es mudar y convertir el amante en la cosa amada, no hace más (son sus palabras) sino «seguir la doctrina del divino contemplativo Dionysio, y de Platón en su Convite de amor, por que entre todos los que de esta materia hablaron, con justo título llevan la palma». A estas autoridades todavía puede añadirse la de San Buenaventura, y más aún la de Sabunde, a quien Fr. Juan de los Ángeles copia largamente sin citarle.  [1] El análisis del amor propio es una obra maestra de disección espiritual.


    Fray Juan de los Ángeles es uno de los místicos españoles más directamente influidos por los alemanes. Ruysbrock, sobre todo, que debía ser (aun más que Tauler) uno de sus autores favoritos, a juzgar por las muchas veces que le trae a cuento, puede reclamar larga parte en el pensamiento de los admirables Diálogos de la conquista del espíritual y secreto reino de Dios, que está en el centro del alma, o en el ápice de la mente, donde nuestro espíritu (como dice Fr. Juan de los Ángeles con tecnicismo que ahora tacharía alguien de germánico), se hace íntimo con el Summo. «Este centro del alma es la simplicísima esencia della, sellada con la imagen de Dios... sin imágenes de cosas criadas... Este íntimo, desnudo, raso y sin figuras, está elevado sobre todas las cosas criadas y sobre todos los sentidos y fuerzas del ánima, y excede al tiempo y al lugar, y aquí permanece el alma en una perpetua unión y allegamiento a Dios, principio suyo. Aquí mana una fuente de agua  [p. 93] viva, que da saltos por la vida eterna... y da y comunica al cuerpo y al ánima una maravillosa pureza y fecundidad.


    Si el ingenio oratorio y expansivo de Fr. Luis de Granada busca a Dios en el espectáculo de la naturaleza, y se dilata en magnificas descripciones de la armonía que reina entre las cosas creadas, el ingenio psicológico de Fr. Juan de los Angeles le busca en la silenciosa contemplación del íntimo retraimiento de la mente, a la cual ninguna cosa creada puede henchir ni dar hartura. «Al fin, es admirable cópula la que se hace de lo alto de Dios y de la nada del hombre».


    Sunt fata libellis. Ya en su tiempo temía Fr. Juan de los Angeles que tan altas especulaciones, «tan íntimas y a solas», no fuesen acomodadas para místicos oídos, ni aun para los bachilleres del mundo, que mal podían paladear aquellas que él llama uniformes entradas o introversiones, por olvido de todas las cosas, a los abrazos y unión del esposo; ni entendían tales metafísicas más que si estuviesen en lengua hebraica. Es para mí cosa probada, y aun evidente, que la mística propiamente dicha, la ciencia secretísima y misteriosa de los Ruysbrochios, Tauleros y Juanes de la Cruz, fué mucho menos popular en la España del siglo XVI que lo que generalmente imaginamos; y que casi siempre el sentido práctico de la raza se detuvo en la ascesis, o ejercicio más o menos heroico de las virtudes cristianas, y en los libros de dirección espiritual, que con calor de afectos incitan y mueven a este ejercicio, y al mismo tiempo le regulan, mostrando los escollos en que pueden naufragar el nimio celo y la imaginación desarreglada. En una palabra: dominaba la acción sobre la especulación, la práctica sobre la teoría, por más que esta teoría presuponga la práctica, como piedra sobre la cual ha de labrarse (purificados los afectos, borradas las imágenes, silenciosas y quietas las potencias) la estatua ideal del varón místico, del hombre interior y del verdadero gnóstico cristiano, no desemejante de aquel que nos decribía Clemente Alejandrino.


    La predilección concedida a los libros ascéticos sobre los místicos ha hecho que otro hijo ilustre de la seráfica Orden, Fr. Diego de Estella, sea mucho más conocido por las secas moralidades del Tratado de la vanidad del mundo, obra árida y prolija, más de edificación que de literatura, erizada de textos y de lugares comunes,  [p. 94] que la hacen útil en extremo para los predicadores, que no por sus Cien meditaciones del amor de Dios,  [1] que son un braserillo de encendidos afectos, cuyo poder y eficacia para la oración reconoce y pondera San Francisco de Sales, que le imitó mucho en su tratado sobre la misma materia. Entre estas Meditaciones hay una que tiene que ver con nuestro asunto, la 5.ª , titulada así: «Que Dios ha de ser amado por ser sumamente hermoso». Véase algún trozo, que, a pesar de su elocuencia, quizá parezca pálido después de los grandiosos arranques del Maestro Granada:


    «¡Oh fuente de toda hermosura, de la cual todas las otras hermosuras proceden! ¿ Por qué no soy todo llevado de la grande perfección de tan extremada y soberana lindeza? La hermosura de las criaturas pequeña es, transitoria, momentánea y perecedera. Hoy es fresca como la flor del campo y mañana está marchita. La hermosura de la criatura falta y dexa de ser al mejor tiempo, pero la hermosura del Criador, para siempre persevera y está con él. Toda hermosura, comparada con la hermosura del Señor, es fealdad muy grande... Más ventaja hace la hermosura del Criador a la de la criatura, que el cuerpo a la sombra. Pues tanto te convida la sombra a que la ames, ¿por qué no te cautiva la luz a que la quieras? Si tanta admiración te causan las labores que no pudieron ser recibidas con la perfección que tenían en el dechado, por la torpeza del sujeto donde fueron labradas, ¿cómo no quedas fuera de ti, contemplando la hermosura y perfección que tenían en el dechado de donde se sacaron?... ¡Oh hermosura tan antigua y tan nueva, cuán tarde te conocí, y cuán tarde te amé! ¿Por ventura eres tú, Señor, aquel de quien dice el Salmista que eres hermoso entre los hijos de los hombres?... Y si en este destierro no veo la hermosura de tu Divina Majestad, así como eres hermoso en el cielo, por los efectos, vengo en conocimiento de la causa, y por la hermosura de los cielos, planetas, árboles, flores  [p. 95] y variedad de muy vivos colores de las cosas que tus divinas manos fabricaron, conozco, mi Dios y Señor, ser abismo infinito de hermosura, la hermosura de donde estas hermosuras tienen su origen».


    Aunque el P. Estella no era muy filósofo, se habrán reconocido fácilmente en su doctrina todos los rasgos capitales de la de San Agustín, y algunos ímpetus oratorios traducidos a la letra: « Sero te amavi, pulchritudo tam antigua et tam nova. »


    Quizá al pasar a los agustinos, convendría citar, ante todos, por la santidad y por razón cronológica, a Santo Tomás de Villanueva; pero su bellísimo Sermón del amor de Dios  [1] , uno de los pocos suyos que tenemos en lengua castellana, y una también de las raras muestras de la elocuencia sagrada del siglo XVI (en su forma directa), no pertenece a la estética y sí a la filosofía de la voluntad. No diré lo mismo del tratado De la suavidad de Dios, que compuso el Beato Alonso de Orozco, porque todo él está esmaltado de sentencias platónicas; al cabo hijo de San Agustín: «Platón, en aquel Convite que escribió, me admira en sola lumbre natural, las grandezas que dice de la hermosura de Dios. Una cosa, para ser perfectamente hermosa, no le ha de faltar cosa alguna; toda ha de ser acabada, que no parezca por una parte hermosa y por otra fea; también ha de ser por sí hermosa y que no tenga de otra cosa alguna mendigada su hermosura; finalmente, no ha de ser temporal que se acabe, sino perpetua, y tal dice este divino filósofo que es Dios »  [2] .


    ¿A qué rebelarnos ingratos contra las enseñanzas de la forastera de Mantinea, si en el siglo XVI no había alma piadosa de la cual no fuesen admiración y regalo? Buen testimonio nos da de  [p. 96] ello el florido y lozano autor de la Conversión de la Magdalena, libro el más brillante, compuesto y arreado, el más alegre y pintoresco de nuestra literatura devota; libro que es todo colores vivos y pompas orientales, halago perdurable para los ojos. En la parte cuarta, al tratar del estado tercero del alma de la Magdalena, en gracia después del pecado, intercala una larga digresión filosófica sobre el amor, tomando el asunto muy desde su raíz y principio: «Yo seguiré en lo que dijere a los que mejor hablaron desta materia, que son Hermes Trismegisto, Orfeo, Platón y Plotino, y al gran Dionisio Areopagita, y a algunos de los antiquísimos filósofos, mezclando lo que en la Sagrada Escritura hallare que pueda levantar la materia». A lectores modernos no es preciso advertirles que, bajo el nombre de Orfeo y de Hermes, lo que entiende Malón de Chaide son las fabricaciones alejandrinas que llevan estos nombres míticos. Lo demás está tomado del Fedro, del Simposio, de las Enéadas y del falso Dionisio.  [1] Abreviaremos el extracto para evitar fatigosas repeticiones:


    «Tres cosas son las que hacen una cosa digna de ser estimado en mucho... Estas son la nobleza y antigüedad, la grandeza y el provecho que trae consigo. De suerte que si del amor probásemos nosotros estas tres cosas, habremos salido con harta parte de nuestro designio. Hesiodo, Mercurio, Orfeo y Acusilao llaman al amor antiquísimo, perfecto por sí mismo, prudentísimo, y de gran consejo».


    «Dios, al principio, crió una sustancia o esencia, la cual, en el primer momento de la creación, era informe y escura... Esta, por haber nacido de Dios, se convierte a él con un apetito nacido con ella misma. Vuelta a Dios, es ilustrada con su rayo y resplandor divino. Alumbrada así, se enciende con la refulgencia y reverberación de aquel rayo, Encendido el apetito, se ayunta todo a Dios, y ayuntado, se informa. Porque Dios, que todo lo puede, parece que pinta en sí las ideas o ejemplares de todas las cosas, y allá, por un modo espiritual, están entalladas las perfecciones que vemos en las cosas corporales, y estas especies de todas las cosas concebidas en la suprema mente, llama Platón ideas » .


     [p. 97] Pero Malón de Chaide, admitiendo las ideas, rechaza los sueños de aquellos primeros platónicos, que las imaginaban distintas y separadas, o contenidas en el alma del mundo, y, por el contrario, se declara neoplatónico y secuaz de Plotino, que dijo divinamente que las ideas están en el mismo Dios, y de él lo tomó mi Padre San Agustín, y de San Agustín los teólogos. «Son las ideas (dice Plotino, comentado por Malón de Chaide), las fuerzas infinitas e inefables de la sabiduría divina, inmensas fuentes fecundísimas, formas primeras que concurren en una divinidad, esto es, que son una cosa, con Dios, porque aunque se llaman por diversos nombres, y en el nombrallas nos parezcan muchas, pero en hecho de verdad no lo son, porque Dios es simplicísimo, y son el mismo Dios. Y así las llamamos muchas y una.....»


    De todas maneras, el amor es antiquísimo: «En aquel caos que dice la Sagrada Escritura, anduvo el amor como gran artífice, formando y hermoseando lo que allí estaba sin talle ni hermosura... Grande es el Dios de amor, dice Platón, y maravilloso a los hombres y a los dioses. Llaman los antiguos dioses a los que nosotros ángeles...


    »Así como los ángeles se enamoran de la belleza espiritual y la aman, así también los hombres aman y se admiran de la corporal, y por ella suben gateando a rastrear la espiritual no criada.


    »Dicen los filósofos morales que el amor es deseo de hermosura. Hermosura llamamos una gracia que consiste y nace de la consonancia y armonía de muchas cosas juntas. Esta es en tres maneras, porque por la consonancia y proporción de las virtudes nace una cierta gracia en el alma... Nace también otra gracia de la consonancia de los colores y líneas del cuerpo. La tercera es en el sonido por la proporción de diversas voces, y pues esta gracia llamamos hermosura, síguese que hay tres, que son: de los ánimos, de los cuerpos y de las voces. La de los ánimos se goza y conoce con el entendimiento, la de los cuerpos con los ojos, la de las voces con el oído. Pues si el entendimiento, la vista y el oído sólo son con los que podemos gozar de la hermosura, y el amor es un deseo de gozalla, síguese que el amor solamente se contenta con el entendimiento y con los ojos y con el oído... Ni los olores, ni los sabores, ni las cosas frías o calientes, duras o blandas, son hermosura,  [p. 98] porque son formas simples: la hermosura requiere diversidad y concordia o consonancia en ella.....


    »Es menester agora que veamos como de la divina hermosura nace el amor que nos lleva a Dios... En aquel círculo divino de Hierotheo y de San Dionisio se muestra cómo el amor, en cuanto comienza y nace de Dios, se llama hermosura: en cuanto llegando al alma, la arrebata, se llama amor, y en cuanto la une con su Hacedor, se llama deleite. Dionisio, y antes que él Platón, compara al sol con Dios, y dice que se parece mucho; y es porque así como el sol alumbra los cuerpos y los calienta, así Dios, con su rayo divino, da a los ánimos el resplandor y luz de la verdad, y el ardor y calor de la caridad, y así como el sol todo lo vivifica, todo lo actúa y le da ser, todo lo ilustra, da luz a los ojos para que vean, colores a los cuerpos para que sean vistos, claridad al aire, que es el medio, para que se forme el acto de ver: así Dios es acto de todas las cosas y el que a todas ellas les da fuerza y vigor, y en cuanto a esto se dice bueno. Vivifícalas, regálalas, trátalas con ternura, y las levanta; y en cuanto a esto se dice hermoso. En cuanto aplica y alumbra la potencia para que conozca, se llama verdad, y así, conforme a los diversos efebos, le damos diferentes nombres.


    »Es, pues, de saber que los filósofos antiguos pintaban un círculo, y en el centro o punto del medio, que es indivisible, ponían la bondad, y en la circunferencia pusieron la hermosura. El centro es un punto estable, fijo, que no se muda, y es indivisible. Del centro salen líneas divisibles, movibles e innumerables, que tiran hasta topar con la circunferencia, como lo vemos en los rayos de una rueda, que son una cosa en su centro, y allí todos entre sí son uno, porque se topan en un punto y el punto es indivisible, y así los rayos en el centro son indivisibles, pero cuanto más se apartan del centro, tanto más se alejan entre sí y se dividen, y la circunferencia divisible anda siempre volteando y moviéndose sobre él, como la rueda sobre el eje... Toda la rueda da vueltas y se mueve: solo el centro está quedo.


    »Puesto caso que el centro es inmóvil e indivisible, tirando dél hacia la circunferencia, se hace una línea (radio), y si por todas partes tiran, por todas se harán líneas diferentes, y como la línea conste de puntos, y en cualquier parte que me señaláredes de la línea, allí haréis punto, así hallaréis que las criaturas, que  [p. 99] son las líneas, todas salen del centro, que es Dios; y como si tirásedes de Dios, esto es, que saliese Dios en obras exteriores fuera de sí, hallaréis que en cualquiera parte de sus obras está, porque las cría y las sustenta... Y por eso decimos que está Dios en todo hombre y en todas las criaturas, así como el punto en todas las líneas. Demás desto, las líneas, apartándose de su centro, se hacen diferentes: así las criaturas, saliendo de Dios, son diferentes, por que se apartan de su centro. Mas así como las líneas, volviendo desde la circunferencia a su centro, se hacen uno con él y entre sí, porque tocan todas en un punto indivisible, que es el que llamamos centro, y así lo que allá llega y toca queda indivisible, de la misma forma cuando las criaturas vuelven a su primera causa donde salieron, que es Dios, se hacen una cosa, no solo con Dios, más aun entre sí. Y la razón es porque Dios no es capaz de composición ni de accidentes, y así lo que está en él, pues, no puede ser accidente , ha de ser sustancia: ésta es sencillísima: luego es el mismo Dios. Esta altísima teología nos enseñó aquel grande y supremo teólogo San Juan, que, mostrando cómo de Dios, que es el centro, nacen cosas que, saliendo, son entre sí diversas, dijo: «Omnia per ipsum facta sunt, et sine ipso factum est nihil». No dijo: una cosa fué hecha por Dios, sino todas, para mostrar que saliendo de Dios se multiplican y cobran número y son distintas entre sí, pero porque se entienda que, volviéndolas a mirar en Dios, son una cosa sola con él, dijo: Quod factum est, in ipso vita erat: lo que se hizo en él es vida. No dijo las cosas que se hicieron, sino lo que se hizo; ni dijo eran vidas, sino es vida. La vida es Dios: ego sum via et veritas et vita.


    »Digo, para declararme más, que esto que es ser una cosa con Dios, se dice de dos maneras. La una es que, en hecho de verdad todo lo criado e infinito, y más que Dios con su infinito poder puede criar, no es más que retrato de las perfecciones que en sí tiene, porque si en sí no tuviera perfección de ángel, no le pudiera criar; y si no tuviera perfección de sol, y estrella, y hombre, y de lo demás, mal pudiera criar el sol, las estrellas, el hombre y lo demás que está criado; de suerte que en sí tiene las ideas o perfecciones que decimos, y porque él es infinito, por eso tiene infinitas, y por que conforme a aquellas cría las cosas, por eso puede hacer infinitas. Hace como si vos tuviéredes un sello ochavado de oro, que  [p. 100] en la una parte tuviese un león esculpido, en la otra un caballo, en otra un águila, y así de las demás y en un pedazo de cera imprimiésedes el león, en otro el águila, en otro el caballo, cierto está que todo lo que está en la cera está en el oro, y no podéis vos imprimir sino lo que allí tenéis esculpido. Mas hay una diferencia, que en la cera al fin es cera y vale poco, mas en el oro es oro y vale mucho... En las criaturas están estas perfecciones finitas y de poco valor: en Dios son de oro: son el mismo Dios... Dios, con una sola perfección o idea, que eminentísimamente contiene todas las cosas, estampa diversas perfecciones, y así en Dios todas no son más que una, y son el mismo Dios, y esto llamamos estar todas las cosas en Dios, y que en él son una cosa, porque no recibe composición.


    »Hay otro modo de unirse y hacerse una cosa con Dios, que es por gracia y amor, y deste dijo San Pablo que el que se allega a Dios se hace una cosa con él. Esto hacen las almas, porque saliendo como líneas de Dios, que es su centro, y llegando a la circunferencia, esto es, considerando la hermosura del Hacedor, la cual, como círculo, ciñe todas las cosas, conocen que aquella hermosura es el rayo que sale de la infinita bondad que está en el centro, que es Dios, y vuelve a mirar de dónde nace aquel rayo de hermosura que las enamora y lleva tras sí, y ven que sale del centro, que es Dios, y así le aman y se hacen una cosa por amor con Él, y aun entre sí, porque como ven que todas las cosas tiran a su centro, amando a Dios, necesariamente han de amar lo que hallan en el mismo Dios.


    »Bondad se llama la sobreexcelentísima existencia de Dios; hermosura es el acto o rayo que de allí nace y se derrama y penetra, por todas las cosas. Este se derrama primero en los ángeles, y los ilustra; de allí en las almas racionales, después en toda la naturaleza, y últimamente en la materia de que están hechas todas las cosas. A los ángeles los hermosea con las ideas o especies de las cosas que les imprimió cuando los crió, porque los produjo con el conocimiento y ciencia dellas; al alma la hinche con la razón y discurso; a la naturaleza la sustenta con las semillas, que en cada cosa puso para que volviesen a reproducirse. Finalmente, adorna y atavía la materia con diversas formas; así como el alfarero que tiene delante una masa de barro sin talle ni forma, la va hermoseando  [p. 101] con hacer della una fuente, de otro pedazo un plato, de otro un jarro a la romana, desta suerte hermosea Dios la materia de todas las cosas, vistiéndolas de forma de planta, de león, de caballo, de hombre, y así de los demás. De aquí que el que contempla y ama la hermosura en estas cuatro cosas, en las cuales se encierra todo lo criado, amando el resplandor de Dios... venga a conocer y amar al mismo. Dios mezcló en sus obras un olor dulcísimo de sí mismo, con el cual olor nos despertamos cada día».  [1]


    ¡Siempre la misma tendencia al armonismo en todos los grandes esfuerzos de la Metafísica española, lo mismo en Gabirol que en Raimundo Lulio; lo mismo en Sabunde que en León Hebreo o en Fox Morcillo! La fórmula, más alta de esta conciliación entre la unidad y la diversidad se encuentra en aquellos diálogos de los Nombres de Cristo, que sólo con los de Platón admiten paralelo por lo artísticos y luminosos, aunque en la parte dramática queden inferiores. Allí nos enseña el maestro León que «la perfección de todas las cosas, y señaladamente de aquellas que son capaces de entendimiento y razón, consiste en que cada una dellas tenga en sí a todas las otras, y en que siendo una, sea todas cuanto le fuere posible: porque en esto se avecina a Dios, que en sí lo contiene todo. Y cuanto más en esto creciere, tanto se allegará más a él, haciéndosele semejante. La cual semejanza es, si conviene decirlo así, el pio general de todas las cosas, y el fin y como el blanco adonde envían sus deseos todas las criaturas». Y por eso la naturaleza dió a las cosas, «demás del sér real que tienen en sí, otro ser del todo semejante a este mismo, pero mas delicado que él, y que nace en cierta manera del (el sér ideal), con el cual estuviesen y viviesen cada una dellas en los entendimientos de sus vecinos, y cada una en todas, y todas en cada una... Que si juntamos muchos espejos y los ponemos delante los ojos, la imagen del rostro, que es una, reluce una misma y en un mismo tiempo en cada uno dellos; y de ellos todas aquellas imágenes, sin confundirse, se tornan juntamente a los ojos, y de los ojos al alma de aquel que en los espejos se mira».


    No hay ningún tratado especial sobre la belleza, en los Nombres  [p. 102] de Cristo, pero puede decirse que la estética está infundida y derramada de un modo latente por las venas de la obra; y no sólo en el estilo, que es, a mi entender, de calidad superior al de cualquier otro libro castellano, sino en el temple armónico de las ideas y en el misterioso y sereno fulgor del pensamiento, que presenta a veces el más acabado modelo de belleza intelectual; y en el plácido señorío con que en las páginas de este escritor singular «la razón se levanta y recobra su derecho y su fuerza, y concibe pensamientos altos y dignos de sí», al mismo paso que «los deseos y las afecciones turbadas que confusamente movían ruido en nuestros pechos, se van quietando poco a poco, y como adormeciéndose, se reposan, tomando cada cosa su asiento, y reduciéndose a su lugar propio». No hay autor clásico nuestro que produzca este género de impresión; Fr. Luis de Granada nos arrebata en el torrente desencadenado de su elocuencia, que arrastra a veces (con paz sea dicho, y sólo bajo la relación de arte) algo de fango mezclado con el oro; Malón de Chaide nos deslumbra a fuerza de color; Santa Teresa nos enamora con su profunda sencillez y su gracia femenil Fr. Juan de los Angeles con su íntima dulzura; a San Juan de la Cruz apenas pueden seguirle más que las águilas de la contemplación. Todos son admirables y distintos; pero esa virtud de sosiego, de orden, de medida, de paz, de número y ritmo, que los antiguos llamaban sophrosyne (palabra hermosísima e intraducible, como toda la palabra preñada de ideas), ¿dónde la encontraremos sino en Fr. Luis de León, cuya prosa en loor de la paz parece el comentario de su oda A la música del ciego Salinas?  [1]


    A los que hayan admirado lo que el beato Orozco y Fr. Juan de los Angeles y Malón de Chaide especularon sobre el amor divino, muy poco les quedará que saborear en el famoso Tratado del amor de Dios, del maestro Cristóbal de Fonseca, de la Orden de San Agustín, libro de verdadera decadencia, farragoso y pedantesco,  [p. 103] y tal que sólo debe la reputación que disfruta, entre los que no le han leído, a la casualidad de haberle citado Cervantes en el prólogo del Quijote, nada menos que en cotejo con León Hebreo: «Y si no queréis andaros por tierras extrañas, en vuestra casa tenéis a Fonseca Del Amor de Dios, donde se cifra todo lo que vos y el más ingenioso acertare a desear en tal materia». Como siempre es título de autoridad para un libro el haber formado parte de la biblioteca cervantesca, la sombra del gran novelador ha protegido a Fonseca, que es, sin duda (para hablar claro), uno de los menos originales y de los más pesados místicos españoles. Sólo a título de compilador, aunque desaliñado y sin arte, puede tener su valor, y esto para quien no conozca los originales que saqueó a manos llenas.  [1] El libro pertenece a la categoría de los llamados predicables, es decir, de los repertorios de lugares comunes, sentencias y textos para uso de los predicadores (Fonseca lo era de mucha fama), sin una centella de espíritu propio en el autor. Hasta el estilo, que todavía es de buen tiempo, se mueve lánguido y perezoso, obstruído por innumerables alegaciones de los antiguos y de los Santos Padres. No he encontrado un solo razonamiento que me llame la atención, ni por su novedad ni por la manera de expresarle: frases sueltas hay algunas muy felices, y es lo menos que se puede pedir a un libro de esa época. Sirvan de ejemplo las siguientes; «El Amor entróse por esos cielos, y cogiendo a Dios, no flaco, sino fuerte, no en el trono de la Cruz, sino de su Majestad y gloria, luchó con él hasta baxarle del cielo, hasta quitarle la vida... Porque nadie es tan fuerte como el Amor, ni aun la muerte, porque puso el Amor la bandera en lo más alto de los homenajes de Dios». El historiador de la Estética puede pasar de largo por delante de este libro tan ponderado, donde lo poco bueno que hay es de Platón, del falso Areopagita, y de todo el género humano.


    Y es otra razón más para no detenernos en este libro, el que todo lo que en él se contiene, y mucho más, se encuentra, con notables  [p. 104] ventajas de expresión y de solidez científica, en el Tratado de la Hermosura de Dios y su amabilidad por las infinitas perfecciones del sér divino,  [1] obra que dió a la estampa en 1641 el P. Juan Eusebio Nieremberg, el más notable, si no el más popular, de los ascéticos jesuítas, honra grande del Colegio Imperial de Madrid en el ya decadente siglo XVII. Con ver la fecha de este libro y el nombre de su autor, claro se entenderá que no es obra de gusto tan intachable como los Diálogos de la Conquista o los Triunfos del Amor divino, o los Nombres de Cristo. Los años no pasan en balde ni para los individuos ni para las naciones, y van estampando arrugas en la frente de las literaturas más robustas. Abundancia, espontaneidad, viveza, nadie se las negará al estilo del P. Nieremberg, acaudalado por sus estudios de naturalista, por sus meditaciones de filósofo, por sus experiencias de consejero de almas. Ni dejará de reconocerse tampoco como una de las prendas más señaladas en él y más raras en el grupo de escritores a que pertenece, la claridad y el orden lúcido de las ideas, su fácil encadenamiento y el rigor con que procede en las divisiones, de donde nace que sus obras más efusivas y ardientes sean al mismo tiempo verdaderos tratados, en que el calor oratorio no daña a la doctrina filosófica o moral que se pretende inculcar, de lo cual es notable ejemplo el Aprecio y estima de la divina gracia, manual de teología  [p. 105] congruista, acomodada a la capacidad de lectores no teólogos, y al mismo tiempo libro de edificación o de piedad.


    Pero aunque sea el P. Nieremberg uno de los cinco o seis grandes prosistas de nuestro siglo XVII, y si no el más original de todos ellos, el menos infestado por los vicios literarios dominantes, no puede dejar de reparar el gusto más indulgente, cuando pasa la vista por sus mejores libros (y este de la Hermosura de Dios, es, sin duda, el mejor de todos), con algo que, sin ser tan de bulto como el conceptismo de Quevedo, o como el culteranismo de Gracián, produce, sin embargo, el efecto de bastardear la integra pureza del estilo castellano, enervándole y haciéndole languidecer, a fuerza de acumulación de frases, que no ha de confundirse con la riqueza real y positiva. Es, por tanto, el P. Nieremberg un prosista elegantísimo, pero recargado, verboso y exuberante, profuso de palabras más que de ideas, un tanto cuanto batológico; y entre los hilos de oro de su prosa fuera fácil descubrir hojillas de más vil metal, propio para la declamación más que para la legítima elocuencia.


    Pero nada de esto anula el mérito de este bellísimo tratado, el cual, si no puede considerarse (ni era esta la intención del autor) como una exposición completa de la estética cristiana, que por otra parte andaba en mantillas, tiene la ventaja de condensar en un solo volumen, escrito con grandeza de conceptos y de imágenes, todo el conjunto de las doctrinas de Platón, de Aristóteles, de Plotino, del seudo Dionisio, de San Agustín y de los escolásticos, acerca del concepto de la belleza «hurtando (como el mismo autor dice) a los doctores santos sus sentencias, a los escolásticos sus discursos, y a los místicos sus palabras».


    Pero no se detiene aquí el P. Nieremberg. Todo esto, aunque lo trate detenidamente, no le conduce a una exposición árida y fría de los caracteres de la belleza. Su libro arranca de la especulación; pero no se reposa en ella, sino que quiere hablar a la fantasía, encender la voluntad y mover en el corazón embravecida tempestad de afectos. Por eso ha dicho con razón su docto prologuista que, más bien que obra filosófica (aunque contiene gran copia de filosofía), es ascética, afectiva y práctica. Lo que el P. Nieremberg se propone, como término de su labor, es aplicar la teoría de la belleza a la doctrina de las perfecciones divinas, y en esto consiste su mayor originalidad, aunque también en esto hay que confesar  [p. 106] que se aprovechó ampliamente de Lesio (De divinis perfectionibus).


    Ni la parte propiamente teológica ni la parte afectiva del libro son ahora de nuestra incumbencia: expondremos brevemente la doctrinal, cuidando de no repetir lo que ya hemos leído en tantos autores.


    Humillado el corazón, atónita el alma, y estremeciéndose la mano de pavor y reverencia, toma la pluma el P. Nieremberg, para tratar del infinito Sér, soberana Hermosura y tremenda Majestad de Dios. «Aquel inmenso piélago de esencia, aquel profundo abismo de bondad, aquel golfo de infinidad, aquel mar de perfecciones, aquella idea de hermosuras, aquella profundidad de bienes, están tan lejos de poder explicarse con vocablos, que ni los conceptos pueden llegar a conocerle; sólo puede nuestro entendimiento admirarle, pero no comprenderle, porque su incomprensible luz y hermosura vence la vista de todo entendimiento. No cabe el concepto divino en la capacidad de naturaleza criada. Pero si Dios encubre su grandeza en sí mismo, la muestra en las cosas: «Todas están »llenas de vuestro infinito sér, y revientan todas las criaturas, »descubriéndole a todos perfectísimo, omnipotente y hermosísimo».


    »Verdad es que todos los atributos divinos son tan perfectos y amables, que por cualquiera de ellos debe amarse a Dios sobre todas las cosas; pero este título de hermoso concilia más las voluntades, y encierra los demás. Por eso Sócrates, para persuadir a los hombres al amor de Dios, no lo hace con otro nombre, sino llamándole lo hermoso, poniendo tales calidades de la hermosura, que sólo competen a Dios, el cual es hermoso sobre todas las lindezas y maravillas del mundo...


    »Conviene inquirir la causa por qué se ama tanto lo hermoso... Digo que la causa por que la hermosura corporal agrada, es por ser una sombra y remedo de la razón, por verse en un cuerpo un rasgo y seña de lo que es intelectual y espíritu. De lo cual se puede colegir cómo la verdadera hermosura es la de la razón y espíritu, y así, cuanto más tuviere una cosa de espíritu, de razón y de ser intelectual, tanto más hermosa será; por donde como Dios es puro espíritu y la misma verdad y razón, y su esencia sea intelección, su hermosura será sobre toda amabilidad y belleza.


    »Para confirmación desto, se ha de advertir que lo que hace  [p. 107] más graciosa y amable a la hermosura corporal es, según todos los filósofos, la proporción de partes bien ordenadas, de suerte que la orden, la cual es propia de la razón, es lo que agrada y hace hermoso, y así no hay hermosura sino en las cosas en que pueda haber orden. Lo hermoso es un resplandor y rayo de lo bueno en las cosas que percibe la vista, el oído o el entendimiento. Por gustoso que sea el olor o el sabor, no hay en él hermosura, porque no hay proporción ni orden. En la vista y en el oído sí, porque hay en sus objetos orden y proporción, conformándose de muchas partes, por la correspondencia que tienen entre sí, un todo agradable y gustosísimo, por el rastro que en esto tienen de razón. Por esta misma causa las naturalezas más capaces, o vecinas a la razón, son las que más gustan de la hermosura, y así los animales más brutos y torpes, ni gustan de la música, ni de la arquitectura y aseo, porque no llegan a alcanzar el orden y huella de la razón que en estas cosas hay. Mas los hombres, que son capaces de razón, son los que gustan de una música concertada y de una vista compuesta y adornada, porque la hermosura es prenda propia de la razón, jurisdicción del espíritu y empleo del entendimiento. Y así la belleza corporal sólo agrada por ser una cifra o borrón de la razón, por el orden y proporción de partes que en sí encierra. Por esto dijeron algunos platónicos que la hermosura era la razón congruente o concertada; y a lo gracioso, que acompaña a la hermosura, definieron que era un resplandor exterior de la razón».


    Nueva autoridad entre las infinitas que pueden añadirse contra el P. Jungmann. El P. Nieremberg tenía lo bello por objeto propio de las facultades intelectuales, ni más ni menos que Santo Tomás: «pulchrum autem respicit vim cognoscitivam».


    «Esta gloria de la hermosura de consistir o emparentar con la razón, se puede echar de ver por su contrario, la fealdad, la cuál no es otra cosa sino desproporción de miembros, desorden de partes, lo cual causa disonancia a la razón, que dicta no estar las cosas en su lugar ni en la composición debida, de modo que la contrariedad a la razón hace las cosas feas: lo cual se echa de ver claramente en la fealdad espiritual y moral, que es el pecado. De donde, por el contrario, se sigue que la verdadera hermosura es la proporción y ajustamiento a la razón, por lo cual no puede haber cosa más hermosa que aquel Sér, que es única regla de la misma razón. Y en  [p. 108] Él, no sólo hay orden entre sus atributos, sino unidad, que es sobre toda proporción y orden y razón, y así es sobre toda hermosura.


    »Confórmase lo mismo con lo que los platónicos dijeron que la hermosura de la virtud era incomparablemente mayor que la de los cuerpos... De suerte que por la mayor semejanza, vecindad o relación a la razón, son las cosas hermosas, más o menos hermosas, y la razón es la medida, la gloria y la flor de todo lo hermoso; y como en Dios esté la razón esencial y sustancialmente, en Él está la esencia y sustancia de la hermosura, y toda amabilidad, y dél se deriva y participa cuanto hay bello y agradable, porque como es la misma razón, todas las demás cosas proporciona, ordena y dispone que tengan hermosura y perfección. Por lo cual, la misma razón ha de ser cosa hermosísima... ¿Cuál será la hermosura del que es puro espíritu, puro acto, pura razón?... Porque es la hermosura de Dios total y sustancial, no como los cuerpos hermosos, que ni son entera ni esencialmente hermosos...


    »Toda la hermosura de Dios nace de la infinidad de sus divinas perfecciones, la cual toda está fundada en un raro y estupendo privilegio de su incomprensible naturaleza, el cual es carecer de causa y principio, y tener sér de sí mismo; y así Sócrates, que puso las propiedades y condiciones de la belleza en Dios solamente, dijo que la hermosura era un privilegio de la naturaleza..., que es no tener sér de nadie, sino de sí mismo desde una eternidad... Y así dijo Plotino: «Dios lo que quiso es, y como quiere, porque es cuanto pudo querer ser...» ¡Cuál será la belleza de Dios, que tiene cuantas hermosuras, gracias, perfecciones y bienes hay, no sólo en la naturaleza, pero cuantas encierra la posibilidad de cuantas naturalezas hay, y éstas en sumo grado... y esto, no como quiera, sino encerrándolas todas, por innumerables que sean, en una suma simplicidad de su purísima esencia!... Esta es una rara hermosura de Dios, por lo cual dice Alcinoo, platónico, que Dios se dice hermoso, porque por su naturaleza es estas dos cosas, es más y es igual, y es igual en todos los atributos, pues ninguno es mayor ni menor que otros, siendo cada uno infinito, y es más, porque excede a todo lo que se puede pensar, pues cada uno es todos los demás... En Dios están las ideas, esto es, las perfecciones de todas las cosas, no por figuras, sino infinitamente más cabal y perfectamente que en ellas mismas... Porque Dios es todas las  [p. 109] cosas, en cuanto contiene la flor y perfección de todas; pero es nada de las cosas, porque no es ninguna perfección ni hermosura dellas, sino sobre toda su perfección y hermosura, y sobre cuanto puede concebir hermoso y perfecto el ingenio humano... La vista hermosísima del sér divino es el último fin para que fuimos criados, y la última perfección de toda criatura capaz de razón, porque esta vista endiosa al alma, y la santifica, y la hace más pura que los cielos, y más hermosa que las más hermosas naturalezas del mundo».


    Estudia luego el P. Nieremberg las condiciones de la hermosura que los filósofos señalan, para mostrar cómo están todas en Dios de una manera esencial y eminente. Considera primero las que fijan los peripatéticos, después las que señalan los platónicos, últimamente las que marcan los teólogos cristianos, y las que se deducen de las mismas perfecciones divinas. Y procede de esta manera: si, en opinión de Aristóteles, la proporción de partes es la primera condición de la hermosura, ¿cuántos mas lo será la proporción que hay entre los mismos atributos, que no sólo convienen en cierto orden, sino en entidad y unidad? ¿Cuánto más lo será la simplicidad y unidad de la naturaleza divina, donde están todas las cosas, tanto más perfectas y enteramente, cuanto más una y simple es?


    Del mismo modo prueba que se aplican a Dios con suma excelencia todas las demás condiciones de orden, integridad y conveniente grandeza, que exigen los discípulos del Estagirita; y no menos las de eternidad, inmutabilidad, etc., que son las notas de la belleza en el sentido platónico, distinto en apariencia y no en realidad del aristotélico, por referirse el de Platón a la belleza absoluta, y el de Aristóteles a la sensible, relativa y limitada, única a la cual puede aplicarse en su recto y obvio significado lo de composición de partes, por más que el P. Nieremberg, animado, como todos los nuestros, por la alta aspiración de la concordia platónico-aristotélica, haga singulares esfuerzos de sutileza para conciliar al maestro y al discípulo, no subordinando la doctrina del segundo a la del primero, para que se explique lo particular por lo general, sino manteniéndolas como dos términos de igual valor. Todos los despojos de la ciencia humana le parecen pocos al P. Nieremberg para lanzarlos en ardientes efusiones a los pies  [p. 110] del Señor, en quien la hermosura, es, no sólo natural y sustancial sino esencial.


    «Otra calidad de la hermosura señalan muchos filósofos en un cierto género de gracia y resplandor que acompaña a la proporción de partes y las demás propiedades de lo hermoso, con que se hace más apacible y agradable. Los latinos la llaman nitor; mas en romance no hallo tan acomodado vocablo que lo declare, si no es llamándole lustre, o dándola el nombre de claridad, con que algunos la llaman, para hacerla común a los sentidos capaces della, según Platón, que son la vista y el oído, porque es particular gracia de la música que tenga voces claras, como también de los colores que tengan lustre, resplandor y claridad... Y sin duda la claridad hermosea y agracia mucho, pues el sol, que es astro tan hermoso, no tiene otra parte de hermosura sino su claridad y luz..., que por si es hermosísima; y así no podía faltar en Dios esta hermosura..., porque a las demás propiedades y causas, por las cuales es infinitamente Hermoso, se llega ser Él una luz inaccesible y de infinita claridad y agrado. Hermes Trimegisto refiere, en el principio de su Pimandro, una revelación que tuvo de Dios, que se le apareció en forma de luz, y le causó una vista admirable: «Veía (dice) un inmenso espectáculo, esto es, parecíame que todas las cosas se habían convertido en luz, la cual vista era maravillosamente suave y gustosa». Y no hay duda sino que sería éste un teatro admirable, si viésemos transformarse en luces todas las cosas, las aves, los animales, los árboles, las hierbas, las piedras, los elementos, pues en Dios todas esta cosas, esto es, todas las perfecciones dellas, están esmaltadas de luz, o, por mejor decir, son luz, porque su ser divino es una luz inmensa que se extiende por espacios infinitos, comprendiendo en sí, con particular gracia y hermosura, cuantas hermosuras y lindezas hay. Si consideramos las admirables calidades y excelencias de la luz material, veremos que son todas una sombra de la luz sobrenatural e inmensa de Dios. La luz es el ornato y gala del mundo, y la hermosura de la misma hermosura, porque sin luz nada fuera hermoso: es el lustre de los colores, el alma de todo lo visible, la gloria y la belleza de los astros, y el vigor de todo este universo, sujeto a generaciones...


    La luz fertiliza la naturaleza, y hasta en las entrañas de la tierra se siente su eficacia, aunque no se ve su presencia... Todo  [p. 111] esto es un rayo o sombra de Dios, luz inmensa, del cual depende el ser y hermosura de todas las cosas... Es gran argumento de Dios, de su infinita luz y hermosura, la claridad y resplandor que de su perfección derrama en las criaturas. Por lo cual dijeron los platónicos que las hermosuras de las cosas criadas eran sólo un resplandor del rostro divino..., y unos muy pequeños arroyuelos que, como de fuente original, proceden de aquella hermosura infinita... Pero todo lo hermoso de las criaturas, con ser limitado, tiene algo de no hermoso... no teniendo ser de sí, ni teniendo suyo más que la nada.


    Dice San Dionisio Areopagita que lo hermoso es causa eficiente y final y ejemplar de todas las cosas. Lo primero, es causa eficiente, porque como la hermosura de Dios es infinitamente perfecta, ha de ser... fecundísima, muy eficaz y obradora, así como las demás cosas, cuando están imperfectas y diminutas, son estériles, sin comunicarse a otras, porque toda su virtud recogen en sí, teniendo primero cuenta con su aumento y perfección que con la comunicación della. Pero estando ya llenas y perfectas, son fecundas, porque, no teniendo que ocupar su virtud en aumento propio, salen a buscar el bien ajeno, comunicándose a otras. Dios también, pues, es infinitamente perfecto y perfectísimamente hermoso, no pudo dejar de ser fecundísimo y eficacísimo, y así con su infinita fecundidad, rebosa y sale fuera de sí, comunicando su hermosura a las demás cosas... Es también la hermosura de Dios causa final de todas las cosas, porque le apetecen todas, unas en su imagen, otras en su verdad y sustancia, pues para Él se hicieron. No hay cosa que no codicie su perfección; no hay ninguna que no busque su bien... La otra condición de la hermosura divina es ser causa ejemplar de todas las cosas, porque no hay bien criado, ni perfección, ni lindeza de que no sea Dios un vivo original...; pero excediendo con infinitas ventajas a la copia. Cuanto hay de resplandor, de gracia, de decencia, de perfección, de hermosura, repartido en las cosas criadas, todo está en el Criador unido cumplidísima y perfectísimamente, como en su prototipo...


    »No hay duda sino que la hermosura de las cosas artificiales está más hermosa en el entendimiento del artífice que en la obra ejecutada, que no puede exceder a la perfección de su idea y forma ejemplar; y así dijo Marsilio Ficino: «La hermosura en el entendimiento  [p. 112] y en su forma, es más excelente que no en la obra de arte: añado que aun es más poderosa, porque en la obra está derramada, mas en el entendimiento unida».


    No seguiremos al P. Nieremberg en la segunda parte de su obra, donde muestra en Dios las excelencias y perfecciones de la Sabiduría (belleza intelectual), de la Justicia (belleza moral), de la Virtud, de la Gracia y de la Santidad, porque todos estos capítulos trascienden de la estética propiamente dicha, y penetran en lo más arduo de la teología dogmática, por lo cual, aun más que Tratado de la hermosura de Dios, debiera titularse el presente Tratado de los atributos y perfecciones divinas. Hemos visto lo mucho que tiene de platónico; pero el teólogo cristiano no podía contentarse con las luces de la filosofía; y sobre la belleza sensible, sobre la misma belleza moral que tanto admiraron los filósofos, tenía que reconocer la hermosura de la Gracia, que realza a la misma virtud a un sér sobrenatural y divino.


    En esto, y sólo en esto, difiere la Estética de los místicos, de la que corría triunfante en los autores profanos del tiempo, y especialmente en León Hebreo, pues ya hemos visto que todos los autores citados, desde Fr. Luis de Granada hasta el P. Nieremberg, la aceptan íntegra y a sabiendas, confesando honradamente, como cumplía a varones de tanta santidad, lo que debían a Platón y a Plotino. Lo cual en manera alguna implica la opinión absurda que algunos malignamente quieren prestarme, de que toda la mística española se reduzca a platonismo o neoplatonismo, pues harto sé yo que estas ideas sobre la belleza son una gota de agua en el inmenso mar de nuestra ciencia mística, y que ni con ellas ni con los análisis psicológicos, ni con las intuiciones metafísicas, de que es igualmente rica esa literatura, se explican en su integridad las Moradas ni la Subida del monte Carmelo. No basta en modo alguno haber leído las Enéadas, ni saberse de memoria el Simposio, para lograr aquella alta contemplación, de la cual San Juan de la Cruz cantaba:


     «Y si lo queréis oir,

    Consiste esta suma ciencia

    En un subido sentir

    De la divinal Esencia:

    Es obra de su clemencia

    Hacer quedar no entendiendo,

    Toda ciencia trascendiendo»


     [p. 113] Esta ontología trascendental es todavía ciencia; pero ciencia misteriosa y arcana que el mismo Santo (en la Noche Escura del Alma) llama «contemplación infusa o mystica-theología, en que de secreto enseña Dios al alma, y le instruye en perfección de amor, sin ella hacer nada más que atender amorosamente a Dios, oírle y recibir su luz, sin entender cómo es esta contemplación infusa».


    Y esto es lo que propiamente se llama teología mística; todo lo demás son accesorios, y a lo sumo escalas y andamios. Disputan los doctores contemplativos si esta ciencia es obra intelectual, inclinándose San Buenaventura y la mayor parte de los franciscanos, entre ellos nuestro encantador Fr. Juan de los Angeles, a suponerla obra enteramente afectiva de amor; en la cual no tienen parte el discurso ni la meditación. Contraria opinión llevan Dionisio el Cartujano y otros autores, especialmente dominicos, que la suponen ejercicio exclusivo de la inteligencia. Entre los filósofos del amor y los de la escuela, se coloca la opinión intermedia, o más bien ecléctica, que defiende con grande aparato de autoridades el iluminado y extático varón Fr. Miguel de la Fuente, carmelita, en su Libro de las tres vidas del hombre, corporal, racional y espiritual, que es el mejor tratado de psicología mística que tenemos en castellano, a lo menos de los que yo conozco. Dice, pues, este venerable (eco de la opinión más corriente en su tiempo y en su Orden), que la Teología mística es acto de las dos potencias supremas, inteligencia y afecto: «porque en lo mystico siempre andan juntos conocimiento y amor».


    Así lo entendió siempre la escuela española, y ésta es su mayor gloria. No se la injuria considerándola como una filosofía popular, que dió a nuestra raza el pasto de vida intelectual durante muchas generaciones. No es pecado investigar sus orígenes, ni mostrarla racional, aunque no racionalista en sus procedimientos. ¡Pobre razón humana, tan respetada y realzada por los místicos antiguos, y tan calumniada y abatida por los místicos modernos, aun por aquellos que debían de haber aprendido en la escuela de Santo Tomás que la razón (aun la de los gentiles) es una participación de la lumbre increada !

    


     [p. 82]. [1] . Arte para ser- / vir a Dios. Copuesta / por fray Alonso de Ma- / drid: de la orden de Sant / Francisco. Con las adiciones después hechas / por el mismo. Con las / quales se sentirá y en- / tenderá mucho mejor / la dicha arte. Agora / nuevamente impressa / añadida y enmendada. / Con el espejo de illu- / stres personas y una / Epístola de Sant Ber- / nardo de la perfeción / de la vida espiritual. / Año de MDXLVI. 8.º gót.


    Colof. «Aquí se acaba». etc., etc.


    «Fué impresso en Salamanca en casa de Juan de Junta, impressor de libros. Acabosse a XIII de Julio de MDXLV años».


     [p. 82]. [2]. De la ojeriza con que los grandes teólogos contemporáneos de la Reforma miraban los libros de devoción en lengua vulgar, inclusos los de Fr. Luis de Granada, y de que ésta y no otra fué la verdadera causa de la prohibición de la Guía de pecadores y de la Oración y Meditación (hecho negado vanamente por los que en su vida han pasado los ojos por las primitivas y extraordinariamente raras ediciones de Fr. Luis de Granada, tan diversas de las que hoy leemos, aunque no ciertamente en la doctrina), puede formarse idea por las siguientes palabras de Melchor Cano en su Censura del Cathecismo, de Carranza, las cuales, a mi entender, influyeron decisivamente en el ánimo de los jueces para prohibir los primeros libros del Cicerón castellano: «A Fr. Luis de Granada le podía la Iglesia reprehender gravemente en tres cosas: la una, en que pretendió hazer contemplativos e perfectos a todos, e enseñar al pueblo, lo que a pocos dél conviene, porque muy pocos populares pretenderán yr a la perfectión por aquel camino de Fr. Luis, que no se desbaraten en los exercicios de la vida activa competentes a sus estados: E por el provecho de algunos pocos dar por escripto doctrina en que muchos peligrarán, por no tener fuerzas ni capacidad para ello, siempre se tuvo por indiscreción perjudicial al bien público, e contraria al sesso e prudencia de Sant Pablo... Finalmente, en aquel libro de Fr. Luis que el auctor aquí declara (el De la Oración), hay algunos graves errores que tienen un cierto sabor de la herejía de los alumbrados, e aun otros que manifiestamente contradizen a la fée e doctrina cathólica. Por tanto, esta loa y abono del libro de Fr. Luis, es perjudicial al pueblo christiano».(*) [(*) Libro segundo de Audiencias del proceso de D. Fr. Bartholomé de Carranza. (Academia de la Historia, estante 24, gr. 1 . ª B, número 6)].


    Esta nota no está aquí muy en su lugar; pero siempre es útil para contestar al cargo que recientemente me hizo un joven y erudito dominico, autor de un libro acerca del P. Báñez. Dice, pues, este biógrafo, que yo atribuyo gratuitamente a Melchor Cano mala voluntad contra la mística cristiana. O la de Fr. Luis de Granada no lo es (¿y quién ha de sostener semejante absurdo?), o habrá que confesar que en ésta, como en otras muchas cosas, Melchor Cano se dejó arrastrar de su genio intemperante. Ante todo, obliga el respeto a la verdad histórica: este documento está publicado (aunque no leído, por lo visto) desde 1871; yo no le he sacado a luz el primero, ni deja de dolerme, como a cualquier otro católico, esta disidencia entre dos grandes hijos de la Orden de Santo Domingo. Y entre tanto, queden en pie estos dos axiomas bibliográficos: 1.º Las primeras ediciones de Fr. Luis de Granada no fueron falsificadas por los protestantes. 2º. La Inquisición condenó las obras del venerable granadino, a ciencia y conciencia de lo que hacía, y guiada en gran parte por la autoridad de Melchor Cano, que pesaba enormemente en el ánimo de Valdés. Los perpetuos panegíricos no sirven en la historia sino para alejarnos de la verdadera comprensión de los grandes sucesos y del espíritu de los tiempos.


     [p. 90]. [1]. Los pasajes de Fr. Luis de Granada, que traslado de modo que formen un conjunto ordenado, están tomados de los capítulos I, IV, IX, XI, XIV, XV y XVI del Libro I de la Guía de Pecadores, del cap. II de la primera parte del Símbolo de la fe, de los capítulos II y XXXII de la segunda parte del Tratado 7.º (Del amor de Dios) en el Memorial de la vida cristiana, y sobre todo del cap. I de la segunda parte, y finalmente del cap. XIV de las Adiciones al Memorial. Cito siempre por la edición de Sancha.


     [p. 91]. [1]. Triumphos / del Amor de / Dios, obra pro / vechosíssima para toda suerte de personas, / particularmente para las que por medio / de la contemplación dessean / unirse a Dios. / Compuesto por el Padre Fray Juan de los Angeles, / Predicador de la Provincia de San Joseph / de los descalços. / Dirigido a Andrés de Alva, Secretario del Rey nuestro Señor / y del su Consejo de Guerra. / Con privilegio. / En Medina del Campo, por Francisco / del Canto. M. D. XC.


    4.º, 303 hs. dobles, sin contar los preliminares y la Tabla.


    Diálogos / de la conquista / del espiritual y secreto reyno de Dios, que según el / Santo Evangelio está dentro de nosotros mismos. En / ellos se trata de la vida interior y divina, que vive / el alma unida a su Criador por gracia / y amor transformante. / Compuestos por Fray Juan / de los Angeles, Predicador descalço de la Provincia de S. Joseph / de los Menores de Observancia Regular. / Dirigidos al Sereníssimo Príncipe Cardenal Alberto, / Archiduque de Austria, Arçobispo de Toledo, / Primado de las Españas, etc. / Con Privilegio. / En Madrid, por la biuda de P. Madrigal. / Año 1595.


    4.º, 415 hs. dobles, sin contar los preliminares y la Tabla, que no están foliados.


    Poseo ejemplares de estos dos peregrinos libros. El segundo no está mencionado por Gallardo, que elogia el primero.


     [p. 92]. [1]. Especialmente en los capítulos IV y V de los Triunphos.


     [p. 94]. [1]. Meditaciones devotísimas del Amor de Dios, hechas por eI P. Fr. Diego de Estella, de la Orden de nuestro Padre San Francisco. Madrid. 1781. Dos ts., 8.º Por don Joaquín Ibarra.


    El Tratado de la Vanidad del Mundo, el de la Paciencia cristiana, del P. Zárate, y otros semejantes del tiempo de Felipe II, sólidos y austeros, sin rasgos de mal gusto, pero también sin amenidad y sin jugo, me recuerdan la maciza, triste y seca regularidad de El Escorial.


     [p. 95]. [1]. Le ha publicado, conforme al original autógrafo, la erudita Revista Agustiniana, de Valladolid.


     [p. 95]. [2] . Libro de la Suavidad de Dios, compuesto por el R. P. Fray Alonso de Orozco, de la Orden de San Agustín, Predicador de su Cathólica Magestad. Dirigido a la Sereníssima y Cristianíssima Reyna de España Doña Ana, nuestra Señora. / En Salamanca, a costa de Simón de Portonariis, 1576, 8.º , 230 fols., sin contar los preliminares. En otros de los innumerables tratados del beato Orozco, especialmente en el Memorial de amor santo, y en el Desposorio Espiritual, hay alguna idea útil para nuestro estudio; pero en nada se aparta el insigne agustino de las opiniones recibidas. Ya volveremos a hablar de él como preceptista literario, en lo cual muestra mayor originalidad.


     [p. 96]. [1] .Y principalmente de Marsilo Ficino, como lo probó un malogrado filósofo, ornamento de la Orden de San Agustín, Fr. Marcelino Gutiérrez en su libro Fr. Luis de León y la filosofía española en el siglo XVI. Madrid, 1885, pag. 114


     [p. 101]. [1]. Cito a Malón de Chaide por la edición de Valencia (Salvador Fauli, 1794).


     [p. 102]. [1] . De los / Nombres / de Christo / en tres libros, / Por el Maestro / Fray Luys de León. / Segunda impresión, en que demás de un libro que de nuevo se añade, van / otras muchas cosas añadidas y emendadas. / Con privilegio. / En Salamanca, / Por los herederos de Mathías Gast. / MDLXXXV.


    4.º, 342 folios. Generalmente va en el mismo volumen La Perfecta Casada, impresa al año siguiente por Cornelio Bonardo, y juntos están ambos libros en el ejemplar que poseo.


     [p. 103]. [1] . Tratado / del Amor / de Dios. / Compuesto por / el Padre Maestro Fr. Cristóval de Fonse / ca, de la Orden de S. Agustín. / En esta última impressión / van añadidas tres tablas nuevas / muy copiosas. / En Barcelona. / Impresso en casa de Onofre Anglada. / Año 1608. / A costa de Joan Simón, mercader de libros.


    8.º, 704 pp. sin contar los preliminares y las copiosas tablas.


     [p. 104]. [1]. Esta obra acaba de reimprimirse con un bellísimo prólogo del Padre Miguel Mir, que con tanto arte y discreción ha sabido asimilarse la purísima lengua de nuestros autores del gran siglo.


    De la Hermosura de Dios y su amabilidad por las infinitas perfecciones del Ser Divino, compuesto por el P. Juan Eusebio Nieremberg, de la Compañia de Jesús. Madrid, imprenta de Don Antonio Pérez Dubrull, 1879.


    8.º, XXX-545 pp. con un retrato del Autor.


    Existe una antigua traducción italiana.


    «Della Bellezza / di Dio / e sua amabilità / per l'infinite perfecttioni dell´ / Esser divino, / con alcuni affectuosi esercitii d'Amor di Dio; et altri inviti di Lode. / Libri tre. / Composta in spagnuolo dal P. / Gio: Eusebio Norimbergh / della Compagnia di Giesù. / e tradotta in Italiano.Venezia, MDCLXXXII (1682). / Appresso Nicolo-Pezzana ».


    8.º, 635 pp. El traductor se llama Pietro Groppo.


    El P. Mir suprime con buen acuerdo en su edición el Convite de alabanzas divinas y el Sacrificio de amor y alabanza a la hermosura divina, que van en las ediciones antiguas, y que son realmente piezas de muy dudoso gusto.


    

  


  
    CAPÍTULO VIII.—LAS IDEAS ESTÉTICAS EN LOS ESCOLÁSTICOS ESPAÑOLES DE LOS SIGLOS XVI Y XVII.—DOMINGO BÁÑEZ.—BARTOLOMÉ DE MEDINA.—FR. JUAN DE SANTO TOMÁS.—LOS SALMANTICENSES.— GABRIEL VÁZQUEZ.—GREGORIO DE VALENCIA.—RODRIGO DE ARRIAGA.—LA ESTÉTICA EN LOS FILÓ


    Ni aun los apologistas más fervorosos de la escolástica dejan de reconocer el grado de postración y decadencia a que había llegado en los fines del siglo XV. Fácilmente se sale del paso con atribuir de un modo exclusivo esta decadencia al nominalismo occamista que en el siglo XIV había rebajado la filosofía, apartándola de las vivas aguas del realismo, y arrastrándola por senderos empíricos, de los que siempre van a parar a una solución sensualista o positivista. Pero dase la contradicción de no ser única, ni acaso principalmente los nominalistas, quienes se señalaban por la barbarie de las fórmulas, por la abundancia de cuestiones inútiles, por el desaseo de la dicción, por las disquisiciones no ya sutiles sino impalpables, y por la hórrida fragosidad de la argumentación; antes al contrario, el nominalismo, si traía consigo otros vicios más graves, producía, a lo menos, la ventaja de sacudir un tanto el polvo de las abstracciones, y decapitar muchos entes de razón, lanzando al pensamiento humano por los senderos de la filosofía experimental, que ya era hora de que tuviese su representación y su valor propio, al lado de la tendencia ontológica, que hasta aquella fecha había predominado con verdadero despotismo.  [p. 116] Cumplíase entonces de un doble modo esta ley de natural reacción, levantándose la tendencia empírica contra el idealismo, y la tendencia mística contra el intelectualismo. Pero de todo esto más debía resaltar un movimiento fecundo que una degeneración sin gloria, como la de este período, para retratar el cual con negrísimos colores, no tendríamos necesidad de acudir a los enemigos leales, aunque no sistemáticos, de la escolástica, como Luis Vives, sino que nos bastaría abrir los libros VIII, IX y X de los Lugares teológicos, de Melchor Cano, que pasa por escolástico, y lo es ciertamente en el pensamiento, pero no en la forma; y podríamos llenar largas páginas, copiando sus invectivas contra «aquellos doctores intrusos que tratan con frívolos argumentos todas las cuestiones teológicas, y quitando con vanas y débiles razones su peso y gravedad a las doctrinas más sublimes, dan a luz comentarios dignos apenas de ser compuestos por viejas: libros en que rarísima vez se menciona la Sagrada Escritura, nunca los Concilios, jamás los Santos Padres, y nada se toma de la verdadera filosofía...  [1] Ha hecho el diablo (añade en otra parte, todavía más enérgicamente), y no puedo decirlo sin lágrimas, que cuando más conveniente era que, para resistir a las herejías nacidas en Alemania, se encontrasen armados y dispuestos nuestros teólogos, no se hayan visto en sus manos sino largas cañas, armas débiles y ridículas, y propias de niños... Así todo el mundo se ha burlado de  [p. 117] ellos, y con razón, porque no tenían ninguna solidez teológica, y creyendo abrazar la efigie de la Teología, iban desalados en pos de vanas sombras... Y es que estos hombres llevaban errada la vía desde el principio de sus estudios, porque habían abandonado todas aquellas facultades que pulen la lengua y el estilo, y habiendo retorcido por tanto tiempo sus miembros en el vano ejercicio del arte sofística, cuando llegaban a la Teología, no alcanzaban la Teología misma, sino el humo de ella.


    ¿Qué comentario cabe poner a estas francas confesiones del Cicerón de las escuelas? ¿A qué causa atribuiremos los males que lamenta? ¿Diremos, como algunos, que esos males eran puro accidente, dolencia individual, que no enervaba la robustez de la escolástica? ¿Pero por ventura se queja Melchor Cano únicamente de la barbarie del lenguaje ni de los abusos de la sofística? ¿O no van más allá sus golpes cuando califica de cuestiones inútiles e ininteligibles las mismas que los escolásticos reformados no tienen por tales, antes las consideran (y quizá con razón) como capitalísimas en su filosofía? Bueno será presentar el texto, porque ahora se niega todo a sabiendas, y así se perpetúan y envejecen los errores. «¿Quién podrá sufrir (pregunta) aquellas disputas sobre los universales, sobre la analogía de nombres, sobre lo primero conocido, sobre lo que llaman principio de individualización, sobre la distinción de la cuantidad y de la cosa cuanta, sobre lo máximo y lo mínimo, sobre lo infinito, sobre las proporciones y grados, y otras seiscientas cosas a este tenor, de las cuales ni yo mismo, con no ser de ingenio muy tardo, y con no haber dedicado poco tiempo y diligencia a entenderlas, jamás he podido formarme idea clara? ¿Pero por qué he de avergonzarme de no entenderlas, si tampoco las entendían los mismos que primero las trataron?».  [1]


    ¿Qué más podría hoy decir contra la metafísica escolástica el más audaz de esos pensadores independientes (dentro del catolicismo),  [p. 118] a quienes tan fácilmente excomulgan los celadores de la ortodoxia filosófico-tomista? Si esta fuera ocasión acomodada para ello, quizá no sería imposible discernir los muy complejos elementos que entraban en la dirección científica de Melchor Cano, y mostrar que la reforma que él inició en la escuela, con la poderosa palanca del espíritu crítico, ahondaba más de lo que sus sucesores imaginaron y venía a poner de manifiesto el vicio principal de la escolástica decadente, el que explica su esterilidad desde el siglo XIV hasta el XVI, y la necesidad que hubo de infundirle sangre nueva, no ya sólo acaudalándola con conocimientos positivos y experimentales, sino dándole una nueva propedéutica, y remontándose al análisis de nuestros medios de conocer. Ese vicio capital e irremediable, mientras no viniese a vivificar la escolástica el poderoso aliento de los Victorias y de los Canos, consistía en la petrificación, en la repetición de la fórmula impuesta: consistía en que la escolástica, después de haber llegado a la cumbre en la Summa Theologica, se había dormido sobre sus laureles, y vivía de su propia sustancia; infiel al principio de indagación racional, al cual debía su fuerza, y rémora ya para todo legítimo adelanto. Y no de otra manera que si hubiese fijado para siempre las columnas de Hércules del pensamiento humano, y como si hubiese encontrado fórmulas que agotasen toda la virtualidad inagotable del conocer y del sér, vivía en una ruidosa ociosidad, cerrados los ojos al espectáculo del mundo, y sacando de sí propia los hilos con que tejía su interminable y monótona tela. No estaba el defecto de la escolástica (hablo siempre de la que conocieron Vives y Melchor Cano) en lo que enseñaba mal, sino en lo que dejaba de enseñar; no en sus doctrinas propias, sino en poner cotos al pensamiento para que nunca sospechase que podía haber nada más allá; no en llevar al error, sino en matar el germen de la curiosidad, y con él muchos errores y muchas verdades. No concebían estos escolásticos degenerados la ciencia como labor que debe empeñar individualmente las fuerzas de cada hombre en mejorarla y rectificarla cada día, gozándose tanto por lo menos en el ejercicio racional por sí, como en el resultado de la investigación, sino que la miraban como algo definitivo y perfecto, ya adquirido por el esfuerzo de nuestros mayores, o más bien como un campo cerrado, dentro del cual podían entregarse a juegos pueriles. Y mientras se tapiaba  [p. 119] así la escuela, estableciéndose por primera vez el funesto divorcio entre la especulación y la acción, el mundo experimentaba la crisis más decisiva, completábase la noción del planeta, el arte renacía, las ciencias naturales levantaban la cabeza, la crítica encendía su antorcha, y voces confusas y tumultuosas arreciaban a las puertas de la antigua Sorbona.


    Al fin, la escolástica despertó, porque teniendo, como tenía, fuerzas latentes, era forzoso que el choque y la contradicción las excitasen. El primer encuentro fué desastroso para los escolásticos: Melchor Cano nos ha dicho por qué. Pero en el mero hecho de descender a la controversia, y de ver enfrente ejércitos enemigos, de distinto color y distintas armas, y tener que aprender su lengua, la escolástica no podía menos de ganar, y ganó efectivamente. Las sangrientas burlas de Erasmo, la crítica razonada y sesuda de Luis Vives, fueron cauterios saludables, cuya eficacia se reconoció muy pronto, al llegar los tiempos de Vitoria, Cano y Soto, de Carvajal y de Villavicencio. Era preciso, como escribió Fr. Luis de Carvajal «purgar la Teología de la barbarie». Era preciso reducir a sus justos términos el valor ilimitado y absurdo que se concedía al testimonio de autoridad. Era necesario, como enseñaba Francisco de Vitoria a sus discípulos, no recibir sin elección ni examen todas las palabras de Santo Tomás, y menos cuando parecían duras e improbables». Él lo practicaba (añade Melchor Cano, que es quien nos lo refiere en el prefacio de su libro XII), y aunque era varón de carácter moderado, disintió algunas veces de Santo Tomás, y obtuvo, a mi juicio, mayor alabanza disintiendo que consintiendo.  [1] Era forzoso poner al servicio de la Teología, con la prudente cautela que entonces aconsejaban las condiciones de la lucha que destrozaba el mundo cristiano, los evidentes progresos de las ciencias experimentales, los nuevos desarrollos de la psicología, las conquistas de la erudición filológica en el campo de las tres antigüedades, hebrea, griega y latina, y especialmente los trabajos de los hebraizantes sobre la Biblia y los trabajos de los helenistas  [p. 120] sobre el texto de Aristóteles. Era preciso, finalmente, aligerar, simplificar, podar de ramas inútiles el árbol, y mejorar las formas de exposición, que debían parecer hoscas e intolerables a oídos educados con la armonía de Platón o con el número y la rotundidad de Marco Tulio.


    La restauración, como sucede siempre en lo humano, no fué perfecta; es más: sus caracteres principales no aparecieron reunidos sino en dos o tres autores de primer orden; pero el movimiento en el siglo XVI fué general, y alcanzó, en diversos grados, a cuantos entonces escribían, fuera de algunas inteligencias estadizas y refractarias, que siguieron viviendo gustosamente entre las inmundicias del establo de Augias. Así nació la grande escuela teológica española del siglo XVI, porque a España casi sola se debió la iniciativa de aquel prodigioso movimiento y, fuera de alguno que otro italiano, de España salieron así mismo todos los campeones de la nueva escolástica, que, aun conservando el nombre y muchas cosas de la antigua, no podía negar la fecha en que venía al mundo, y bien lo manifestaba en la independencia y desembarazo de sus procedimientos. Las glorias de esta escuela están escritas con caracteres indelebles en todas las ramas de la ciencia: en la Crítica General, por el libro de Melchor Cano; en la Metafísica por el de Suárez; en la Psicología, por el del mismo Suárez y el de Toledo; en el Derecho natural y de gentes, que fué en su origen ciencia casi española, por las relecciones de Vitoria y los preciosos tratados De Jure y De Legibus, de Domingo de Soto y del Doctor Eximio; en la Ética por la Concordia, de Molina.


    ¿Y la Estética? ¿Qué fué de la Estética en esta renovación escolástica? ¿Amplió algo su esfera? ¿Se constituyó en ciencia aparte como el Derecho Natural, y hasta cierto punto la Psicología? El estudio presente mostrará que a la Estética no le cupo tan buena fortuna, y que en las escuelas del siglo XVI, como en las de la Edad Media, careció de vida propia y quedó relegada a muy secundario lugar, a pesar del grande impulso que simultáneamente le daban los platónicos.


    Para saber cómo interpretaron la doctrina de Santo Tomás acerca de la belleza y el arte nuestros grandes teólogos de la edad de oro, escogeremos a algunos de los más señalados en sus respectivas Ordenes, y de los que pueden considerarse como corifeos y  [p. 121] cabeza de grupo. El método de proceder por Ordenes religiosas, ya recomendado al hablar de los místicos, tiene aún más estricta aplicación aquí. Tres Ordenes se distinguieron principalmente interpretando la doctrina de Santo Tomás: los dominicos y los carmelitas en sentido rígido, los jesuítas en un sentido más amplio y libre, que en cuestiones muy graves constituye una verdadera disidencia. Respecto de los franciscanos escotistas, nada diremos aquí, porque, no habiendo sobre este particular de la belleza divergencia sensible entre Escoto y Santo Tomás, no presentan ninguna doctrina especial ni que merezca ser tratada aparte.


    Aun reduciendo el campo de nuestra observación a las tres Ordenes que directamente comentaban a Santo Tomás, hay que escoger algunos autores, prescindiendo de los demás, que generalmente se repiten mucho. Hablen, pues, en nombre de los Dominicos, Domingo Báñez, Bartolomé de Medina y Juan de Santo Tomás; en nombre de los carmelitas, tan tomistas de profesión como los dominicos, el celebrado Curso de los Salmanticenses, en cuya portada aparecen un carmelita y un dominico dándose las manos; y finalmente; en nombre de los Padres de la Compañía, tienen la palabra (¿y quiénes más autorizados?) Gabriel Vázquez, Gregorio de Valencia y Rodrigo de Arriaga, astros de primera magnitud en el campo de nuestras ciencias eclesiásticas.


    Como los escolásticos (y es regla sin excepción) no han contado entre los libros filosóficos de Aristóteles la Retórica ni la Poética (y ha sido felicidad no pequeña, puesto que si no, hubieran impuesto a la humanidad por largos siglos el despotismo de sus interpretaciones en esto como en lo demás), no los comentan nunca, y, por consiguiente, hay que buscar sus ideas artísticas, no en sus comentarios peripatéticos, sino en sus exposiciones de la Suma de Santo Tomás. Así lo haremos, comenzando por Fr. Bartolomé de Medina,  [1] uno de los maestros más insignes de la religión dominicana,  [p. 122] antecesor de Báñez en la cátedra de Prima de Salamanca, y a quien con dolor vemos figurar el primero entre los acusadores de Fr. Luis de León.


     [p. 123] Fray Bartolomé de Medina, al tratar del amor, nos manifiesta el saludable eclecticismo que había penetrado hasta en los espíritus más refractarios a la novedad. Vémosle juntar doctrina de los platónicos y de los peripatéticos, y referirse con especial elogio «a lo que el divino Platón escribió elegantísimamente en su diálogo que llaman del Convite». Como fuentes del amor señala la bondad y la belleza, hacia las cuales nos arrastra una inclinación que forzosamente hemos de atribuir al mismo Autor de la naturaleza. «Percibida la bondad o la hermosura, engéndrase inmediatamente el amor, como si una oculta voz de la naturaleza nos advirtiese de la armonía que tienen con nuestras facultades. Dios, que crió todas las cosas en número, peso y medida, dió a todas nuestras potencias sus leyes e inclinaciones propias, al entendimiento para conocer la verdad, a la voluntad para amar el bien y la hermosura; de tal suerte, que, si alguna vez abraza lo malo y lo feo, es siempre bajo apariencia de hermosura.


    »Es la belleza principal causa de amor, porque la belleza es la misma cosa que el bien, y sólo racionalmente se distinguen. Esta distinción estriba en ser condición del bien aquietar el apetito con su posesión, al paso que la belleza, con su solo aspecto y el conocimiento de ella, sosiega el apetito, y por eso los sentidos a quienes dice relación la belleza, son los principalmente cognoscitivos, es decir, la vista y el oído. Así llamamos bellos los objetos de la vista y a los sonidos; pero no los sabores ni a los olores. De donde se infiere que bueno es aquello que agrada simpliciter al apetito, y hermoso es aquello cuya sola aprehensión agrada. Pero hay otras causas para que la belleza atraiga a sí el amor, y éstas las tomaremos de Platón y de los platónicos. La belleza terrenal es como un rayo y vestigio de aquella otra inmensa hermosura. La belleza corpórea responde a la belleza espiritual; la perfección interior engendra la exterior; aquélla se llama bondad, esta otra hermosura, y es como la flor del bien. Nuestro ánimo responde a la hermosura, como quien busca a su semejante: aborrece y huye de la fealdad como de semejante y contraria; porque reside en nuestro entendimiento una idea de la bondad y de la hermosura, y otra de la malicia y de la deformidad, ya sea idea o especie, natural o artificial, ya proceda de la costumbre. Cuando la figuración exterior de la cosa suscita la figuración o pintura interior, si conviene con nuestra idea del  [p. 124] bien y de la hermosura, la amamos; si no, la rechazamos, y de aquí nace tanta variedad y diversidad de juicios sobre lo bueno y lo malo, lo bello y lo deforme. De este modo filosofan los platónicos, dividiendo la hermosura en belleza corpórea, que atrae a sí los ojos, y en belleza de la voz y del sonido, y en belleza del alma. Plotino sólo reconoce dos especies de hermosura: la del cuerpo y la del espíritu».


    Y luego, entrando más de lleno en el sentido platónico, escribe: «El verdadero amador, cuando ve un cuerpo hermoso, le estima como un rayo de la inmensa e infinita hermosura, que es el arquetipo y ejemplar del cual se ha derivado toda hermosura exterior. Y en seguida se enciende el alma en ardor por alcanzar aquella inmensa e inmutable belleza, en comparación de la cual las demás cosas no pueden llamarse bellas».


    ¡Qué singulares escolásticos éstos de nuestro siglo XVI, y cuán diferentes de aquellos mazorrales comentadores de la Súmulas de Pedro Hispano, tan execrados por Vives y por Cano!


    A Fr. Batrolomé de Medina sucedió en aquella cátedra de Salamanca, enaltecida por tantos dominicos ilustres, el famoso Domingo Báñez, confesor de Santa Teresa y acérrimo adversario de Molina, contra el cual defendió con gran calor la doctrina de la predeterminación física, que los jesuitas no quieren que se llame tomista, sino bannesiana, y al parecer con razón. De su monumental comentario sobre las dos primeras partes de la Suma de Santo Tomás, pueden arrancarse algunas páginas de estética; pero yo, para evitar repeticiones, sólo elegiré un breve trozo, en que se expone una alta doctrina tomística, que hasta ahora no he tenido ocasión de apuntar.


    Báñez, citando el Fedro, el Simposio y el Hipias Mayor, acepta, como todos, la definición platónica de la belleza, «cierta gracia o esplendor, que, percibido por la mente, por el oído o por la vista, atrae el alma», y acepta también la triple división en belleza de la vista, belleza del oído y belleza espiritual; pero sobre esta última hace las siguientes trascendentales consideraciones, que penetran de un vuelo en lo más encumbrado de la teología dogmática:  [1]  [p. 125] «Nace este tercer género de belleza de la debida proporción de las potencias de la criatura espiritual, en orden a la perfección de su especie y a su fin propio; verbigracia: en el hombre estudioso las potencias del entendimiento y de la voluntad son bien proporcionadas y consonantes con su naturaleza racional y con su fin, la cual hermosura se pierde por el pecado, que aparta al hombre de su último fin. En el mismo Dios, que es simplicísimo, se dice que hay hermosura por la infinita perfección de la divinidad, en la cual hay divino entendimiento y divina voluntad, a los cuales en cierto modo se proporcionan los nuestros. Pero además, parece que debemos atribuir a Dios una singular hermosura, puesto que hay en él tres formas realmente distintas con unidad de esencia... y en todas las criaturas vemos algún vestigio de esta belleza divina, puesto que en todas encontramos diferencia con unidad».  [1]


    El único escritor del siglo XVII que puede oponer sin desdoro la Orden de Santo Domingo a sus grandes luminares de la centuria anterior y a los jesuítas contemporáneos suyos, es el lisbonense  [p. 126] Juan de Santo Tomás, confesor de Felipe IV, y varón de tal austeridad y mortificación, que no rara vez aparecieron los propios libros en que estudiaba teñidos en su sangre, que con las disciplinas hacía saltar. Al morir, en 1644, dejaba tras de sí Fr. Juan de Santo Tomás un monumento de filosofía y teología tomísticas, más extenso y completo que ningún otro de los que aquí se compusieron, puesto que abarcaba en dos tomos la Lógica, en cuatro todas las ramas de la Filosofía, así natural como metafísica, y en ocho las tres partes de la Suma de Santo Tomás, excepto los cuatro últimos tratados, que la muerte le impidió comentar. ¡Trabajo verdaderamente hercúleo, y que aun visto por fuera asombra!


    Salpicadas por sus páginas, me llaman la atención las siguientes ideas sobre el arte, cuya independencia dentro de su propia esfera afirma resueltamente, dándole por dominio, como fiel discípulo de Aristóteles, el mundo de lo verosímil y de lo contingente.  [1]


    «La prudencia y el arte no versan sobre la verdad necesaria e infalible, de un modo especulativo, y que se mide por el ser o no ser de la cosa, sino de un modo práctico y en conformidad a sus reglas, y por eso su verdad no consiste en el ser, sino en lo que debiera ser... Una es la medida de la acción libre, como libre, otra la medida de la cosa como artificiosa y factible. El acto como libre se juzga por la ley y por el dictamen recto, esto es, por la conformidad con la regla que hace recto el apetito, y con el recto fin... Pero las reglas del arte son preceptos que se toman del fin del arte mismo y del artefacto que ha de hacerse... Y así su verdad no se ha de regular por lo que es o no es, porque toda su materia es contingente, y puede no ser, o ser de otro modo. Pero aunque estas artes no sean infalibles por el lado de la materia, que no es necesaria, sino contingente, pueden, con todo eso, serlo por parte de la forma....  [p. 127] en la dirección de la cual cabe regla cierta y firme, no que asegure el resultado, pero sí que asegure el modo de proceder, porque es cierto e infalible que quien en las cosas contingentes se guía por el entendimiento, y hace la diligencia que le es posible, procede por buen camino.


    »Y aunque muchas veces el artefacto no resulte bien, o por mala disposición de la materia, o por imperfección del agente o del instrumento operante, con todo, la regla y medida del arte mismo es cosa cierta e infalible, por ser conforme a la idea y al fin del arte, y a él determinada, y formalmente, se dirige, si bien por causas intrínsecas, y no por culpa de las reglas, resulte defectuoso. Las reglas, por lo mismo que son rectas, son ciertas y determinadas, y se conforman al principio regulativo. Esto nos obliga a decir que el arte es formalmente infalible, aunque materialmente, o por parte de la materia, sea contingente y falible.


    »El arte y la prudencia difieren por parte de la materia, por parte de la forma y por parte del modo. La materia de la prudencia son los actos humanos, en cuanto voluntarios y libres, la materia del arte es todo lo factible, esto es, las obras o los efectos, en cuanto son ordenables en sí mismos.


    »Diferéncianse por parte de la forma en cuanto la forma de la prudencia es la regulación moral en orden al debido fin; pero la forma del arte es la regulación y conformación con la idea del artífice, la cual forma se imprime en las cosas factibles y externas, y las compone y dispone para la configuración de la idea...


    »Esta regla del arte en los actos difiere de la regla moral, porque la moral procede, según la ley impuesta a los actos libres, y según la disposición de la razón para rectamente obrar, al paso que la disposición artificiosa es del todo independiente de la rectitud e intención de la voluntad, y de la ley del recto vivir, sino que atiende solo a la cosa que ha de ser entendida, conocida o hecha, y la rectifica conforme al fin del arte, sin hacer cuenta con el arbitrio del operante.


    »El arte procede siempre por sus ciertas y determinadas vías o reglas, pero para el debido cumplimiento del arte no se requiere que proceda el artífice con recta intención, o eligiendo el obrar por la misma honestidad, sino que se requiere tan sólo que proceda a sabiendas o con inteligencia... Y por eso el artífice es digno de  [p. 128] reprensión, si peca por ignorancia de su arte, pero no si peca a ciencia y conciencia de que lo hace.


    »Ni merece el arte alabanza porque el artífice proceda rectamente conforme a las leyes de la voluntad, sino conforme al entendimiento y a sus reglas. El arte, en cuanto es arte, no depende de la voluntad y si se somete a ella, será en razón de prudencia, no en razón de arte.


    »El arte no depende en sus reglas de la rectitud de la bondad moral; y por eso atiende a la rectitud de la obra, no a la bondad del operante»


    Y tanta importancia da Fr. Juan de Santo Tomás a esta teoría, que hoy llamaríamos del arte por el arte, subordinada en él (¿y cómo no?) al principio de que «el fin superior determina el inferior en su razón objetiva», que vuelve a asentarla en los siguientes términos, todavía más explícitos:


    «Decimos que el arte liberal es una recta razón de los actos, no en cuanto son morales o hacen bueno al operante, sino en cuanto hacen buena la obra misma por la bondad de la obra, sin consideración a la bondad, honestidad o malicia del operante. Y esto consiste en que el arte no depende en sus reglas y principios de la rectitud de la voluntad y de la recta intención del fin, sino que puede hacerse una perfecta obra de arte, aunque sea perversa la voluntad del artista. Y por eso no mira a la bondad del operante, ni se cuida de su malicia, sino sólo a la bondad o rectitud de la obra en sí...  Y si se da algún arte que considere las acciones humanas, no las considera en cuanto son morales y prodecentes de recta intención, o en cuanto sirven para rectificar la voluntad... sino en cuanto la misma acción en sí, independientemente de toda razón de voluntad o de libertad, puede ser dirigible o rectificable por las reglas del arte, en adecuación de la verdad más que del bien. Esta dirección se hace por la idea y por el arte, así como lo voluntario y lo libre se dirigen por la prudencia y por el albedrío». Y siempre y en todas partes reconoce que el arte tiene su fin particular, independiente del fin de la voluntad.  [1]


     [p. 129] ¿Qué dirían hoy de nosotros los celosos discípulos del P. Jungmann, si nos atreviésemos a escribir una pequeñísima parte de las proposiciones que con tan generosa audacia aventura este severísimo religioso del siglo XVII, las palabras del cual no desentonarían en la más ardiente de las profesiones de arte libre y desinteresado que en estos tiempos hacemos? Fácil es torcerlas de su recto sentido,  [p. 130] y con vagas declamaciones echar humo a los ojos de los que no han llegado a entender todavía que el escolaticismo, y sobre todo el escolasticismo español, aquél en el cual el mismo Leibnitz encontraba mucho oro revuelto con el estiércol, es cosa harto distinta  y de más noble ralea que la mayor parte de los librillos arreglados  [p. 131] del italiano que hoy pretenden explicarle. Pero si bien se mira, estas robustas inteligencias de nuestro gran siglo no hacían sino llegar a las ultimas consecuencias de la diferencia racional entre el bien y la hermosura, establecida por Santo Tomás en aquella admirable fórmula: Pulchrum autem respicit vim cognoscitivam. El mismo Santo Tomás nos había enseñado que no pertenece a los méritos del artífice, en cuanto artífice, la voluntad con que hace la obra, sino como es la misma obra que hace.


    En la clasificación de las artes no se aparta nuestro dominio del común sentir de los tomistas. Divídelas en liberales y mecánicas o serviles, dando por carácter a las primeras la dirección a las acciones más bien que a los efectos, y a las segundas la dirección a los efectos más bien que a las acciones. En una palabra: cuando el arte produce efectos ad extra, y emplea como instrumento una materia externa y permanente, merece la calificación de servil; si la materia del arte es fugaz y transitoria, como en la Música la pulsación y el sonido, en la Retórica la palabra elocuente, el arte merece la calificación de liberal.


    ¿Pero tendremos que relegar entre las artes serviles la Pintura? En esta cuestión, tan agitada en el siglo XVII, y que inspiró el libro de Butrón y tantos otros, Pr. Juan de Santo Tomás adopta un término medio. Si la Pintura se considera por el lado de la perspectiva, será arte liberal y aun ciencia. Si se toma por el ministerio de mezclar y extender los colores, debe estimarse como servil, y lo mismo la estatuaria.


    Si hay un libro tomista de pies a cabeza, sin mezcla ni ingerencia de elemento extraño, es sin duda el famoso Curso Teológico Salmanticense,  [1] que compusieron varios Padres carmelitas descalzos  [p. 132] (Orden que tenía, desde los tiempos de Santa Teresa, fraternales relaciones con los dominicos), y principalmente el leonés Fr. Antonio de la Madre de Dios. Los Salmanticenses declaran que su Curso está sacado de las entrañas mismas de Santo Tomás («ex visceribus Divi Tomae haustus»), y que allí no sonará otra voz que la suya; y bien se ve en la dureza e intransigencia con que fustigan a cada paso el sistema de la ciencia media.  [p. 133] o condicionada. Puede decirse que en la defensa del tomismo rígido ponían los carmelitas un ardor de neófitos y de agregados, superior al de los mismos frailes Predicadores.


    Opinan los Salmanticenses que Santo Tomás establece todavía mayor conexión entre el bien y el fin, que entre lo hermoso y lo bueno; hacen consistir la hermosura corporal en la debida proporción de los miembros, juntamente con cierta claridad y color; y la hermosura espiritual o moral (que identifican con la honestidad), en que las acciones están ordenadas y conmensuradas según la claridad y lumbre de la razón, en la cual consiste el fundamento de la misma honestidad. Por fórmula de la belleza moral dan la templanza o sophrosyne.


    En cuanto al arte, enseñan lo mismo que Fr. Juan de Santo Tomás que no da el recto uso de la potencia, sino sólo la facultad de la operación artificiosa, y que únicamente atiende a la rectitud de la obra artificiada, sea cual fuere la bondad del agente. Numeran entre los hábitos especulativos las artes liberales, en cuanto se ordenan al conocimiento.


    ¿Puede haber artes intrínsecamente malas? No, porque tales artes tocan indefectiblemente la verdad, que es el bien del intelecto, y toda su malicia consiste en el mal uso: por consiguiente, aunque se aparten de la razón de la virtud simpliciter, no se apartan de la razón de la virtud intelectual, que no se cuida del uso. La bondad moral se juzga por la proporción de los actos al fin último de la humana vida. Cuando el hombre obra en conformidad con este fin, aunque se aparte de otros fines particulares, obra bien moralmente. Pero la bondad artificial se toma precisamente del fin particular a que tiende el artífice como tal, el cual fin es únicamente que lo artificiado se conforme a la idea e intención del artífice. Y el que consigue este fin e intención, aunque se aparte del fin último, se llama buen artífice: el que no lo consigue, aunque se conforme en su intención al fin último, peca contra el arte.


    Si bien los jesuítas hacen profesión de tomistas, hasta por las constituciones de su Orden, es lo cierto que en la antigua España mostraron siempre grande independencia filosófica. Así, verbigracia, prescindiendo de la ciencia media y del molinismo y congruísmo, especulaciones propiamente teológicas, por más que interesen de un modo muy directo a la filosofía de la voluntad,  [p. 134] observamos en Vázquez,  [1] en Toledo, en Suárez, en Rodrigo de Arriaga, opiniones propias y originales acerca de puntos tan importantes como la no distinción real entre la esencia y la existencia, el concepto propio de la unidad trascendental, el conocimiento intelectual de los singulares, la identificación de la cantidad con la materia, la no distinción de las potencias del alma, y del alma misma, etc. Doctrinas en que tampoco convienen entre sí los mismos Jesuítas, habiéndose conservado por ellos, mediante la contradicción y la disputa, un fermento de actividad metafísica, aun en el mismo siglo XVII, en que amenazaba extinguirse toda la luz filosófica, merced al predominio absorbente del escolasticismo.


    Uno de los episodios más curioso de esta lucha es, sin duda, la discusión entre los discípulos de Gabriel Vázquez y los de Fr. Juan de Santo Tomas, sobre la diferencia que en Dios hay entre su ciencia o su arte y su Idea. No vamos a seguir esta discusión abstrusa, que para nosotros sólo tiene interés ahora en cuanto dió ocasión a cada uno de los contendientes para exponer su doctrina acerca de las ideas en Dios y en el artífice humano. Compendiaré en pocas palabras la de Vázquez:


    «La idea es aquella forma ejemplar, a similitud de la cual, y contemplándola, produce el artífice su obra. Si el artífice no tuviera, o en el mundo exterior o en su mente, alguna cosa distinta, pero semejante a la obra que va a ejecutar, no se diría que tenía una idea o un ejemplar. Pero si hubiese un artista de tan perspicaz entendimiento, que viera la obra misma que iba a ejecutar del mismo modo que había de ser hecha, y con este conocimiento y  [p. 135] concepto intuitivo la ejecutase, no se diría que la había ejecutado a semejanza de una idea, sino que había exprimido en su obra la misma idea que tenía en su mente. Pero ahora el artífice humano concibe de tal manera, que lo que ejecuta nunca es igual a la idea, sino tan sólo semejante en proporción y figura. Así el arquitecto, cuando edifica una casa, tiene exteriormente, o a lo menos en el pensamiento, algún pequeño ejemplar o modelo de ella, pero nunca la concibe de aquel modo con que la ve después producida; de donde manifiestamente se colige que la cosa aprenhendida en la mente del artífice es diversa de la cosa misma hecha o producida al exterior, y nunca debe identificarse con ella. Pero Dios tiene en su mente todas las cosas que ha de hacer o puede producir, y como ellas existen objetivamente en el entendimiento divino, no se puede decir que Dios, a imitación de ellos, haga alguna obra exterior, sino más bien que manifiesta y saca afuera lo mismo que tenía en la mente. Dios concibe en su entendimiento las cosas del mismo modo que ha de producirlas, porque Dios no entiende las cosas por ajeno concepto, sino por el suyo propio y quidditativo de donde se sigue que cuando las produce, nada nuevo se añade a su ciencia, ni forma de ellas nuevo concepto... al paso que el artífice creado no concibe distintamente la cosa que va a hacer, hasta que ya la mira ejecutada, y antes sólo se forma un ídolo o simulacro confuso de ella, muy distinto del simulacro o imagen que se forma después que la obra está hecha. Por lo cual no es maravilla que esta confusa concepción que se da en la mente del artista se llame idea; pero las cosas que objetivamente existen en el entendimiento del Sumo Artífice no son ideas de sí mismas.


    »Pero alguien nos argüirá de este modo: bajo alguna razón se distinguen la cosa hecha y existente en el mundo exterior, de la cosa misma cuando está en el intelecto divino, porque fuera tiene verdadera y real existencia, pero en el entendimiento no, porque sólo es aprehendida; y esta diferencia debe bastar para que la cosa que objetivamente existe en el entendimiento se pueda decir idea de sí misma, en cuanto existe de un modo exterior. Respondo que esta diferencia es nula para justificar el nombre de idea, porque cuando la cosa está objetivamente en el entendimiento divino, está con su existencia y con las otras circunstancias con que ha de manifestarse después, y con ellas es aprehendida por Dios como  [p. 136] posible. Y aunque después de producida haya de tener la existencia real que antes tenia sólo en la aprehensión de Dios, sin embargo, como fué aprehendida con la misma exitencia posible, no se puede decir que fué hecha a semejanza de su idea, puesto que Dios exprime en la obra lo mismo que antes pensó como posible, sin formar nuevo concepto».


    En otra parte enseña Gabriel Vázquez que la distinción del arte y de la ciencia no ha de fundarse en la pluralidad de objetos materiales, sino en la diversidad del objeto formal, y del modo de proceder y de la especie del conocimiento. Difieren, pues, arte y ciencia, no por razón de la materia, que puede y suele ser la misma, sino por razon de la forma, en la cual y sólo en ella está la esencia del arte. Enseña también que la idea, en la mente del artífice, no es una mera especie expresa, ni un logos o verbo, sino el objeto mismo que el artífice se propone para la imitación.


    En cuanto a las relaciones del arte con la voluntad, profesa la opinión corriente entre nuestros escolásticos, es a saber: que « la verdad del arte, la cual pertenece al entendimiento práctico, no consiste en hacer el apetito recto, porque el apetito recto nada conduce para la obra de arte. Con todo eso, las artes son hábitos especulativos, y versan acerca de lo contingente; y aunque alguna vez se equivoquen en cuanto a la cosa misma, su falsedad no proviene de las artes, sino de algún juicio especulativo del entendimiento, del cual se valen para una conclusión singular». La definición que da del arte es conforme a la de Aristóteles en la Ética: «hábito de hacer lo verdadero racionalmente». El arte conviene con la prudencia en versar acerca de cosas singulares; pero se diferencian en cuanto el arte es principio de hacer las cosas que no pertenecen a las costumbres y la prudencia es el principio de obras con recta razón las obras pertinentes a las costumbres. Toda arte es a un tiempo hábito práctico y especulativo: su materia es todo lo que puede ser o no ser, es decir, todo lo contingente y lo singular.


    En lo sustancial conviene con esta doctrina, tan clara y severamente expuesta, la de los demás grandes escolásticos jesuítas, incluso el Dr. Eximio, y por eso no juzgo necesario hacer capítulo aparte de ellos. Recomendaré, sin embargo, la lectura del cardenal Toledo, cuyos Comentarios a la Suma Teológica, por tanto tiempo inéditos en el Colegio Romano, gozan ya de la luz pública, aunque  [p. 137] no por diligencia de los españoles. El cardenal Toledo, al tratar de la cuestión De pulchro et honesto, se distingue por el rigor metódico, puesto que, comenzando por la belleza física, y determinando sus caracteres según San Agustín y Santo Tomás (integridad o perfección de las partes, conformidad de las mismas, claridad en el color), encuentra en los objetos espirituales otros tres elementos de belleza análogos, y los ve luego en Dios plena, absoluta y perfectísimamente. Este método del cardenal Francisco de Toledo es ya muy conocido en nuestras escuelas, por haber tenido la feliz idea de adoptarle y seguirle, al tratar de esta materia, el P. José Mendive, escolástico de los buenos y legítimos (suarista puro), autor de un excelente tratado de Ontología, al cual me complazco en tributar aquí el más sincero, aunque modesto elogio.


    Tampoco quiero que deje de honrar estas páginas el nombre gloriosísimo de Gregorio de Valencia,  [1] juzgado por los protestantes mismos, a quienes tanto combatió (en el De rebus fidei hoc tempore controversis), «scriptor aeternitate dignissimus», luz de las Academias de Dillingen e Ingolstan. Muéveme a refrescar la memoria de sus Comentarios a Santo Tomás (obra que ejerció singular influencia en Alemania, por el cuidado que el autor tuvo de escribir a la moderna, y de circuncidar las nimias y espinosas dificultades escolásticas), el ver (en una de sus disputaciones) fijada con singular claridad, la distinción entre el arte y la ciencia.


    «Santo Tomas parece creer que sólo las artes que versan sobre  [p. 138] las operaciones transeuntes a materia exterior, se comprenden bajo aquel género de virtud intelectual que Aristóteles llama arte. No explica Santo Tomás bajo qué otro género se han de comprender las artes liberales, las cuales consta que no son ciencias, ni otro ningun hábito intelectual, excepto arte. Pero de las mismas palabras de Aristóteles puede inferirse que el arte que él llama «hábito con razón efectiva», comprende, debajo de sí, como especies, las mismas artes liberales Parece, pues, que Aristóteles entiende por arte todo hábito intelectual que tiene dos condiciones. La primera, no considerar lo universal y lo necesario y demostrable, sino algo particular, y tal que no pueda nacer por sí mismo de los solos principios naturales... sino de cierta maquinación del arte y de la razón humana, siendo, por lo tanto, un ente artificial, cuyo principio está en el solo eficiente que obra mediante alguna industria o traza racional, que él ha inventado por sí mismo o recibido de otros. La segunda, que en la operación de este hábito no se atienda a la rectitud o bondad del hombre mismo operante, sino absolutamente a la rectitud de la misma operación en sí: ya sea esta operación transeunte a la materia exterior, como la edificación, ya inmanente como la congrua y recta locución.


    »Y de aquí se infiere cuán falsamente enseñan algunos que la lógica es arte... No lo es ni puede serlo, porque la lógica considera su objeto como universal y demostrable, y tiene objeto muy natural, aunque se perfeccione con el estudio y la disciplina, como se ve en aquellos que antes de aprender la doctrina de la lógica, han alcanzado las ciencias naturales por recta operación del entendimiento».


    Entre los jesuítas ninguno igualó en alardes de independencia filosófica al riojano Rodrigo de Arriaga, profesor en las universidades de Bohemia, hombre de espíritu inquieto, sutil y arrojado, verdadero insurrecto dentro de la escolástica, como quien se jactaba de traer siempre ante los ojos la sola y desnuda verdad, despojándose de todo afecto hacia este autor o el otro, porque al fin el ingenio humano no quedó agotado en Platón ni en Aristóteles. «Nosotros, añade, tenemos sobre los antiguos la ventaja del tesoro de la experiencia: muchas cosas se descubren cada día que a ellos se les ocultaron: ¿por qué no ha de sernos lícito sacar consecuencias nuevas, mostrar algunas veces que no son rectas las que ellos  [p. 139] sacaron, pesar en la balanza de nuestro juicio sus razones, y aun encontrarlas livianas?».  [1]


    Con esta genial franqueza suya rechaza Rodrigo de Arriaga, entre otras opiniones generalmente recibidas, la de considerar el cuerpo de Cristo como tipo y ejemplar de exterior belleza y proporción. «Es para mi muy dudoso (escribe) que la hermosura exterior de Cristo fuera la mayor que se vió nunca en el mundo: creo que para el fin de nuestra redención no era muy conveniente que atrajese a los hombres más bien por su exterior inaudita belleza, que por la doctrina y la virtud». Se hace cargo de los autores que llevan la opinión contraria, especialmente Suárez (contra Miguel de Medina), y el P. Pedro Hurtado, y añade: «Pero todo esto no tiene que ver con el asunto, porque Suárez hablaba sólo de la belleza que debía haber en aquel cuerpo; y nosotros no negamos que hubiese la belleza que debía haber, sino solamente decimos que no era cosa debida ni oportuna que esta belleza fuese la mayor del mundo, por la razón antedicha».  [2]


    Arriaga acentúa aún más que Gregorio de Valencia la separación entre la ciencia y el arte, del cual da una definición hasta cierto punto nueva y muy feliz, de tal suerte, que puede tomarse por resumen y compendio de todos los resultados a que llegaron los escolásticos en el análisis de esta idea.


    «Debemos (dice) buscar algún predicamento real que se encuentre en aquellas cosas que se llaman artes, y no en las que se llaman ciencia, prudencia, sabiduría, entendimiento...


    »Es cierto que las artes dan, en general o en común, algunos  [p. 140] preceptos sobre el modo cómo ha de hacerse alguna cosa; pero nunca dan las razones últimas, o a priori, de estas reglas. Esto es lo que queremos denotar cuando decimos que el arte no procede científicamente. Y no obsta contra esta verdad que alguna vez las artes tengan ciertos principios generales, que parecen ser razones a priori, porque esto es accidental en las artes. De aquí resulta que las artes alguna vez se encuentran en hombres de ningún ingenio, y aun estúpidos, que por la fuerza de su imaginación aprehenden, verbigracia, la figura humana, y la imitan en bronce o en mármol...; y en artes de menor momento aparece esto aún más claro, porque para imitar el gesto, el habla, la risa de otro, no se requiere discurso, sino cierta vivaz imaginativa, de la cual son capaces hasta las monas, que carecen de razón. Así en las cosas de arte tiene el principal lugar la facultad imaginativa, sin ningún discurso ni ciencia.


    »De esta doctrina podemos sacar la siguiente definición del arte: «El arte es un hábito que dirige a hacer alguna cosa por preceptos no discutidos científicamente».


    »El arte se distingue de la prudencia en que esta considera las acciones como morales y el arte no; por lo cual se puede completar la definición en estos términos:


    »El arte es un hábito que dirige para hacer algo no perteneciente al género moral, por preceptos no discutidos científicamente. (Ars est habitus dirigens ad aliquid non pertinens ad genus moris per praecepta non discussa scientifice ». ) A la música no la cuenta entre las artes, sino entre las ciencias.


    No se dirá que el filósofo de Logroño tenía una alta idea de los artistas, puesto que les negaba, o poco menos, hasta el racional discurso; pero esta misma desestimación suya casi debe agradecérsele (a él y a los demás escolásticos), puesto que, gracias a ella, emancipaban el arte de la pedantesca tiranía de lo útil y de lo científico, le asignaban su fin particular y sus medios propios, aunque modestos, y le hacían, por todo ello, infinitamente más libre de la imposición del criterio ético que el divino Platón en su República.


    Verdad es que los filósofos independientes y no escolásticos, si se exceptúan los que estaban amamantados en la purísima tradición clásica, como Vives y Fox Morcillo, cuyas doctrinas sobre el arte literario serán estudiadas en el próximo capítulo, relegaban  [p. 141] también la facultad estética a los grados más inferiores de la cultura humana, extrermándose en esto los fisiólogos o médicos de marcadas tendencias empíricas, tanto o más que los teólogos. Así vemos a Huarte en su Examen de ingenios, al hacer su célebre clasificación (baconiana en profecía) de las ciencias, según las facultades humanas, que principalmente intervienen en su cultivo (memoria, entendimiento e imaginación), y poner con buen acuerdo entre las que se derivan de la buena imaginativa «todas las artes... que consisten en figura, correspondencia, armonía y proporción»; y entre ellas la poesía, la elocuencia, la música y la pintura...«y todos los ingenios y maquinaciones que fingen los artífices; rebajar tanto a renglón seguido la dignidad de las artes, y mayormente de la música y de la poesía (que él considera sólo como arte y ejercicio de metrificar), que se arroja a declarar a sus cultivadores ineptos para todas las ciencias que pertenecen al entendimiento y a la memoria, las cuales están siempre reñidas con aquella «diferencia de imaginativa, que convida al hombre a ficciones y mentiras». Y no satisfecho con esto, emprende probar que la elocuencia y policía en el hablar no puede estar en hombres de gran entendimiento, «porque realmente nace de una junta que hace la memoria con la imaginativa, en grado y medio de calor, el cual no puede resolver la humedad del cerebro, y sirve de levantar las figuras y hacerlas bullir, por donde se descubren muchos conceptos y cosas que decir». «Con tanta copia y ornamento de palabras, no se puede juntar el entendimiento, a quien pertenece saber de raíz la verdad». Y a los hombres de fuerte imaginativa, por ser de temperamento caliente, los considera sujetos «a los tres principales vicios del hombre: soberbia, gula y lujuria».  [1]


     [p. 142] En la Philosophia Libera del semigassendista y semiescolástico Isaac Cardoso (médico judío, uno de los hombres más doctos de nuestro siglo XVII), calificada de opus sane egregium por Fr. Zeferino González, hay un capítulo entero De pulchritudine corporis, en el cual muestra Isaac Cardoso el mismo eclecticismo que en todo lo demás de su sistema, excepto en la cuestión de los átomos. Y aun más que eclecticismo, lo que hay en este capítulo suyo de la hermosura (mucho menos original que suelen serlo las especulaciones de Cardoso), es cierto sincretismo erudito que, basado en la doctrina platónica del Fedro y del Convite, y en la doctrina aristotélica de la proporción y simetría, viene a fundir los rasgos principales de ambas en esta definición: «Es, pues, la hermosura un fulgor o esplendor que resulta de la debida proporción de partes y de la justa magnitud».


    También determina Isaac Cardoso el concepto de la gracia, distinguiéndole con mucha felicidad del de la hermosura: «Creen algunos que la gracia es la verdadera razón de la hermosura. Siendo la gracia cierta venustidad que resulta de la congruencia de los actos y del donaire de las palabras, la gracia ha de ser compañera inseparable de la hermosura, y por eso se confunde a veces con ella; pero también es cierto que la gracia es algo que se añade a la hermosura ya existente, algo que la adorna. Graciosos son muchos hombres que no pueden tenerse por bellos, pero rara vez la hermosura deja de ir acompañada de la gracia. Entre la gracia y la hermosura hay esta diferencia: que la gracia principalmente brilla en los movimientos, en las acciones, en las palabras, al paso que la hermosura se ve en el cuerpo quieto y en reposo».


     [p. 143] No lo dice mejor ninguna Estética moderna. Establece, además, Cardoso cierta diferencia (sólo aplicable a la lengua latina, y aun en ella muy discutible) entre formosum y pulchrum, dando a formosus cierta significación de molicie y voluptuosidad (formosus puer, formosa Amaryllis), y a pulcher, por el contrario, la de dignidad de alma reflejada en el cuerpo (pulcher Apollo, pulcher Æneas). Trata luego de señalar, conforme a los antiguos, las condiciones de la belleza humana.  [1]

    


     [p. 116]. [1] . Intelligo autem fuisse in schola quosdam Theologos ascriptitios, qui universas quaestiones theologicas frivolis argumentis absolverint, et sanis, invalidisque ratiunculis, magnum pondus rebus gravissimis detrahentes, ediderint in Theologiam commentaria, vix digna lucubratione anicularum. Et cum in his sacrorum Bibliorum testimonia rarissima sint, conciliorum mentio nulla, nihil ex antiquis sanctis oleant, nihil ne ex gravi philosophia quidem. (De locis Theologicis, liber VIII).


    Egit autem diabolus, quod sine lacrymis non queo dicere, ut quo tempore adversum ingruentes ex Germania haereses oportebat scholae Theologos optimis esse armis instructos, ea nulla prorsus haberent, nisi arundines longas, arma videlicet levia puerorum. Ita irrisi sunt a plerisque et merito irrisi, quoniam verae Theologiae solidam effigiem nullam tenebant, umbris utebantur, easque ipsas utinam sequerentur... Errabant illi autem a principio statim studiorum suorum. Cum enim facutates eas quae linguam expoliunt, mirum in modum neglexissent, cumque sese in sophistica arte torsissent diutius, tum demum ad Theologiam agressi, non Theologiam, sed fumum Theologiae sequebantur. (Liber IX).


     [p. 117]. [1] . ¿Quis enim ferre possit disputationes illas de universalibus, de nominum analogia, de primo cognito, de principio individualitionis (sic enim isnscribunt), de distinctione quantitatis a re quanta, de maximo et minimo, de infinito, de intensione et remissione, de proportionibus et gradibus, deque aliis hujusmodi sexcentis, quae ego etiam, cum nec essen ingenio nimis tardo, nec his intelligendis parum et diligentiae adhibuissem, animo vel informare non poteram? Puderet me dicere non intelligere, si ipsi intelligerent, qui haec tractarunt. (Lib. IX, cap. VII).


     [p. 119]. [1]. Sed admonebat rursum, non oportere Sancti Doctoris verba sine delectu et examine accipere... Nec cordi fuit jurare in verba Magistri. Nam et vir erat ille natura ipsa moderatus, at cum Divo Thoma etiam aliquanto dissensit, majoremque, meo judicio, laudem dissentiendo, quam consentiendo, assequebatur.


    


     [p. 121]. [1] . Expositto / in primam se- / cundae Angelici Doctoris D. Thomae Aquinatis. / Autore Fr. Bartholomaeo a Medina, Ordinis Praedicatorum, / Primariae Theologorum catedrae apud Salmaticensis Praefecto. Cum Indice copiossisimo ac locupletissimo. / Cum privilegio. / Salmanticae, typis haeredum Matthiae Gastii. / MDLXXXII (1582). Fol. P. 378, quaest. 27.


    «Admirabilis quaedam exardescit amoris magnitudo, ex bonitate et pulchritudine perspecta... Itaque antiquissima et pulcherrima est amoris causa, et ab autore naturae nostris animis insita... Deus namque qui omnia condidit in numero, pondere et mensura, universis rebus suas leges atque inclinationes distribuit: Intellectui dedit ad intelligendam veritatem naturae suae inclinationem. Voluntati vero, cujus potissimus actus est amor, hanc inclinationem tribuit et concessit, ut bonum et pulchrum amaret... Pulchrum etiam est causa amoris praecipua. Nam pulchrum idem est cum bonosola ratione differens: cum enim bonum sit quod omnia appetant, de ratione boni est quod in eo appetitus quietetur et quiescat. Sed ad rationem pulchri pertinet quod in ejus aspectu seu cognitione quietetur appetitus, unde illi sensus praecipue respiciunt pulchrum qui maxime cognoscitivi sunt, nempe visus, auditus rationi deservientes: dicimus enim pulchra visibilia et pulchros sonos, non autem dicimus pulchros sapores aut odores. Ex quibus patet quod bonum dicitur id quod simpliciter placet appetitui: pulchrum autem dicitur id cujus sola apprehensio placet. Sed sunt etiam causae alliae cur amorem ad se pulchritudo attrahit, quas ex Platone et Platonicis desumemus. Nam pulchritudo est veluti radius quidam et vestigium immensae illius pulchritudinis, ob idque pro magno bono accipitur, illamque admiramus. Sed et pulchritudo corporum pulchritudinem nostrorum animorum refert: perfectio enim interior perfectionem exteriorem gignit: illa vocatur bonitas, haec pulchritudo, quae est veluti flos quidam bonitatis. Praeterea animus noster in pulchritudinem, tanquam in similem propendit: aspernatur deformitatem, tanquam dissimilem et a se alienam.: est enim in animo cujusque species quaedam, vel a natura, vel ab arte, vel a consuetudine depicta bonitatis aut pulchritudinis, et contra, malitiae aut deformitatis. Pictura, ergo, rei exterior, picturam illam interiorem contingens, si congruit cum nostro bono et pulchro, amatur, si cum malo et turpi rejicitur, unde existit tanta in judiciis boni et mali, pulchri et deformis, varietas et dissensio... Ad hunc modum philosophantur Platonici philosophi, dividuntque pulchritudinem in pulchritudinem corpoream, quae visu percipitur, quae oculos ad se attrahit et movet, et in pulchritudinem vocis et soni, quae auditum ad se pertrahit, et pulchritudinem animae, quae animum ad sese allicit. Plotinus vero duas species tantum facit, scilicet pulchritudinem corporis et spiritus.


    ...Verus amator videns corporis pulchritudinem, existimat, quod revera est, illam esse radium immensae et infinitae pulchritudinis, quae est archetypus et exemplar ex quo omnis pulcritudo exterior derivata est, ex quo statim exardescit animus ad amandam illam inmensam et immutabilem pulchritudinem, cujus comparatione caetera pulchra non sunt. De qua re divinus Plato elegantissime in primis disseruit in Dialogo qui Convivium appellatur».


    Fray Bartolomé de Medina se llamó así por ser natural de Medina de Ríoseco. Perteneció, como Báñez, al célebre convento de San Esteban, de Salamanca.


     [p. 124]. [1] . Scholastica / Commentaria in / Primam Partem Angelici / Doctoris D. Tho. usque ad sexagesimam quartam / quaestionem complectentia. / Authore Fratre Dominico Bañes Mondragonensi, Ordinis / Praedicatorum, in florentissima salmanticensi Academia / Sacrae Theologiae primario professore. / Salmanticae. / Typis haeredum Mathiae Gastii. / MDLXXXIIII (1584). Folio 401 C.


    «Tertia pulchritudo est in spiritualibus, quae consurgit ex debita proportione potentiarum spiritualis creaturae in ordine ad perfectionem suae speciei, et ad finem. proprium, v. g. in homine studioso sunt potentiae intellectus et voluntatis bene proportionatae et consonantes cum ipsa natura rationali et cum fine ipsius: quae pulchritudo amittitur per peccatum mortale, per quod avertitur homo ab ultimo fine. Ceterum in ipso Deo, qui simplicissimus est, dicitur esse pulchritudo propter infinitam perfectionem Deitatis, in qua est divinus intellectus et divina voluntas, quae nostro modo intelligendi maxime proportionantur. Sed insuper videtur singularis pulchritudo Deo esse attribuenda, quatenus in eo sunt tres personae realiter distinctae cum maxima unitate essentiae, ubi est maxima proportio aequalitatis distinctarum personarum convenientium in una essentia, quin potius in omnibus creaturis est quoddam vestigium hujusmodi pulchritudinis divinae, quatenus in omnibus invenitur differentia cum unitate. Et hoc est quod in ipsis rebus nobis maxime placet et delectat, ut ratio boni consistat in modo, specie et ordine.


     [p. 125]. [1]. Hay una biografía reciente de Báñez, muy curiosa, y escrita con simpático entusiasmo:


    Santa Teresa y Báñez, por el R. P. Fr. Paulino Alvarez, del convento de S. Esteban, de Salamanca, del Orden de Predicadores. Madrid, Lezcano y compañía, 1882, 4.º


     [p. 126]. [1]. Rmi, P. Joannis / a Sto. Thoma / Ord. Praedicatorum, / Doctoris Theologi, / in Complutensi Academia / Professoris Primarii, / Supremi Fidei Censoris, et tandem Philippi IV. Magni Hispaniarum / Regis e confessionibus. / Cursus Theologici / in Primam Partem D. Thomae. / Tomus primus / a quaestione Iª ad quaestionem XV usque exclusive. / ...Editio ultima ab innumeris mendis expurgata, et amplissimis Indicibus illustrata. / Lugduni, / sumptibus Philippi Borde, Laurentii Arnaud, Petri Borde et Gulielmi Barbier. MDCLXIII (1663). / Cum Privilegio Regis.


    8 tomos folio. Antecede al primero la vida de Juan de Santo Tomás, escrita por Fr. Diego Ramírez.


     [p. 128]. [1]. «Ars non procedit demonstrative sed est habitus practicus circa factibilia, qui licet certas ac determinatas vias habeat, illae tamen cum versentur circa particularia et contingentia, dependent a pluribus artibus et ab experientia plurium singularium, in quibus regulae illae manifestentur. Si quae tamen demonstrationes sint in artibus, in his se habebunt ad modum scientiarium, sed hoc solum erit habere notitiam illius artis, quoad theoricam, non practice et applicate...


    »Istae virtutes non versantur circa veritatem necessariam et infallibilem speculative, et prout mensuratur per ipsum esse vel non esse rei, sed circa veritatem infallibilem practice, id est secundum conformitatem adipsas regulas, quibus res practicata dirigitur. Et sic ejus veritas non est penes esse sed penes id quod deberet esse, juxta regulam et mensuram talis rei regulandae. Alia est autem mensura actionis liberae ut libera, alia rei ut artificiosae et factibilis. Actus ut liber mensuratur lege et dictamine recto, et sic dicitur ejus varitas sumi per conformitatem ad appetitum rectum, hoc est, per conformitatem ad regulam per quam appetitus redditur rectus, quae regula est lex et rectus finis, cui conformari debet appetitus, eo quod finis in practicis se habet ut principium in speculativis... Regulae autem artis sunt praecepta quae traduntur de aliquo artefacto faciendo conformiter ad finem artis... Sine dubio est certum quod in istis virtutibus practicis (ars et prudentia) infallibilitas earum practice, non speculative sumenda est, et ita veritas earum non est regulando per id quod est vel non est in re. Revera enim hoc est contingens et potens aliter se habere et deficere, sed infallibilitas sumitur in ordine et conformitate ad regulam. Quare licet in his virtutibus materia non sit necessaria sed contingens, et ita ex parte materiae non sint istae virtutes infallibiles, tamen ex parte formae seu regulae possunt esse certae et infallibiles in regulando, non in essendo, nec in ipso eventu rei... Haec autem directio utitur regula certa et recta, non quae sit certa in assecurando eventu, sed in assecurando modu procedendi, quia est certum et infallibile quod qui in rebus ita contingentibus utitur consilio et facit diligentiam quam potest, bono modo procedit. Similiter in Arte bene stat quod aliquando ipsum artefactum non bene fiat, vel ex indispositione materiae, vel ex imperfectione agentis aut instrumenti operantis: tamen regulatio et mensuratio ipsa artis est certum et infallibile quod est conforme ideae est fini artis, et ad illum determinate dirigit ex se, et formaliter, licet ab extrinseco et non ex vi ipsius regulae, sit defectibilis.


    »Ars et prudentia differunt ex parte materiae, ex parte formae et ex parte modi. Materia prudentiae est aliquid agibile, id est actus ipsi voluntarii ut voluntarii sed liberi sunt: materia Artis est aliquid factibile, id est opera ipsa seu effectus, ut in se ordinabiles et factibiles... Ex parte formae differunt quia forma prudentiae... est regulatio moralis in ordine ad debitum finem... At vero forma artis est regulatio et conformitas ad ideam artificis, quae reguralatio in rebus factibilibus et externis imprimitur et intro ducitur per aliquam qualitatem quae materiam ipsam disponit et componit ad configurandum suae ideae...


    »Sed tamen ista regulatio artis in actibus differt a regulatione morali, quia moralis est secundum legem impositam actibus liberis et juxta rationis dispositionem ad recte agendum, artificiosa vero est dispositio objeti omnino independens a rectitudine et intentione voluntatis, aut a lege recte vivendi, sed solum rem ipsam intelligendam vel cognoscendam vel operandam in se rectificans juxta finem artis, non ut rectificetur arbitrium operantis».


    P. 140. «Ad debitum modum artis non requiritur quod procedat artifex cum recta intentione vel eligens operari propter ipsam honestatem... sed solum requiritur quod sciens seu intelligens operetur... Unde artifex, si peccat ex ignorantia artis vituperatur, non autem si volens peccat, dum modo non ex ignorantia».


    P. 141. «Nec enim ars in eo laudem habet quod secundum voluntatem rectificetur artifex et operetur, sed solum secundum intellectum et regulas ejus. In quantum artis est, non dependet a voluntate, quod utitur illa aut directione ejus, non erit in ratione artis sed in ratione prudentiae, quatenus exercitium illud liberum est, et sic prudentiae regulis subjectum, non tamen artis.


    »Ars vero non dependet in suis regulis ex rectitudine moralis bonitatis: sic rectitudinem operis respicit, non bonitatem operantis.


    »Dicimus Artem liberalem esse rectam rationem agibilium, non quatenus moralia sunt aut bonum reddunt operantem, sed quatenus opus ipsum reddunt bonum bonitate operis, sine ordine ad bonitatem operantis, quae est honestas, neque ad malitiam, quae est obliquitas. Et hoc ideo est, quia ars non dependet in suis regulis et principiis ex rectitudine voluntatis et recta intentione finis, sed potest fieri perfectum opus artis, quantumvis sit prava voluntas. Unde non respicit bonitatem operantis, nec curat de malitia, sed solum bonitatem seu rectitudinem ipsius operis in se. Unde si datur aliqua ars quae rescipiat agibilia seu actiones potius quam effectus, non respicit tales actiones quatenus morales, ex intentione recta procedentes, aut voluntatem ipsam rectificantes... sed quatenus ipsa actio in se independenter a ratione aliqua voluntarii et liberi rectificabilis est et dirigibilis in adaequatione veritatis potius quam bonitatis. Unde talis directio fit per ideam et artem, sicut voluntarium et liberum in actionibus dirigibile est per prudentiam et arbitrium.


    »Ars respicit ordinationem ad rectam dispositionem actionum quae fiunt ab homine, non ut voluntariae et arbitrabiles, sed ut ordinabiles in suis particularibus finibus et perfectionibus extra rationem voluntarii».


     [p. 131]. [1]. Collegii / Salmanticensis / FF. Discalceatorum / B. Mariae de Monte Carmeli / primitivae observantiae, / Cursus Theologicus / tribus tractatibus, / Tomos V et VI componentibus auctior quam hactenus: / Summam Theologicam D. Thomae / Doctoris Angelici complectens, / juxta miram ejusdem Angelici praeceptoris / doctrinam et omnino consonans ad eam, quam Complutense Collegium ejusdem / ordinis in suo Artium Cursu tradit. / Tomus Primus. / Anno 1716. / Cum privilegio Regis, apud Josephum Rodríguez de Escobar / Sanctae Cruciatae et Hispanicae Academiae Typographum.


    6 tomos folio.


    No he visto la primera edición de Salamanca, por Jacinto Tabernier, 1631, pero si la lugdunense de 1679, sumptibus Joann Antonii Huguetan et soc.


    Los autores dicen que su libro está «doctrina Divi Thomae undequaque refertum et non nisi Angelicum Doctorem passim eructantem... sola Angelici Doctoris doctrina et vox, in qua sanctorum Patrum voces ad unicam vocem redactae, ac mirabili harmonia dispositae sunt, iterum atque iterum tanquam anima, spiritus, vita et fons».


    Para la Estética, véanse especialmente en el tomo III las páginas 13, 770: «Deinde nota honestatem converti cum spirituali seu morali pulchritudine atque decore, nam sicut pulchritudo corporis in eo consistit ut membra ejus proportionata sint cum quadam debita coloris claritate, ita moralis pulchritudo et decor in eo sita sunt ut voluntariae actiones sint bene conmensuratae et ordinatae secundum rationis claritatem et lumen in quo ipsa ratio virtuosi et honesti consistit. Idem igitur in moralibus pulchrum sive decorum atque honestum... Oportet moralem pulchritudinem sive honestatem in illa virtute potissimum elucere, quae id quod turpissimum est, tanquam sibi contrarium repellit... Oportet igitur ut in ipsa temperantia honestas potissime splendeat ibique peculiari titulo tribuatur et pars ejus dicatur...».


    P. 607. «Ars non dat potentiae rectum usum, sed solum facultatem operationis artificiosae... Ars solum attendit rectitudinem operis artificiati, quidquid sit de bonitate agentis... Ars non tribuit aut supponit rectitudinem appetiti...


    »Duplicem esse rectitudinem appetitus; aliam simpliciter, quae est rectitudo moralis, et aliam. in certo genere, nempe in genere artificiali. Prima postulat rectum usum, quia constituit actum et operatem bonum simpliciter; quae bonitas absque recto voluntatis usu non consistit. Secunda autem illum non postulat, sed est praecise in ordine ad rectificandum operatum. Veritas ergo quae sumitur per ordinem ad appetitum rectum hoc secundo modo est veritas artis...


    »Bonitas moralis attenditur ex proportione ad finem ultimum humanae vitae. Et ideo tunc homo bene moraliter operatur, quando conformatur huic fini, etsi ab aliis particularibus deficiat: tunc vero moraliter peccat, quando ab illo deficit, licet aliis conformetur. Bonitas vero artificialis praecise attenditur ex fine particulari quem artifex ut talis intendit. Qui finis solum est ut artificiatum praedictae ideae conformetur juxta artificis intentionem. Unde qui bene finem et intentionem consequitur, quamvis ab ultimo deficiat, dicitur bonus artifex: qui autem ab eo deficit, licet conformetur intentione ad finem ultimum, peccat contra artem».


     [p. 134]. [1]. Commentariorum, / ac / Disputationum / in / Primam / Partem Sancti Thomae. / Tomus Primus... / Auctore / R. P. Gabriele Vázquez Bellomontano Theologo, / Societatis Jesu.Cum tribus Indicibus, quorum primus est Disputationum et Capitum / secundus locorum S. Scripturae, tertius rerum et verborum, / quae in hoc Tomo tractantur. / Antuerpiae, Apud Petrum et Joannem Belleros. / MDCXXI.


    Vid., principalmente para ideas estéticas, las páginas 31,243 y 381.


    Gabriel Vázquez era paisano de Fr. Luis de León: natural de Belmonte, de Cuenca.


    De las cuestiones filosóficas esparcidas por los diez tomos de sus obras, se formó un libro muy raro y verdaderamente de oro, Metaphysicae disputationes. (Madrid, por Luis Sánchez,1617, 4.º, Amberes, 1618). ¡Lástima que no se haga otro tanto con los demás grandes teólogos nuestros, en cuyas obras abundan tanto las cuestiones estrictamente filosóficas!


     [p. 137]. [1] . Gregorii / de Valentia / Metinnensis, e / Societate Jesu, Sacrae / Theologiae in Academia / Ingolstadiensi Professoris, / Commentariorum / Theologicorum tomi I V. / In quibus omnes quaestiones / quae continentur in Summa Thealogica D. Thomae / Aquinatis ordine explicantur ac suis etiam in / locis controversiae omnes fidei elucidantur: / Tomus Primus: / complectens omnia primae / partis D. Thomae Theoremata. / Cum variis indicibus. / Ad serenissimum utriusque Bavariae Ducem, /Gulielmum V. / Editio postrema: ab auctore nunc ultimum diligentissime accuratissimeque emendata / multisque in locis locupletata: et ultra praecedentes editiones, nitori suo reddita. / Lugduni / Sumptibus Horatii Cardon / Cum Privilegio Regis / MDCIX.


    4 tomos fol.


    Gregorio de Valencia era hijo de Medina del Campo, madre fecunda de insignes filósofos, tales como Domingo Báñez y Gómez Pereira.


    En el tomo II, pág. 459, está el importante pasaje de índole estética a que en el texto me refiero.


     [p. 139]. [1] . Además de su célebre Cursus Philosophicus, publicó Rodrigo de Arriaga:


    Disputationes Theologicae in Primam Partem D. Thomae. Tomi duo. Auctore R. P. Roderico de Arriaga e Soc. Jesu, Lucroniensi Hispano, S. Theologiae Doctore, et in Caesareâ Regiâque Pragensi Universitate olim professore, nunc ejusdem Universitatis Cancellario. Tomus Primus. Centinet tractatum de Deo uno et trino... Antuerpiae, ex officina Plantiniana Balthasaris Moreti. MDCXLIII (1643).


    La obra quedó incompleta por muerte del autor; pero, así y todo, consta de ocho tomos en folio.


     [p. 139]. [2]. Vid. tomo VI (1650). In Tertiam Partem D. Thomae (De Incarnatione), pag. 382.


    La discusión sobre el arte está en el tomo primero de las Disputationes Theologicae in primam Secundae ... (tercero de toda la obra). Pág. 389.


     [p. 141]. [1]. Examen / de ingenios / para las / sciencias. / Donde se muestra la diferencia de habilidades / que ay en los hombres, y el genere (sic) de letras / que a cada uno responde en particular. / Compuesto por el Doctor Juan Huarte, / natural de Sant Juan de pie / del Puerto. / En la oficina Plantiniana, / por Francisco Rafelengio. / MDXCIII (1593), 7 hs. fol. 304 pp.


    Esta es la edición más antigua que poseo, y tiene la ventaja de no estar expurgada, pero hay, por lo menos, cinco anteriores. La mía no está citada ni por Morejan, ni por Chinchilla, ni por el Dr. Martínez y Fernández, que en 1846 reimprimió con esmero bibliográfico el Examen, y que cita otra edición plantiniana de 1603, también sin mutilaciones. En totalidad, y salvo error, el Examen ha sido impreso unas diez y seis veces en su lengua nativa, sin contar las traducciones latinas, italianas, francesas, inglesa y alemana (esta última de Lessing), que exceden de ese número. Suerte igual no la ha alcanzado ningún otro libro de filosofía española.


    Véanse especialmente para nuestro asunto los capítulos VIII y IX de las primitivas ediciones, que son el XI y el XII de la del Dr. Martínez (Madrid, 1846, Imp. de Campuzano).


    Hay sobre Huarte un libro del Dr. Guardia, médico balear (de Alayor), que escribe en lengua francesa, distinguiéndose como docto filólogo en su Gramática latina:


    Essai sur l'ouvrage de J. Huarte... Thèse pour le doctorat présentée a la Faculté des Lettres de Paris par J. M. Guardia, Docteur en medicine... Paris, Auguste Durand, 1855, 4.º, 328 pp.


     [p. 143]. [1]. Philosophia / Libera / in septem libros distributa / in quibus omnia quae ad Philosophiam naturalem spectant, / methodice colliguntur et accurate disputantur. / Opus non solum Medicis et Philosophis, sed omnium disciplinarum.studiosis utilissimum / Auctore / Isaac Cardoso / Medico, ac Philosopho praestantissimo. / Cum duplici Indice, Quaestionum ac Rerum Notabilium. / Ad Serenissimum Venetiarum / Principem / Amplissimosque et sapientissimos / Reipublicae Venetae Senatores. / Venetiae, Bertanorum sumptibus, MDCLXXIII. / Superiorum permissu et privilegio. Folio.


    El capítulo De pulchritudine es el LXXIII del libro VI De homine (pp. 581 587)


    «Est igitur pulchritudo fulgor seu splendor ex debita partium proportione, coloris suavitate et justa magnitudine resultans».


    

  


  
    CAPÍTULO IX.—DE LAS TEORÍAS ACERCA DEL ARTE LITERARIO EN ESPAÑA DURANTE LOS SIGLOS XVI Y XVII.—LOS RETÓRICOS CLÁSICOS: NEBRIJA, VIVES, ANTONIO LULL, FOX MORCILLO. MATAMOROS, ARIAS MONTANO, FR. LUIS DE GRANADA, PEDRO JUAN NÚÑEZ, EL BROCENSE, PERPIÑÁ, MIGUE


    JUSTO es que descendamos ya desde las alturas de la metafísica de lo bello a los pormenores de la filosofía técnica. Nunca anduvieron más separadas que en el siglo XVI estas dos partes de la ciencia, la síntesis de las cuales constituyen lo que hoy llamamos Estética. No faltaba quien viese la relación entre las dos partes; pero esta relación permanecía infecunda, y quien acertaba a vislumbrarla no sacaba partido de esta prematura intuición. Por un lado los filosófos, ya platónicos, ya místicos, ya escolásticos, ya independientes, desentrañaban a veces con notable profundidad de conceptos, la verdadera noción de la belleza; la distinguían de las nociones afines, especialmente de las de bien y verdad; afirmaban la trascendencia y realidad objetiva de su idea; la consideraban unos como objeto de amor, y otros como objeto de la inteligencia; definían, al propio tiempo, el arte, explanaban el concepto de la forma; pero muy rara vez llegaban a compenetrarse en sus enseñanzas todos  [p. 146] estos elementos, al parecer aislados, y que en realidad se unen con un vínculo estrechísimo. Sabían, tan bien o mejor que nosotros, lo que era la belleza, lo que era el arte; pero a ninguno de ellos se le ocurría la idea, para nosotros tan obvia y natural, de considerar las bellas artes, que ellos llamaban artes liberales, como manifestación humana de la belleza, enlazando así el mundo ontológico con el psicológico, y haciendo por este tránsito fecundas y prolíficas las ideas, que en la fría región metafísica fácilmente se agostan o marchitan en su virginidad ociosa. Al mismo tiempo, los artistas y los que, sin serlo, se ocupaban en dictar reglas y preceptos, ya al arte de la palabra métrica o desligada, ya al de la música, ya a las artes plásticas, sin cuidarse casi nunca de las especulaciones metafísicas, o mirándolas como enteramente extrañas a la materia que traían entre manos, daban, sin embargo, a las mismas artes, no sólo reglas menudas de origen empírico, sino principios generalísimos y racionales, que con todo rigor merecen el nombre de científicos y estéticos, y que toda teoría y sistema general de las artes puede y debe hacer entrar en su cuadro.


    Aunque en el siglo XVI faltaba lo que hoy entendemos por una clasificación de las artes, y no podía menos de faltar, puesto que se ignoraba o desatendía el principio común a todas ellas, y bajo del cual solamente pueden razonarse sus diferencias, existía, no sólo cierto germen de clasificación, aunque grosera, en la distinción de artes mecánicas y liberales, sino bastante conformidad en cuanto a las artes que se incluían en cada uno de los grupos. Disputábase todavía si la pintura y la estatuaria debían contarse entre las artes liberales; pero esta pedantesca discusión tocaba a su término, y el arte de Berruguete y el de Velázquez iban cargándose de razón a fuerza de obras inmortales, por más que fuesen transeuntes a materia exterior, como los escolásticos decían en su apacible lenguaje. De la Música nadie dudaba que fuese, no ya arte, así como quiera, sino ciencia, que incluían entre las disciplinas matemáticas. El mismo concepto científico extendían algunos a la Retórica y a la Poesía; pero predominaba el considerarlas, al modo de los antiguos, como artes liberales por excelencia.


    Tenían, pues, preceptos y libros propios, cuyos principios generales vamos a exponer: el arte literario, en sus tres géneros principales de oratoria, historia y poética; la música, la arquitectura,  [p. 147] la pintura y algunas artes inferiores o secundarias, tales como la danza, la equitación, etc.


    Hablaremos, ante todo, de los retóricos del Renacimiento, en quienes se conservaba purísima la tradición preceptiva de Aristóteles, Cicerón y Quintiliano. Sobre este fondo de ideas, común a todos ellos, y que todos exponen con lucidez y elegancia singulares, se destaca la originalidad poderosa de algunos autores, y especialmente la de Juan Luis Vives, que llevó a éste, como a todos los demás campos de la ciencia humana, su espíritu crítico e innovador, y, «ampliando, como dice Forner, las angostas márgenes en que los estilos de la antigüedad habían estrechado el uso de la elocuencia, la dilató a cuantos razonamientos puede emplear el ejercicio de la racionalidad». Esta importantísima revolución, que consiste en haber extendido el dominio de la Retórica, de la gran Retórica, es decir, de la teoría artística de la palabra, a todos los géneros en prosa, y no tan solo a la oratoria política o forense, como era uso de los antiguos; y el otro principio vivista, no menos luminoso y fecundo, de haber colocado esta teoría de la palabra después de la teoría del razonamiento, considerando la Retórica como una derivación y consecuencia de los estudios filosóficos, con lo cual puede decirse que se colocó Vives a dos pasos de la moderna preceptiva, dan a los tres libros De arte dicendi un lugar aparte y muy glorioso en el cuadro de nuestra preceptiva clásica. Entre los demás retóricos de aquella era, insignes todos por la pureza de su latinidad, los que más se acercan a Vives son Fox Morcillo, Arias Montano y Fr. Luis de Granada, a cada uno de los cuales se debe alguna novedad importante, o en las ideas o en el método.


    Pero el primero en fecha y el que como adalid aparece mostrando a todos el camino hacia las inagotables fuentes de la sabiduría antigua; el exptirador de la barbarie; el que mezcló (como cantaba el helenista Arias Barbosa) las sagradas aguas del Permeso con las del Tormes»,  [1] ¿quién había de ser sino el Maestro Antonio  [p. 148] de Nebrija? Mencionemos, pues, por el mérito de ser primero, aunque no signifique mucho en el conjunto prodigioso de las obras de su autor, que se extendieron a todas las partes de la antigua filología, su tratado De artis Rhetoricae compendiosa coaptatione ex Aristotele, Cicerone et Quintiliano.  [1] El título de la obra indica bien claramente su propósito. Persuadido Nebrija de que la enseñanza de los preceptos oratorios dados por los antiguos, para que sea fiel y eficaz, no debe hacerse con otras palabras que las de los antiguos mismos, se limitó a compendiarlos, ordenarlos y concordarlos, de modo que formasen un sustancioso Ars dicendi; Pero no incluyó en él todo lo que comúnmente se encierra bajo este nombre, puesto que dejó fuera, considerándola como propia de los gramáticos, la doctrina de tropos, y figuras de palabra y de sentencia.


    Para dar su justo precio a los libros De ratione dicendi de Luis Vives es preciso conocer antes lo que el filósofo valenciano, en sus grandes libros pedagógicos sobre la corrupción y reforma de todas las disciplinas, pensaba acerca de los vicios introducidos por los antiguos y por los modernos en la concepción de la Retórica. Creía Vives que en el modo de tratarla había prevalecido, tanto o más desastrosamente que en ninguna otra de las disciplinas humanas, el prestigio de la autoridad y de las opiniones recibidas y sacramentales; pero que el vicio venía de mucho mas atrás y tenía raíz más honda, es a saber, el haber sido constituídas la Retórica y la Poética por Aristóteles y sus imitadores de un modo empírico, no contemplando la verdad cara a cara, sino guiándose por el uso y la observación de las obras creadas, en una materia en que el uso no  [p. 149] es señor ni juez. De donde resultaba haber tomado, lo mismo Aristóteles que Horacio y Jerónimo Vida, por fórmulas eternas de arte las que eran prácticas del arte de su tiempo, en vez de levantarse a la pura idea de la poesía o de la elocuencia perfectas.  [1] «¿Quién edifica hoy a la manera de Vitrubio?», pregunta Vives, muy ajeno de pensar que dentro de pocos años iba a cubrirse Europa de fábricas calcadas servilmente sobre aquellas medidas que él tenía por anticuadas y propias de un arte ya fenecido.


    ¿Cómo fundar pues, una teoría del arte, aplicable a todos tiempos y lugares»? Conociendo la materia, el fin y el objeto del arte.  [2] Los antiguos oradores no le cultivaban científicamente, sino para alcanzar en su ciudad poder y honores, y ejercer una especie de tiranía, favoreciendo a sus amigos y molestando a sus enemigos.  [3] Redujeron, por consiguiente, los términos de la oratoria  [p. 150] a lo que ellos entendían y practicaban; y al paso que unos extendieron indefinidamente la materia de la Retórica, abarcando todas las cosas divinas y humanas,  [1] puesto que de todas ellas se presentaba alguna vez ocasión de hablar; otros redujeron sus formas a la civil y a la forense. Quéjase, pues, sin razón Quintiliano de que los filósofos amputasen del cuerpo de la Retórica todo lo que pertenece a la Ética y a la Filosofía natural: carga inmensa para los hombros de tan flaca doncella. ¿Qué cosa más absurda que convertir a la Retórica en un fárrago de todas las artes y ciencias? Huyendo de este escollo, algunos maestros antiguos excogitaron dos maneras de Retórica: la primera universal; la segunda particular y acomodada a la oda civil».


    Tampoco asiente Vives a la calificación de vir bonus dada al orador por Qiuntiliano, ni admite de ningún modo la confusión en que éste incurre de los dos térrninos ética y retórica, la cual le empeña en sacar a salvo la absoluta probidad de Demóstenes y Cicerón, y en juntar cosas por su naturaleza diversas, y muchas veces contrarias,  [2] como son el sentir bien y el bien decir. «Mucho ganarían los hombres con que estas cosas se juntasen; pero lo cierto es que difieren en el fin, en la materia y en la práctica».


    «Ha de tenerse también por incompleta y viciosa la división de géneros: judicial, suasorio, demostrativo, etc. Es cierto que Aristóteles la autorizó; pero Aristóteles, en esta parte, no atendía a la naturaleza de las cosas, sino a la práctica y a la costumbre, que tomó por maestras. En realidad, la facultad de decir es un instrumento tan universal como la Gramática y la Dialéctica».  [3] No se  [p. 151] les ocultó esto a Cicerón y Quintiliano; pero juzgaron que de los tres géneros hasta entonces estudiados podían derivarse los preceptos de los restantes, siendo así, que es muy diverso en cada uno de ellos el modo de inventar, de disponer y de exornar. Dionisio de Halicarnaso intentó remediar la falta de preceptos relativos a la historia y a otros géneros; pero pudo más la fuerza de la costumbre y el lucro abundantísimo que se ganaba en el foro, y que hacía despreciar todos los demás ejercicios de la palabra.


    No encuentra gracia a los ojos de Vives la división de las partes de la Retórica (invención, disposición, elocución, memoria y pronunciación), comúnmente recibida entre los preceptistas antiguos.  [1] La memoria, como facultad natural, no pertenece a ningún  [p. 152] arte; y si es cierto que hay un arte mnemotécnica, será aplicable a todas las ciencias, y no sólo a la Retórica. La pronunciación pertenece a la fonética. La invención es obra de cada una de las artes y ciencias en su materia particular, y en la vida común depende del buen sentido y recto juicio, para el cual no hay preceptos. Y en cuanto a aquel inmenso cúmulo de reglas, que ansiosamente reúnen los escritores griegos y latinos, sobre lo que se ha de decir en el exordio, en la narración, en la argumentación, en la moción de afectos... ni corresponden al arte de la Retórica, ni a otra arte ninguna, ni pueden, en rigor, reducirse a reglas, so pena de dar una para cada uno de los infinitos casos que al orador pueden presentársele. Lo que le maravilla a Luis Vives es que todavía no sean mucho más extensos los libros de los antiguos sobre una materia tan indefinida y vastísima. «¡Cuán ineptos son (añade) los que han coleccionado ciertas reglillas, para que los discípulos las apliquen en cada género de causas, o en las diversas partes, y con esto, y con algunos ejemplos de Demóstenes y de Isócrates, se imaginan habernos presentado una imagen viva de la elocuencia! Es como si hubieran querido encerrar todo el Océano en el cauce del Tíber o del Iliso. Yo esperaba de vosotros cánones y reglas universales, observadas y deducidas de la misma naturaleza, porque éstas son las que componen el arte. El presentar, en vez de fórmulas, ejemplos, no es de hombre científico, sino de un empírico. Un solo día de práctica en el foro, en la curia, me ensañará más que todos vuestros tratados, y que muchos meses consumidos en tan inútil disciplina. Pero ¿cómo han de dar precepto alguno útil para el arte los que empiezan por ignorar su materia y sus fines? La inquisición de los argumentos pertenece a la Dialéctica, y por eso los libros Tópicos de Aristóteles están bien colocados en el Organon.


     [p. 153] «De todo lo cual se infiere que sólo la elocución es propia materia de ese arte; pero aun esta misma la embrollaron los griegos con mil sutilezas y ociosas diligencias, recogiendo como schemas y lumbres de la oración todos los modos de decir, así los más ajenos del uso común como los más trillados y vulgares.


    »Tampoco puede sostenerse la antigua división del estilo en sublime, medio e ínfimo, como si se tratara de hacer alguna división de los ciudadanos mediante el censo. Las virtudes del estilo son muy variadas: unas dependen de la elección de las palabras, otras del contexto y del número, otras de las figuras y schemas, otras de la fuerza y agudeza de la argumentación, otras de la abundancia, otras de la gravedad de la sentencia: por consiguiente, no pueden ser tres los géneros de estilo, sino infinitos, pues bajo cada uno de estos respectos pueden señalarse más de tres maneras de escribir. Y estos infinitos estilos intermedios conviene estudiarlos y clasificarlos, porque hay muchos colores intermedios entre el blanco y el negro y muchos sabores entre el dulce y el amargo. No basta comparar, como los antiguos hacen, la oración con un cuerpo humano, en el cual hay carne, sangre, jugo, huesos, nervios, cutis, color, estatura, hábito, proporción de partes... sin definir ni declarar nada; sin decirnos qué es lo que entienden por huesos, por sangre y por jugo. Así hay tanta diversidad de pareceres entre ellos para juzgar un mismo discurso».


    No menos disonaba al recto juicio de Luis Vives la distinción de las obras en poéticas y prosaicas, según que estaban en metro o carecían de él. «La prosa de Platón (dice), aunque no esté medida, merece por su elevación sobrehumana, y por la magnificencia de conceptos y de palabras que la esmaltan, ser tenida por un poema, mucho más que la locución de los poetas cómicos, que, fuera de la tenue versificación, apenas se distingue de la prosa familiar y doméstica».


    Y sobre el canon de la imitación, ¡con qué independiente y alta crítica procede Vives! ¡Cómo fustiga a los ciceronianos de Italia, fortificando las razones de Erasmo con otras razones de más alto origen! «Lo que al principio es imitación, debe ir adelantando, hasta llegar a ser certamen, en que se trate, no ya de igualar, sino de vencer al modelo. En nuestros días, algunos se sujetan ridículamente a la imitación, no sólo en las palabras griegas o latinas, que  [p. 154] esto es necesario, porque, siendo muertas aquellas lenguas, sólo se conservan en los libros; sino en todo el contexto de la frase, lo cual de ningún modo es conveniente, porque los vocablos y modos de decir, recogidos de la lectura, deben servir no más que como piedras para levantar cada uno el edificio de su discurso, según convenga a su ingenio, o la materia lo exija, o el tiempo y el lugar lo pidan. ¿Hay servidumbre mayor que esta servidumbre voluntaria, de no atreverse a salir de la cruel dominación de un modelo, aunque el asunto nos lleve a otra parte, y el tiempo y los oyentes y la generosa naturaleza del ingenio nos den continuamente voces de libertad? ¿Cómo han de poder moverse los que tienen que ir fijando el pie en las huellas ajenas, como los niños que juegan en el polvo? ¿Cómo han de imitar, si no saben siquiera lo que es imitación? Creen que imitan llenando sus obras de centones de palabras o de argumentos. Es como si un pintor, para figurar un prado, pegase a su tabla flores naturales arrancadas de algún jardín, o para hacer el retrato de un hombre pegase al cuadro una nariz o un remiendo de toga. Tal es la imitación de éstos: roban, saquean, compilan, y para disimular el hurto dicen que imitan... ¡Qué cruz, es, qué cadena para los ingenios el estar comprimidos en tan estrechos límites, de tal modo que no pueden dilatarse, y mientras atienden a este cuidado sólo de no rebasar los límites prescritos, cómo se alejan de las más útiles verdades, y qué ocasión dejan escapar de las manos de hacerse dueños de las disciplinas más fructuosas!... Y en este tan largo y miserable trabajo, que yo ni a mis propios enemigos deseo, cuanto menos aconsejarle a mis amigos, ¿qué fruto es el que se proponen? ¿Qué utilidad la que sacan de tanto cuidado y tantas vigilias? Hacerse, después de muchos años, no ya émulos de la dicción ciceroniana, sino compiladores indigestos de sus palabras y períodos...¡Con cuánta más razón debe llamarse orador el que expone en cualquiera lengua y con cualquier estilo cosas grandes y dignas de su argumento! Porque si la elocuencia es cierto género de pelea y tiende a la persuasión como a la victoria, ¿quién no ha de preferir un soldado cubierto de cuero y armado de hierro, a un garzón imbele y afeminado, con áureas armas y espada fulgente? Y si la Retórica, según vosotros, se ejercita principalmente en los negocios públicos y civiles, ¿qué han de decir esos hombres que ni en  [p. 155] sueños conocen tales cosas, ni saben en qué ciudad ni en qué mundo viven, y pensando siempre en la antigua Roma, son peregrinos en la nuestra?... Y no importa en qué lengua se habla, porque en francés y en alemán y en castellano hay muchos hombres elocuentes... Nadie debe amar ni aprobar los vicios e impureza de dicción, de donde ha venido tanta ruina a las artes y a las ciencias; pero si se nos da a escoger, ¿quién dudará en preferir una oración inmunda y desaliñada sobre pensamientos excelentes, a un discurso muy elegante y florido sobre fruslerías y necedades?»


    Con esta elocuente diatriba termina el libro IV De causis corruptarum artium, uno de los más perfectos de aquella obra gigantesca. Los que se imaginan a los grandes humanistas españoles del siglo XVI siervos sumisos de la antigüedad, encerrados en el duro ergástulo de la imitación, bien tienen que reparar y admirar en el trozo transcrito.


    Asolado de esta manera, y conmovido hasta en sus cimientos, el alcázar de la retórica tradicional, debía esperarse de Vives, en los tres libros De ratione dicendi, una construcción enteramente nueva; pero Vives, lo mismo que Bacon, es más admirable en la parte negativa que en la positiva. En la materia presente, su principal mérito está en haber renovado el nexo que juntaba la Retórica con las ciencias filosóficas, y en haber extendido su jurisdicción a todos los géneros no poéticos. Ya desde la epístola preliminar al maestrescuela de Salamanca y obispo de Coria, D. Francisco Bobadilla, truena contra la costumbre de enseñar a los niños la teoría literaria antes de la filosofía, y como si fuese una consecuencia de la gramática. «¿De dónde ha de sacar argumentos el ignorante de la filosofía y de las memorias de la antigüedad y de las costumbres y de la vida humana? ¿Cómo ha de inquirir razones sin el instrumento de lo verosímil y de lo probable? Pues el mover y el sosegar los ánimos, que es el principal oficio del orador, claro es que exige el tratado de anima. Sólo después de echados estos fundamentos puede aprenderse la Retórica, si es que buscamos algún fruto de ella: no en la puericia o en la adolescencia, en aquella ignorancia de todas las artes, costumbres, leyes y afectos del alma... Yerran en esto los maestros vulgares por creer que todo el arte de bien decir se reduce a la parte que trata de las palabras, de las figuras, de los tropos, de los períodos, de la armonía de la dicción,  [p. 156] cosas que no importan tanto para el cuerpo y sustancia del discurso como para el decoro y ornamento de la frase. Por eso Aristóteles, grande e ingenioso artífice de enseñar las artes, hace en su Retórica muchas remisiones a sus libros dialécticos y filosóficos; pero en los filosóficos nunca remite a los retóricos, porque el conocimiento de éstos presupone el de aquéllos».  [1]


    Estas palabras del principio bastarán a mostrar la grandeza y novedad del propósito de la obra: «Con razón llamó reina a la elocuencia Eurípides el trágico. Donde floreció la libertad, donde fué igual el derecho para todos, la palabra se consideró como instrumento de poder, y fué grandemente enriquecida y cultivada, como aconteció en Sicilia, después de la expulsión de los tiranos, y en Atenas, en Rodas y en Roma. Pero cuando ya no tuvo premio el ejercicio de la palabra, olvidóse de todo punto, y el arte mismo, cualquiera que fuese, yació en silencio y en tinieblas hasta nuestros días. Después de tanto tiempo, nosotros volveremos a sacarle a la luz, no renovando el arte antigua, ni enseñando tampoco otra enteramente nueva. Tomaré de los antiguos algunas cosas, pero (en cuanto yo pueda) tendré los ojos fijos en aquella que me parece la forma natural de la ley del bien decir, y no lo acomodaré sólo al uso de una lengua o de dos, sino que procuraré extenderle a todas, porque la utilidad de la elocuencia se extiende a toda la vida...  [p. 157] Por consiguiente, no se admire nadie de que yo enseñe algunas cosas de distinto modo que como las enseñaban los antiguos, porque ellos sólo educaban al orador para dos géneros de causas, las deliberativas y judiciales; yo, en cuanto pueda, le educaré para todas».  [1]


    Materia del arte retórica es, para Vives, todo lo que se comprende bajo esta generalísima palabra sermo. Pero esta materia no es propia, sino prestada. En toda oración hay que distinguir las palabras y las ideas, que son entre sí como el cuerpo y el alma. Vana y muerta cosa son las palabras sin las ideas. Pero ni las ideas ni las palabras las da la Retórica. Las ideas se toman, o de las distintas ciencias o de la prudencia y uso de la vida: las palabras son cosa popular y de todo el mundo, sobre las cuales ningún arte puede reclamar especial derecho. La adaptación de las palabras y de las ideas a cada fin, esto es propiamente lo que trata la Retórica, «non quid dicendum sit, sed quemadmodum». Vives incluye en ella, no sólo los discursos propiamente dichos, sino la historia, las epístolas, los apólogos las fábulas licenciosas o novelas, y finalmente la poesía. En cuanto a la historia, se lamenta de verla reducida a narraciones de guerras y batallas, que no son sino inmensos latrocinios.  [2] Defínela pintura e imagen  [p. 158] de las cosas pasadas, y quiere que verse principalmente sobre las acciones de los filósofos gentiles, de los santos cristianos, y de todo hombre insigne en virtud.


    La poética de Luis Vives es muy breve, pero contiene ciertos rasgos dignos de memoria, esparcidos, ya en el III, De ratione dicendi, ya en el II, De causis corruptarum artium. Declárase expresamente partidario de la verdad en el arte: Adeo contra naturam omnino mens nostra nec intelligere quidem valet aut ratiocinari, videlicet mentis mostrae, sive scopulus sive materia, veritas est, qua nihil est naturae congruentius. Aun las metamórfosis de los antiguos tenían cierta verdad relativa, puesto que para el poder de los dioses nada había imposible. Admite y recomienda en primer término los asuntos religiosos para la poesía,  [1] y se muestra muy severo en cuanto a la moralidad de la fábula. «Los antiguos (dice) celebraron en los poemas a sus dioses; celebremos nosotros a nuestros ángeles, celebremos a nuestros santos, que mostraron en la tierra una imagen de la vida celestial». Declara las obras dramáticas de su tiempo superiores, por el interés del argumento y por la utilidad moral, a las de los antiguos griegos y romanos (In argumento potiores sunt hoc tempore vulgares fabulae quam antiquae Latinae et Graecae), y tiene palabras de singular elogio para la Celestina, cuyo desenlace considera como ejemplar escarmiento.  [2] Se manifiesta favorable a la introducción de personajes alegóricos en el teatro por lo mismo que producen cierta agradable, solemne y misteriosa oscuridad.


    Además de su tratado extenso de Retórica, terminado en Brujas en 1532, dejó Vives uno especial sobre el género deliberativo (De consultatione), escrito en Oxford, en 1532, y dedicado a Luis de Flandes; y otro De conscribendis epistolis, con la dedicatoria  [p. 159] del cual honró a Idiáquez, Secretario del César Carlos V. En todos ellos hay útiles preceptos y erudición vastísima, pero son enteramente técnicos.  [1]


    Entre los que siguieron la dirección de Vives tendríamos que contar probablemente al valenciano Fadrique Furió Cenol (puesto que fué en París discípulo de Pedro Ramus), si pudiéramos haber a las manos sus Instituciones Retóricas, que se citan como impresas en Lovaina (apud Stephanum Gualterum et Joannem Bathenium) en 1554. Pero ha sido tal nuestra desgracia, que hasta el presente no hemos podido adquirir ni ver siquiera semejante libro, que es de los más raros de nuestra literatura; tanto, que sólo tenemos noticia de un ejemplar existente en la Biblioteca de la Universidad de Oxford, según consta por su catálogo  [p. 160] impreso. Furió Ceriol fue una de las individualidades más enérgicas y uno de los espíritus más francos y desembarazados del siglo XVI. De ello dió muestras abordando resueltamente la temerosa cuestión de las Biblias en lengua vulgar, y decidiéndose por la afirmativa, en su diálogo (también muy raro, pero reimpreso modernamente en Alemania) De libris sacris in vernaculam linguam convertendis, y la cuestión política en su tratado De la institución del Rey, de la cual obra magna sólo poseemos hoy una pequeña muestra en el áureo tratado Del consejo y consejeros del Príncipe. A esto y a una gallardísima aprobación, estampada al principio de los Comentarios de D. Bernardino de Mendoza, se reduce todo lo que he leído de Furió Ceriol, quedándome con ansia grande de lo restante. Fué este gran varón muy amado de Felipe II, cuya protección decidida no le abandonó ni aun en la tormenta inquisitorial, que estuvo a punto de traer sobre Furió Ceriol la condenación fulminada por el Concilio de Trento sobre su apología de las traducciones de la Biblia. Furió Ceriol había sido en Paris discípulo de Turnebo y de Pedro Ramus, y quizá su Retórica nos daría motivo para contarle entre los secuaces de la filosofía del segundo, como positivamente lo fueron el abulense Pedro Núñez Vela y Francisco Sánchez de las Brozas.


    El mallorquín Antonio Llull (vicario general que fué de la diócesis de Besançon), descendiente del beato Raimundo, y secuaz en parte de su doctrina, imprimió en Basilea, el año 1550, unos Progymnasmas Retóricos, y el año de 1568 siete libros De Oratione  [1], basados especialmente en la retórica de Hermógenes,  [p. 161] pero añadiéndole, además de los preceptos de Aristóteles, Cicerón y Quintiliano, algunas ideas lulistas, verbigracia, la de considerar el affato o potencia de hablar como un sexto sentido. En la extensión que dió a la materia se acerca mucho a Vives, cuyas huellas sigue con inteligencia y sin superstición, anteponiendo el tratado de la dialéctica al de la Retórica, haciendo una nueva clasificación de las figuras, buscando razones filosóficas para la división de los géneros, analizando las facultades humanas de las cuales depende la elocuencia, e intercalando un tratado completo de filosofía realista (platónica o luliana) sobre las ideas. Es uno de nuestros mejores y más racionales libros de Retórica, aunque no está exento de nimiedades y de subdivisiones inútiles.


    De caer en tal pecado se libró cuerdamente nuestro filósofo platónico por excelencia, Sebastián Fox Morcillo, en sus dos libros De imitatione seu de informandi styli ratione, que publicó en 1554, y que, además de ser grande objeto de codicia bibliográfica, son un primor de arte y de estilo. Adoptó en ellos la forma socrática del diálogo, no sólo por veneración al gran maestro del pensamiento ateniense, cuyas huellas él principalmente seguía, sino por tratarse de una materia que él tenía por no sujeta a preceptos, y que convidaba a un modo vago y libre de filosofar, como es el que procede por diálogo y sentencias contrapuestas. No fué su objeto abarcar todas las partes de la Retórica, ni seguir la vía trillada por los antiguos, sino tratar solamente del principio de imitación y de la manera de formar el estilo. Interlocutores son Francisco, hermano de nuestro filósofo y estudiante en Lovaina, y un condiscípulo suyo, Gaspar Enuesia (Núñez), gaditano, en boca del cual pone el autor su propia doctrina. La conversación tiene lugar en los alrededores de Lovaina, por donde van entrambos escolares refrescando las especies de sus lecciones y dando al alma pasto de dulces razonamientos.  [1]


     [p. 162] Admite Fox el principio de imitación, pero sólo para formar el estilo de las lenguas muertas, que no se aprenden del uso, sino de los libros. Y como es imposible y absurdo imitar a la vez a todos los autores, empleando, ya una locución seca y concisa, ya un estilo periódico y minucioso, necesario cree tomar algún modelo y convertirle en sustancia propia. «Todo lo que no se hace a ejemplo de otra cosa, resulta las más veces imperfecto y manco. ¿Y qué maravilla, si el mismo Dios, al crear el mundo, imitó su propia Idea, según dice Platón? Y la naturaleza conserva expreso en cada ser el vestigio y la imagen del Soberano artífice, puesto que todas las cosas están sujetas al número ternario (materia, forma y conexión), así como Dios es trino y uno».  [1]


    Firme el autor en su propósito de no dar por cierto y averiguado nada que no esté confirmado por razón (ut nihil pro certo velim asserere, quod non etiam addita ratione confirmem), trata de poner en claro cuál es el verdadero sentido de la palabra imitación, opinando, como Vives, que ésta de ningun modo puede consistir en ir salteando, por los escritos ajenos, períodos y sentencias. ¿Cuál es, pues, el fundamento de la imitación? Y Fox responde profundamente: «No está en las palabras ni en la forma de la oración, sino en cierta semejanza de la naturaleza (sed in naturae similitudine), que se puede sentir mejor que explicar con palabras. Cuando vemos que alguien remeda propia y fácilmente a otro, es por cierta conformidad de índole, más o menos descubierta. Así como sería absurdo acomodar a todos un mismo  [p. 163] calzado, absurdo es imponer a todos una misma regla y forma para la imitación, como si todos los ingenios fuesen iguales. De donde se infiere que tampoco hay una teoría cierta y absoluta del estilo, sino que depende todo del uso, de la observación y del ejercicio. Pero el primero y más esencial de los preceptos es parecerse en algo al autor que se imita. El que es breve, conciso y humilde, ¿cómo ha de despojarse nunca de su propio espíritu hasta conseguir algún buen fruto de la imitación de Marco Tulio? El que es verboso y redundante, ¿cómo ha de imitar la brevedad de Salustio, la familiaridad de Terencio, la dureza de Plinio? Cada nación tiene su propio estilo, y le tiene también cada ingenio, y cada materia lo exige propio y acomodado a sí».  [1] El mejor precepto que del diálogo de Fox se saca es éste: acomodar el estilo a la materia de que se trata (naturam subjectae rei... observare). Fox es gran partidario de la objetividad del estilo; pero al mismo tiempo deja a salvo la individualidad del autor, y funde ambos principios en esta definición, armónica como todas las suyas: «El estilo es cierto carácter, genio o forma de decir, derivado, ya del ingenio de cada cual, ya de la cuestión que se trata».  [2] Pero este carácter ha de ser como un hilo tendido por toda la oración, de tal modo que se vea, no tanto en las frases y en los vocablos aisladamente, como en todo el cuerpo de la obra. La famosa sentencia atribuida vulgarmente a Buffón, «el estilo es el hombre», corresponde exactamente a esta otra de Fox: «Por el estilo es tan fácil conocer la naturaleza y costumbres de cada uno, como por su rostro y por su trato».  [3] La amplitud de esta  [p. 164] doctrina es tanto más de admirar en Fox Morcillo, cuanto que él era ciceroniano entusiasta, tan idólatra como los de Italia, hasta el punto de creer dignos de imitación los mismos lunares de la frase de Marco Tulio, si es que algunos tiente.  [1] Pero más tolerante que los ciceronianos de la corte de León X, o aleccionado por las duras sátiras de Vives y de Erasmo, extiende su indulgencia hasta proponer por modelos a todos los autores latinos que florecieron desde Cicerón hasta Quintiliano, y a todos los griegos que vivieron desde Platón hasta Plutarco, con tal que se escoja uno de los mejores para la imitación, pero leyéndolos todos para adquirir erudición, buena crítica y fondo de doctrina, y aun ciertas virtudes de estilo que no contradigan a la forma general que se adopte, la cual debe adherirse al ánimo como si fuera ingénita. Y siempre vuelve a su sentencia capital y firmísima: «acomodar el estilo a las cosas, no las cosas al estilo». Sólo así tendrá unidad la composición, a imagen y semejanza de la idea, que enlaza todas sus partes en el entendimiento.  [2]


    El resto del dialogo está consagrado a exponer muy por menudo los misterios del estilo, que Fox había logrado arrancar a aquella forma antigua, a quien, a poder de brazos, había hecho su rendida enamorada, juntando, como él dice, «lo griego con lo latino».


    Vives, Antonio Lull, Furió Ceriol y Fox Morcillo, tienen además de indudables analogías en el pensamiento, la semejanza fortuita de haber estampado sus principales obras en Basilea  [p. 165] con diferencia de pocos años. Pertenecen, pues, a la cultura general europea tanto como a la de España. Los preceptistas, de quienes vamos a hablar ahora, ejercieron una influencia local más determinada. La Universidad de Alcalá se honra con las retóricas de Matamoros y Arias Montano, la de Valencia con las de Núñez y Semper, la de Salamanca con el gran nombre del Brocense.


    El hispalense  [1] Alfonso García Matamoros, tan ciceroniano como su contemporáneo Fox, fué catedrático de letras humanas en la escuela Complutense, y es recordado principalmente por su escrito apologético de la ciencia española (Apología de adserenda hispanorum eruditione); imitación brillante y académica del diálogo Bruto, o de los esclarecidos oradores. Quedan de él nada menos que tres tratados retóricos: el De ratione dicendi, el De formando stylo y el De methodo concionandi, pudiendo decirse que abrazó todas las partes de la oratoria con método más didáctico que todos los autores citados hasta ahora, y sin desventaja alguna en la latinidad, que es en Matamoros purísima, tersa, numerosa, acicalada, digna de los mejores tiempos de la antigua Roma.  [2]


     [p. 166] Las obras de Matamoros son el resultado de veinticinco años de enseñanza pública en Valencia, en Játiva y en Alcalá de aquí su carácter más elemental que especulativo; de aquí también la abundancia de ejemplos de los antiguos, con los cuales pretendía desterrar el mal gusto, la barbarie y la sofística, que casi llegó a descuajar por completo de aquellas célebres escuelas, secundando los esfuerzos del inmortal cancelario Luis de la Cadena, luz de aquella generación de los Petreyos y de los Ramírez, que sucedió a la primera y gloriosísima de los Bulbos y de los Vergaras. Matamoros fué de los que más se señalaron en el asalto contra «la inútil y espinosa dialéctica, arrojada ya de Lovaina y de París, y de toda Italia y de Alemania, y vehementemente combatida en muchos lugares de España». Reclamaba iguales privilegios para la filosofía platónica que para la aristotélica, y decía al rector y a los teólogos de Alcalá: «Dejadlas correr libremente en un mismo estadio».


    Recomendaba, por el contrario, el estudio de la verdadera y sólida dialéctica, que era para él, como para los antiguos y para Vives, necesaria introducción de la Retórica. El De ratione dicendi es un hábil compendio de Cicerón y Quintiliano, con algunas declamaciones u oraciones ficticias, que el autor propone como ejercicios a sus discípulos. Y por cierto que los argumentos son singulares: en dos de estos discursos se discuten con gran desembarazo las razones en pro y en contra de la celebración del Concilio de Trento. Matamoros creía que la elocuencia, aunque fuese de burlas y para adiestrar el brazo, debía ejercitarse en algo sólido y trascendental, y no quitar de los ojos las grandes realidades de la vida, aun en estos juegos de esgrima oratoria, tan cultivados en la decadencia romana. Tal virilidad de pensamiento había en los gramáticos y pedagogos del siglo XVI, que a los mismos editores del siglo pasado los arredraba, obligándoles a poner notas atenuativas o a suprimir páginas enteras.


    No escribió el maestro Matamoros cosa mejor que su tratado  [p. 167] De tribus dicendi generibus sive de recta informandi styli ratione. Es verdad que le sirvieron de punto de arranque las doctrinas de Vives, las de Fox Morcillo y aun las de Pedro Ramas, a quien tachaba, sin embargo, de haberse levantado tan fieramente contra Aristóteles, con no menor audacia que la que mostraron los gigantes al rebelarse contra Jove. Atribuye la ruina de la elocuencia a la pérdida de la libertad en Grecia y en Roma. «Esta fué, añade, la causa primera y principal de la corrupción de las artes, aunque no la única».  [1]


    Define el estilo: «hábito de la oración, dimanado de la naturaleza de cada hombre» e incluye en él la invención, la disposición y la elocución. (Est enim stylus habitus orationis, a cujusque hominis natura fluens, qui inventionem, dispositionem et elocutionem artificiose comprehendit). Sus diferencias nacen de la época, de la naturaleza del argumento, y principalmente de la índole del escritor. En estas nociones generales se acerca a Fox Morcillo; pero al trazar la idea del óptimo género de oratoria sigue amorosamente las huellas de Cicerón en el Bruto. Y podía tanto la devoción ciceroniana en Matamoros, que siendo, como era, ardentísimo erasmista, hasta el punto de no atreverse a hacer el elogio de Fray Luis de Carvajal «por no irritar los manes del iracundo Erasmo», todavía se lamentaba de que aquel gran varón no hubiese sido más supersticioso en materia de estilo, renunciando así a pasar por modelo en las generaciones futuras. ¿Pero qué entendia Matamoros por estilo ciceroniano? No el que se da por satisfecho con diez o veinte fórmulas de Cicerón, sino el estilo óptimo, el que procede con pureza, elegancia y armonía, según la condición de la materia.  [2] Por eso no creía que Bembo, ni Sadoleto,  [p. 168] ni Jerónimo Osorio hubiesen agotado la imitación ciceroniana, ni penetrado siquiera en lo más recóndito del santuario.


    El libro De methodo concionandi de Matamoros es una tentativa de adaptación de los preceptos de Quintiliano a la oratoria sagrada, que algunos, como Erasmo y el beato Alonso de Orozco, habían declarado independiente de ellos por la excelsitud de su materia, desconocida de los paganos e inaccesible a las fuerzas de la humana razón entregada a sí propia. Pero otros sostenían con más fundamento, que, por encumbrada y divina que fuese la materia oratoria, no sobre ella, sino sobre la forma, recaían exclusivamente los preceptos; y que siendo, o debiendo ser, éstos generalísimos y de absoluta verdad, lo mismo debían aplicarse a las oraciones sagradas que a las que antiguamente resonaban en la plaza pública. La Retórica eclesiástica, de Fr. Luis de Granada, vino a terminar esta cuestión; pero en tiempo de Matamoros este libro no se había escrito, y la controversia andaba muy empeñada. Matamoros declara que la elocuencia no es múltiple, sino una, sea cualquiera la lengua que tome por instrumento, y sea cual fuere la materia en que se ejercite, ya oratoria, ya poética, ya histórica, ya sagrada, ya profana. Uno es el principio de bien decir, y, por consiguiente, tiene que ser una sola la Retórica, ya enseñe a perorar en los negocios civiles, ya resuene en los templos para utilidad moral de los oyentes. Es vano intento el de querer buscar caminos nuevos, apartados de la secular y étnica elocuencia de los Cicerones y Demóstenes. El modo de predicar depende tanto de los preceptos de los retóricos, que el que quiera introducir en el templo una nueva Retórica como bajada del cielo, tiene que empezar por destruir la antigua.  [1]


     [p. 169] Claro es que el predicador debe poner su confianza, no en la Retórica mundana, sino en la gracia del Espíritu Santo, y predicar a Cristo, y no predicarse a sí mismo; pero desde el momento que la oratoria sagrada es oratoria, debe entrar en las reglas generales de todo discurso. Matamoros, después de flagelar terriblemente a los oradores «que tienen la impudencia de subir al púlpito y ponerse a predicar el sacrosanto Evangelio de Cristo sin conocer más que la dialéctica de Aristóteles y algunas cuestiones escolásticas», les exhorta a unir el estudio de la filosofía con el de la teología, las letras profanas con las sagradas, y a que, después de bien instruídos en las Escrituras, en los Padres, en los Concilios, se entreguen a la asidua lectura de Demóstenes y de Cicerón y de todos los clásicos, para hacerse dignos de emularlos; siguiendo el ejemplo de San Justino Mártir, de San Gregorio Nacianceno, de San Basilio el Magno, de San Juan Crisóstomo, de Clemente Alejandrino, de Eusebio, de Cipriano, de Tertuliano, de Arnobio, de Lactancio, de San Agustín, de San Jerónimo, etc., que supieron hermanar con la religión cristiana las letras y la elocuencia de los gentiles. «Porque, al fin, todos los hechos esforzados, todos los sabios dichos, todas las ingeniosas invenciones de los gentiles, Cristo las había preparado para utilidad de su pueblo. Él había dado a los gentiles el ingenio; Él el ardor infatigable de buscar la verdad; Él los guiaba para encontrarla».  [1]


    Amigo y panegirista de Matamoros fué Arias Montano, varón incomparable, a quien la filología oriental y las ciencias bíblicas nunca pudieron arrebatar del todo a la filología clásica. Seis  [p. 170] días de la semana dedicaba, en su edad madura, a la primera; pero vacaba constantemente el día séptimo en la composición de versos latinos, ya himnos, ya elegías, ya hexámetros didácticos. Así nacieron los Monumenta humanae salutis, los Hymni et saecula, la traducción en verso latino de los Salmos del Rey Profeta, tres colecciones poéticas de las mejores del Renacimiento. Tentativa más juvenil fué el poema de la Retórica, en que Arias Montano, más que en imitar la epístola de Horacio a los Pisones, tuvo puesta la mira en competir con la elegante y suave Poética del cremonés Jerónimo Vida, obispo de Alba,  [1] poeta más virgiliano que horaciano. Los humanistas de Alcalá recibieron con entusiasmo la obra de Arias Montano, y el cancelario Luis de la Cadena ciñó sus sienes en acto público, a ejemplo de Italia, con el laurel poético, no concedido hasta entonces a ninguno.


    ............................................. Te, magne Cathena,

    Musarum antistes, quo judice et auspice quondam

    Ornavit viridis primum mea tempora laurus,

    Hesperiis optata viris per saecula multa,

    Non concessa tamen.

             (Lib. I. v. 186).


    El interés de la Retórica de Arias Montano no es científico, sino literario y moral; consiste en la belleza de las imágenes, en el calor de los afectos y en las noticias de costumbres y de personajes de su tiempo, no en la originalidad de los principios, que son útiles y sesudos, pero que en nada se separan de la pauta convenida. Distribúyese el poema en cuatro libros: el primero trata de los tres géneros, demostrativo, deliberativo y judicial; el segundo, de la invención; el tercero, de la disposición; el cuarto,  [p. 171] de las cualidades del orador. La aridez de los preceptos está templada por mil ingeniosas digresiones y por ejemplos de la propia cosecha del autor, que se vale de tales episodios, ya para excitar el celo de los obispos en la reforma de la oratoria sagrada; ya para protestar contra el protestantismo; ya para reprobar la lectura de los libros de caballerías; ya para describir, con fácil y brillante pincel, las costumbres de la dorada juventud de su tiempo, sus viajes a Italia, de donde vuelven con acento extranjero, menospreciando todas las cosas de su tierra, y admirándose de que hayan crecido tanto las calabazas; ya, en fin, para tributar un dulce y poético recuerdo a sus maestros, a sus compañeros de estudios, a sus amigos del alma, a Luis de la Cadena, a Cipriano de la Huerga, a Matamoros, a Quirós, a Ambrosio de Morales, a D. Martín Pérez de Ayala, a D. Honorato Juan...: hermosa galería de nobilísimas figuras, tan honradas por la amistad de Arias Montano como él por la suya. ¡Qué libro tan dulce y tan simpático! ¡Cómo nos hace penetrar en el íntimo coetus de nuestros humanistas, y nos los muestra tan admirables por el corazón como por el entendimiento! ¡Cómo reviven en aquellas páginas las ilustres sombras que animaron en otro tiempo los desiertos claustros de Alcalá! ¡Y cómo vienen a quejarse del olvido y de la indiferencia de sus nietos! La facilidad inaudita de Arias Montano, que era un Lope en los metros latinos, degenera a veces en prosaísmo y flojedad; pero, en general, halaga el ánimo y el oído por la fluidez de los versos y la amenidad de los colores, dotes características de los poetas fáciles. Véase con qué profusión de lumbres y matices retrata al principio la fisonomía de la Diosa de la Palabra, imagen contrapuesta a la del monstruo horaciano:


    Finge mihi egregiam vultu formaque puellam,

    Cui quae genae roseo surgant de lacte colore,

    Lumina stellanti denigrent luce Pyropum;

    Assistant labiis Veneres; sit nasus Amoris

    Quam solet hamatis pharetram complere sagittis.

    Pinximus. Adde etiam Pario de marmore collum,

    Ceruleas tenuis divertat linea venas

    Persequere exacte auratos numeraque capillos:

    Pars micet in gemmis: coeat pars divite nodo,

    Partem etiam jubeo permittere lenibus auris:

    Distingue et teretes digitos, manus ipsa niventi

      [p. 172] Contendat massae; pretiosa caetera veste

    Arte laborato ex auro cum murice circum

    Scribito: sed deceat cunctis in partibus, atque

    Haereat, occultosque chlamys circumnotet artus:

    Perfeci. Ecce tibi ridentia virginis ora,

    Spiranteis vultus reddo, blandeque tuenteis.

    Nihil moveor: sed enim totam consumpsimus artem.

    At mihi non ullo pectus succenditur igni;

    Nulla tenet mentem cura, et nihil usque laboro.

    Jam satis est, vidi, cedo, transferre licebit:

    Nec sequar, absentis nec erit mihi cura petendae,

    Unde hoc? Nam verba hic desunt, suavisque loquendi

    Usus, et his multo mentis formosior index,

    Naturaeque decus, divumque ab imagine sermo

    Redditus, humanae pulcherrima munera vitae.

             (Lib. I.. v. 1).


    Esto es más que explanar teóricamente la belleza; es hacerla sentir y bullir en las palabras mismas. El siguiente pasaje sobre la pérdida de la juventud no es indigno de Lucrecio, a quien recuerda mucho por la áspera y triste energía en la descripción de los dolores morales:


     Et vita et vires fugiunt, aevique virentis

    Flos operae pretium magnum facturus inerti,

    Marcescens torpore perit, vel sentibus altis,

    Damnosa aut tabula, aut insani vulnere amoris

    Obruitur, miserae indicium praebetque senectae,

    Et foedam de se speciem tetramque remittit,

    Quo nares superum puras infestat, odorem,

    Irritatque truces iras, et fulmina magni

    Numinis invito cogit descendere jactu.

            (Lib. III. v. 20).


    Otras veces se admiran versos de una dulzura virgiliana:


    Desertosque focos, et dulcia fercula matrum.

            (Lib. III. v. 980).


    Esta variedad de tonos; este rápido pasar de lo didáctico a lo histórico, de lo antiguo a lo moderno, es el mayor encanto del poema de Arias Montano. ¡Qué tono tan elegíaco, y al mismo tiempo tan robusto hasta en el desaliento, ostenta el himno fúnebre que levanta sobre los despojos del gran cancelario, del sobrino de Pedro de Lerma! Arias Montano ve cortadas en flor todas sus  [p. 173] esperanzas y las del humanismo español: él y sus amigos creían que Luis de la Cadena iba a poner la planta sobre el cuello de la barbarie; pero Luis de la Cadena sucumbió en la empresa, y la barbarie eterniza su imperio:


     Nemo fuit nostro magis admirabilis aevo,

    Nemo suis facilis magis, aut jucundior usquam,

    Carior et nobis nemo. Speravimus illo

    Praeside, barbariem foedam stupidosque shopistas,

    Finibus e nostris cessuros, nostraque regna

    Musarum cultis donis et munere Phoebi

    Non caritura diu; sed spes fata invida nostras.

    Fregere, aut seclum non felix numinibusque

    Invisum, et genus incultum, et barbara semper

    Natio non meruit tam pulchrae munera laudis.

           (Lib. II v. 1014).  [1] 


    ¡Y cuando se piensa que el hombre que dejó a millares versos latinos de tan exquisita factura como estos, caídos sin esfuerzo de su pluma y de sus labios, fué además el primer hebraizante y el primer escriturario del siglo XVI, y levantó aquel monumento de la Poliglota de Amberes, y fué además, como si toda esta actividad filológica, no le hubiese agotado, naturalista, filósofo, arqueólogo, político, y corrector de infinitos libros ajenos en la imprenta de Plantino, el ánimo se abisma, y todo parece pequeño en confrontación con estos patriarcas de la cultura moderna, que se llaman Erasmo, Aldo Manucio, Enrique Stéphano, Vives o Arias Montano, cada uno de los cuales hizo la obra de un siglo entero de erudito!


     [p. 174] El método de enseñar la Retórica en verso, iniciado por Arias Montano, no prosperó en las escuelas del siglo XVI, y eso que él había encarecido sus ventajas en versos elegantísimos.  [1] La Retórica siguió enseñándose en prosa, y así lo practicaron, entre otros maestros menos eximios, el valenciano Pedro Juan Núñez y el extremeño Francisco Sánchez de las Brozas. Núñez (a quien no debe confundirse con el matemático portugués del mismo nombre, inventor del nonius, ni tampoco con el protestante avilés Pedro Núñez Vela, amigo de Pedro Ramus, aunque también el Núñez valenciano fué ramista en un breve período de su juventud convirtiéndose luego al aristotelismo alejandrista más fervoroso); Núñez, digo, es uno de los nombres más ilustres que nos presenta en sus anales la siempre gloriosa universidad de Valencia. Gaspar Scioppio, aquel can de los gramáticos, que a nadie perdonaba, saludó a Nuñez como «príncipe de la filosofía peripatética, a nadie inferior en la más recóndita noticia de las letras griegas y latinas». Su entendimiento agudo y penetrante se ejercitó sobre todo en la crítica de los textos, a la cual no eran muy aficionados nuestros helenistas del siglo XVI; y aun conservan relativo valor (cosa rara en obras de filología, que se suceden y borran las unas a las otras) sus enmiendas a Frínico, y su oración « de las causas de la obscuridad de Aristóteles ». Entre los múltiples trabajos de Núñez que por tantos años profesó la Retórica en  [p. 175] Zaragoza, Barcelona y Valencia, figuran unas Instituciones Oratorias, otras Instituciones Retóricas, unas Tablas para ilustrarlas, y varios opúsculos de menor cuantía. Las Instituciones Oratorias son un metódico compendio de Audomaro Talaeo (Omer Talón). En las Instituciones Retóricas, la doctrina, y aun las palabras, son de Hermógenes y de Aphtonio; trasladadas por Núñez a la lengua latina y enriquecidas con varios apéndices, verbigracia, la descripción aristotélica de las pasiones en el libro II de la Retórica, y un tratado de tropos y figuras extractado de Phebanmón y de Minuciano. Una serie de cuadros sinópticos pone a la vista todo el artificio hermogeniano.  [1]


    Las Instituciones de Núñez fueron reducidas a compendio, ya en el siglo XVII, por sus discípulos Bartolomé Gavilá, de Elche, y Vicente Ferrer, de Gandía, popularizando entre todos la doctrina de Hermógenes, que obtuvo mucho séquito en el reino de Valencia.  [2] Es lástima que los más importantes trabajos de Núñez,  [p. 176] sus escolios a la Retórica y a la Poética de Aristóteles (que él cita en su preciosísimo libro De recta atque utili ratione coficiendi curriculi philosophiae), se hayan perdido, salvándose, en cambio, sus progymnasmas y sus formularios ciceronianos, que no son hoy de ningún fruto, y que en su tiempo sólo sirvieron para alimentar la vacía locuacidad de los cazadores de epítetos.


    Del nombre de Núñez es inseparable el del médico de Alcoy, Andrés Semper, autor de una Gramática latina, vulgarísima hasta el siglo pasado en toda la corona de Aragón, y de un Método oratorio, acompañado de un arte de predicar (De sacra ratione concionandi), que Matamoros elogia en el suyo, aun declarándole deficiente en muchas cosas por excesivo amor de Semper a la docta brevedad. Salió este libro de las prensas de Juan Mey, en 1568. El autor había explicado en la Universidad valentina, durante los dos años anteriores, el Bruto de Cicerón, las Tablas Retóricas, de Jorge Casandro, y las oraciones por Rabirio y por la Ley Manilia, que imprimió en 1552, con ciertos argumentos y escolios. Era más afecto a Ciceron que a Quintiliano, a quien tachaba de oscuro, complicado y nimio en discutir las opiniones de los antiguos retóricos.


    También enseñó y escribió de Retórica en Valencia el aragonés Lorenzo Palmyreno,


       Que ilustró de Alcañiz el sitio ameno,


     [p. 177] según palabras del cronista Ustarroz en la Aganipe de los cisnes aragoneses celebrados en el clarín de la fama. Fué Palmyreno erudito de mucha y tumultuaria lección, buen latinista y hombre inofensivo, aunque pésimo poeta, lo cual hizo que lanzase sobre él todos los rayos de su cáustica indignación el Marcial valenciano, D. Jaime Juan Faltó, lugarteniente general de la Orden de Montesa, «el hombre más docto de estos reinos», en frase de Felipe II. Nadie busca hoy la Retórica de Palmyreno por su doctrina, sino por varias curiosidades que contiene, de las cuales la mayor son ciertos fragmentos de comedias hechas para ser representadas por sus discípulos,  [1] curiosa muestra del teatro escolar del siglo XVI. Las obras de Palmyreno (dice con gracia Mayans) son semejantes a una almoneda, donde se pueden tomar algunas cosas y dejar muchas más.


    En manos de tales compiladores, sin gusto y sin ingenio, el arte de bien decir no adelantaba un paso; antes parecía decaer rápidamente de la altura a que le elevaron las nobles disquisiciones de Vives y Fox Morcillo, de Matamoros y Arias Montano.  [p. 178] Sólo el Brocense era digno de completar su obra. Y aunque el Organum Dialecticum et Rhetoricum no sea tal que pueda hombrearse con la sabia Minerva, porque, al fin y al cabo, en ésta se funda una ciencia nueva, la filosofía del lenguaje, al paso que en el Organum no pretende Francisco Sánchez otra cosa que sacar las extremas consecuencias de los principios de Vives y de Pedro Ramus, siempre será intento digno de loa el haber fundido en un solo libro la Lógica y la Retórica, fusión apetecida de muchos y aceptada en principio por casi todos, pero retardada por los escrúpulos de contravenir a la enseñanza de Aristóteles. Arrojábanse, pues, los más audaces, como hemos visto en el tratado De ratione dicendi, de Luis Vives, a sacar la Retórica de los términos del empirismo, haciéndola dependiente de las ciencias filosóficas; pero sólo a un ramista fervoroso como el Brocense podía ocurrírsele el pensamiento de absorber la Retórica en la Lógica, o viceversa. Ni esta idea apareció de una vez radiante y luminosa en el cerebro del grande humanista, sino que la fué madurando lentamente, notándose una evolución progresiva desde el tratado De Arte dicendi, impreso en 1556, y varias veces retocado después, hasta el Organum Dialecticum et Rhetoricum, que se estampó en Lyon, diez años más adelante, en 1579. De lo que viene a ser el Ars dicendi, trabajo juvenil del autor, se formará cabal idea por estas palabras del prólogo, cuyo final anuncia ya mayores intentos: «De Cicerón, Quintiliano, Hermógenes y Aristóteles he extractado cierto Método, que con rigor pueda llamarse Ars dicendi... No he querido escribir un compendio, sino un Arte, que facilite la inteligencia de los poetas y de los oradores, prescindiendo de reglillas menudas, como son las que se contienen en los Progymnasmas, de Aftonio... Los preceptos están extractados de los antiguos retóricos griegos y latinos; pero los he colocado en un orden propio, tratando primero de la invención, luego de la disposición y de la memoria, y últimamente de la elocución. En esta última parte apenas hago más que seguir el método de Audomaro Talaeo,  [1] que juzgo óptimo y definitivo. Pero como yo no tengo costumbre de jurar en las palabras de ningún maestro, sé que he de sufrir la reprensión de los discípulos de Talaeo porque  [p. 179] no reduzco, como él, toda la Retórica a la elocución, atribuyendo la invención y la disposición al dialéctico. Por ahora me limitaré a responderles que en este librillo no hago más que poner en orden los preceptos de los antiguos y tejer con las flores de sus prados una guirnalda para mi cabeza. En otro lugar expondré y defenderé mi parecer propio».


    El guante estaba arrojado, y no era el Brocense hombre de decir y dejar de hacer; al contrario, la fiera independencia de su ánimo levantaba cada día su pecho para nuevas batallas. Refundió, pues, completamente su Retórica antigua, y la volvió a imprimir con el título de Organum Dialecticum et Rhetoricum, dedicándosela a sus hijos «como aljaba llena de flechas, para que pudiesen pelear contra las infinitas cabezas de la hidra sofística». El libro es revolucionario, digno de Pedro Ramus, y hace juego con el De los errores de Porfirio y con la incomparable Minerva. El Brocense sostiene que los retóricos han invadido los límites y jurisdicción ajena, atribuyéndose el tratado de la Invención, de la Disposición, de la Memoria y de la Acción, y además el conocimiento de las leyes. Si la Dialéctica es, como dijo Aristóteles, el instrumento de todas las artes, necesario es que su estudio se anteponga al de todas las disciplinas. El arte imita a la naturaleza; ahora bien: la naturaleza nos enseña primero a hablar, después a usar de la razón, y, por último, a exornarla. Debe aprenderse, pues, lo primero la Gramática, que ordena las voces; lo segundo la Dialéctica, que informa la razón; lo tercero la Retórica, que da color y figura a las sentencias. La Dialéctica no comprende sólo el arte de disputar, sino que abraza todo el ejercicio de la razón, o más bien es la razón misma, porque para Platón son cosas idénticas el discurrir y el hacer uso de la razón. Dos son los efectos racionales: inventar y disponer o juzgar; la invención, pues, y la colocación se enumeran como las dos únicas partes de la Dialéctica».


    »Largo intervalo distan entre sí el orador y el retórico, por más que alguna vez se confundan estas palabras. Al retórico pertenece únicamente exornar la oración con tropos y figuras, hacerla llena y numerosa. Orador se ha de llamar tan sólo al que está muy versado en todo género de artes y ciencias. Por eso la Retórica, lo mismo que la Gramática, es sólo una partecilla de los estudios del orador.


     [p. 180] »De las cinco partes de la Retórica que los antiguos enumeraron, sólo la elocución y la acción le pertenecen. La invención y la disposición corresponden a la Dialéctica. Y por más que sostenga Cicerón que una es la invención y la disposición en el retórico y otra en el lógico, la verdad es que no existe más que un arte de inventar y disponer, acomodado a todas las ciencias, así como hay sólo una notación ortográfica para escribir todas las palabras. La invención y la disposición son dialécticas donde quiera que se encuentren, ya se trate de las virtudes, como en el género demostrativo;  ya de la utilidad, como en el suasorio; ya de lo justo y de lo inicuo, como en el judicial. Cuando el orador quiera mover los ánimos de los oyentes, tendrá que tomar sus argumentos de los lugares dialécticos, persona, lugar, modo, tiempo, causa.


    »Si alguien me objeta que nadie puede hablar sin invención y disposición, responderé, en primer lugar, que es posible que cualquier hombre invente y disponga rectamente sin haber estudiado la Dialéctica, porque el hombre es partícipe de la razón, y es, por consiguiente, lógico de naturaleza; y añadiré que no todo lo que es necesario para un arte es propio del mismo arte, y así, la Gramática tampoco es parte de la Retórica.


    »Pero la Lógica, tal como se enseña generalmente entre nosotros, está atestada de cuestiones físicas, metafísicas y hasta teológicas. ¡Cuánto ganaría con reducirse a su propio terreno! Así como debe aprobarse y recomendarse por su utilidad la unión y armonía de las ciencias en cuanto a su uso, así debe vituperarse el confundir los preceptos de la una con los de la otra cuando se enseñan. ¿Por quéme diráslos retóricos y oradores han escrito tan largamente de la invención y de la disposición? Porque cuando ellos empezaron, todavía no estaba reducida la Dialéctica a preceptos; y como de todas maneras había que acudir a la invención y a la disposición, los retóricos invadieron el campo ajeno, y le poseen hasta hoy, aunque de mala fe.


    »La memoria no es parte de ninguna ciencia, sino facultad humana. La acción y la pronunciación debieran relegarse al arte de los histriones, pues lo mismo el retórico que el poeta pueden ser perfectísimos en su arte aunque vivan en la soledad más apartada; pero atendiendo a que la acción es como la elocuencia del  [p. 181] cuerpo, uniremos su estudio con el de la elocución, reduciendo la Retórica a estas dos partes.


    »El estóico Zenón comparó ridículamente la Dialéctica con el puño cerrado, y la Retórica con la mano extendida. ¡Como si pudiera haber ninguna disputa que no sea enteramente lógica, o como si el manto plegado difiriese del manto extendido, o el fuego mayor del menor! La naturaleza de las cosas no se mide por ser ellas más o menos en número, ni por ser mayores o menores. La verdadera diferencia entre estas artes debe tomarse de su fin. El de la Lógica es usar de la razón; el de la Retórica exornarla con palabras».


    De las profundas novedades lógicas que el Brocense introdujo, así en este tratado como en el De los errores de Porfirio, haciendo cruda guerra a la división de los silogismos, a los modales, a los términos vocales, mentales, cathegoremáticos, equívocos, etc., no es ocasión de tratar ahora. El Organum se divide en tres libros. Los dos primeros (De inventione et dispositione) son enteramente dialécticos; el tercero (De la elocución) es idéntico al que se lee en el De arte dicendi.  [1]


     [p. 182] Con el Brocense puede decirse que murió toda originalidad en estos estudios. Quizá el mismo ardor, propio de su condición, con que se opuso a las preocupaciones filosóficas, entronizadas en las escuelas, comprometió la noble causa que defendía (que era, en suma, la de Vives y la del pensamiento independiente), y atrajo sobre la cabeza de su autor disgustos y persecuciones, haciendo sospechosas hasta sus lucubraciones más inofensivas, como lo eran ciertamente éstas de Retótica y Gramática. Lo mismo los escolásticos que los humanistas vulgares y rutinarios sentían que aquella mano de hierro los levantase de su flojedad y somnolencia, y se vengaron de él acusándole a la Inquisición y poniendo sospechas en su fe. A tan feroces y absurdas represalias acudía, en el siglo XVI la ciencia oficial y petrificada contra los reformadores a quienes en otro campo no podía vencer; armando los puñales contra Pedro Ramus, o amargando con la dureza de las cárceles la vejez al Brocense y la edad madura a Fr. Luis de León.


    Para completar esta bibliografía nos falta hacer mención de las Instituciones oratorias, de Miguel Saura (1588), y su Libellus de figuris rhetoricis (1567); del tratado De utraque inventione oratoria et dialectica (1570), del historiador aragonés Jerónimo Costa, que tenía ciertas tendencias platónicas, si hemos de creer a su panegirista Florencio Romano:


    Dogmata praestantis dia Platonis habes,


    de las Tablas breves y compendiosas del complutense Alfonso de Torres (1579), autor de otra Retórica más extensa, que no parece; de los dos bellísimos opúsculos del maestro Bartolomé Barrientos (el más docto de los humanistas salmantinos contemporáneos del Brocense): el uno, De periodorum sive ambituum distinctionibus; el otro, De periodis ordinandis (1573); del Epitome troporum et schematum, de Francisco Gallés (1553), y, finalmente, de las Breves rhetoricae institutiones, del valenciano Francisco Novella, discípulo mediocre de Pedro Juan Núñez (1621). Todos estos libros,  [p. 183] exceptuando, si acaso, el último, están escritos en buen latín; todos reproducen materialmente la misma doctrina, tomada de las mismas fuentes: ninguno arguye pensamiento propio en el autor, ni atención la más leve a la literatura de su tiempo, en la cual carecieron de toda influencia. Escribían como para Grecia o para Roma, y como si estuviese aún en pie la antigua organización de los tribunales, o persistiese el foro íntegro y libre. Y como al mismo tiempo iba cayendo en desuso la hermandad entre la retórica y la filosofía, tan preconizada por Vives, por Fox Morcillo y por el Brocense, no era de extrañar que las artes retóricas fueran haciéndose cada día más empíricas, más descarnadas, más anacrónicas y más infecundas, dando vueltas eternamente alrededor de los mismos textos, sin tomar de ellos el espíritu de creación y de libertad que había animado a los humanistas del Renacimiento. En toda Europa se daba el mismo fenómeno. Desde fines del siglo XVI, la enseñanza clásica, al reglamentarse en los colegios, había perdido no pequeña parte de su eficacia y de su virtud sobre el espíritu moderno.  [1]


     [p. 184] Extraviado el verdadero sentido de la antigüedad, ya no se buscaban en ella impresiones de frescura ni alientos de renovación, como en aquella edad heroica de la cultura clásica, que empieza en el Petrarca y se cierra con Enrique Stéfano, el más grande de los helenistas. Al juvenil y sincero entusiasmo, que da tan extraordinario calor a las poesías y a las prosas de Pontano y de Policiano, las cuales propiamente no son imitación de la antigüedad, sino una antigüedad resucitada, una recreación de lo antiguo, con la misma carne y sangre que tuvo; a la espontánea y ardorosa elocuencia de Vives; a la gracia infinita de Erasmo, había sucedido una imitación fría, algo de pueril y de umbrátil, una verbosidad estéril, literatura de escolares y pedagogos, no de hombres hechos y avezados a las tormentas de la vida. Así nació aquella filología, aquella oratoria y aquella poesía de colegio, que malamente llaman algunos jesuítica, puesto que los jesuítas (en cuyas manos vino a quedar finalmente la enseñanza de las letras clásicas en muchos países de Europa) antes contribuyeron a retardar que a acelerar la inevitable decadencia; por más que, llegados a las cátedras en época ya tardía, en que el Renacimiento había dado sus mejores frutos y comenzaba a descender, participasen, como todo el mundo, de la atmósfera retórica y declamatoria que empezaba a respirarse, y aun cargasen con el principal sambenito por ser los más numerosos y reputados institutores de la juventud. No tenían ellos la culpa de que las escuelas del siglo XVII no pudiesen ya producir Vives, ni Foxos, ni Arias Montanos, ni Brocenses, porque el espíritu que había alentado a aquellos grandes hombres estaba extinguido.


    El tránsito de la prosa del Renacimiento a la prosa de los colegios (que tanto influyó luego en las literaturas vulgares, y principalmente  [p. 185] en la francesa), se manifiesta en el ilustre jesuita valenciano Pedro Juan Perpiñá, ciceroniano de la escuela de los Bembos, Sadoletos y Osorios, equiparado por sus contemporáneos con el Néstor de la Ilíada, «de cuyos labios fluía una oración más dulce que la miel», oración afeitada y bien compuesta, pero muelle, lánguida, perifrástica, verbosísima aun más que la de sus modelos, monótona casi siempre, y falta de precisión y de nervio. No quiero reñir con los muchos admiradores de tan ilustre varón, con cuya lectura yo también suelo recrearme, halagados mis oídos por la corriente fácil y plácida de aquellos redondos períodos que con tanta anchura y por tan largos ámbitos y numerosos rodeos se dilatan. Pero prescindiendo de que esta elocuencia es las más veces de centón; aun las mismas flores de que tan pródigo es el orador, me parecen mustias y ajadas, y me acuerdo de haberlas visto antes lozanas y olorosas en otros huertos de Nápoles y de Florencia. Y lo que más duele es que, habiendo nacido el Padre Perpiñá para la grande elocuencia, nunca tuvo ocasión de ejercitarla al aire libre y en verdadero certamen, sino en pugnas escolásticas, en paradas y en discursos de aparato, donde, aunque los asuntos fuesen dignos y elevados como en el De veteri religione retinenda, faltaban siempre el sol, y el polvo de la arena, y los músculos se ejercitaban en azotar el vacío.


    No nos dejó escritos el P. Perpiñá los secretos del arte que con tanto lucimiento profesaba; pero al comenzar a explicar en el Colegio Romano, en noviembre de 1561, los libros Del Orador, de Cicerón, pronunció, a manera de preámbulo, una oración De Rhetorica discenda, a la cual puede añadirse otra De avita dicendi laude recuperanda: ad Romanam juventutem, que sirvió de introducción a sus lecciones sobre la Retórica de Aristóteles, pronunciadas allí mismo en 1564. Entrambos discursos son panegíricos, más que didascálicos, y se reducen a ponderar en frases espléndidas las grandes utilidades sociales y religiosas que trae el arte de bien decir cuando se emplea rectamente; porque él de ningún modo quiere asentir a la confusión entre la elocuencia y la virtud, y entre el orador y el hombre de bien, en que cayeron los retóricos antiguos,  [1] sino que expresamente afirma que pueden  [p. 186] tener, y muchas veces tienen, elocuencia los malvados, y que de tal poder se valen para combatir y oscurecer la verdad. Sostiene, de acuerdo con el Brocense y con la mayor parte de nuestros humanistas del siglo XVI, que la Retórica debe enseñarse después de la Dialéctica, y aun de toda la filosofía; pero no prevaleció este criterio en las escuelas de la Compañía. En cambio, el Padre Perpiñá se declara adverso a todas las demás novedades ramistas, y especialmente a la de reducir la Retórica al tratado de la elocución.  [1]


    El mismo sentido que pudiéramos llamar tradicionalista o conservador de los preceptos de los antiguos, sin alteración ni menoscabo, en oposición con la tendencia reformadora que se inicia en Luis Vives, y llega a su colmo en el Brocense, predomina  [p. 187] en los tratados de Gramática y Retórica que los jesuítas escribieron para sus discípulos; como es fácil notar comparando, verbigracia, la célebre gramática latina del portugués Manuel Alvarez (que dió nombre al método alvarístico) con la Minerva, del maestro Sánchez. El tratado de Retórica que más séquito logró en las escuelas de la Compañía, el único que le parecía bien al P. Perpiñá, hasta declararle perfectísimo por la brevedad y la elegancia, es el de Cipriano Suárez, uno de los que intervinieron en la monumental edición de San Isidoro, comenzada bajo los auspicios de Felipe II.  [1] La Retórica, del P. Suárez (que siguió en ella el intento de Antonio de Nebrija, con las modificaciones que el adelanto de la filología hacía precisas), está compuesta con las mismas palabras de Aristóteles, Cicerón y Quintiliano, ordenadas en tres libros, según la división común. Hay más de veinte ediciones  [2] de este libro de texto, sustituido hoy entre los jesuítas por el del P. Kleutgen. Menos conocidas que la Retórica del Padre Suárez son las de Juan de Santiago (1595), Bartolomé Bravo (1596) y Rodrigo de Arriaga (1636), todos ellos ciceronianos fervorosos, incluso el último, que, con ser muy escolástico, tomó por base única de su trabajo los libros preceptivos del orador romano, reduciéndolos a un solo cuerpo de doctrina, que llamó De oratore.  [3]


     [p. 188] Ahora conviene hacer memoria de las Retóricas en lengua castellana, y dar a sus autores el debido tributo de alabanza siquiera por el amor que mostraron a su nativa lengua, y el empeño de enriquecerla con lo que hasta entonces se había considerado patrimonio exclusivo de las lenguas clásicas. La honra de haber intentado el primero con la Retórica lo que Nebrija hizo con la Gramática, corresponde de justicia al monje jerónimo Fr. Miguel de Salinas, autor también de un raro libro apologético de la buena y docta pronunciación, que el Brocense, con su acostumbrada crueldad de gladiador, llama fétida y ridícula defensa de la pronunciación bárbara y gótica. La Retórica de Salinas se imprimió anónima, hasta cierto punto (ya que en la portada constan, si no el nombre, la profesión religiosa del autor y la Orden a que pertenecía), en Alcalá de Henares, en 1541, y es ciertamente mejor libro que el de la Pronunciación,, siendo su mejor garantía la epístola del docto humanista toledano Juan Petreyo o Pérez, que la encabeza y recomienda. Su elogio, por otra parte, queda hecho en dos palabras: es la más antigua Retórica en nuestra lengua vulgar,  [1] acomodada especialmente al uso de los predicadores.  [p. 189] Por eso su autor la llamaba nueva invención, aunque la doctrina de todo tiene menos de nueva.


    La nueva invención de Salinas no tuvo más imitadores, que yo sepa, que los cuatro siguientes: Rodrigo Espinosa de Santayana, Juan de Guzmán, Baltasar de Céspedes y Bartolomé Ximénez Patón, el más copioso y digno de leerse de todos ellos. El más seco y trivial es Santayana, que tiene el mérito único de haber incluído en su Arte de Retórica ( 1578 ) el género histórico y el de las epístolas.  [1] El estudio de las condiciones de la historia está hecho empíricamente, a la única luz de los Comentarios de Julio César.


    Siguió a esta Retórica la de Juan de Guzmán, maestro de letras humanas en Pontevedra, discípulo del Brocense, aunque se le conoce muy poco tan buena enseñanza, ni en esta Retórica ni en su pedantesco comentario a las Geórgicas de Virgilio, las cuales tradujo en versos duros y arrastrados. Algunas poesías intercaladas en esta Retórica son mejores, y muestra ciertas pretensiones artísticas el haberla dividido en diálogos o convites a la manera de Platón, Xenophonte y Plutarco.  [2] No llegó a imprimirse más que la primera parte, que trata del género deliberativo, aplicando violentamente sus reglas a la elocuencia sagrada.


    El maestro Baltasar de Céspedes, yerno del Brocense, y no indigno sucesor de él en la cátedra de Retórica de Salamanca, dejó inédita una Arte Rethórica, parte en romance y parte en latín,  [p. 190] acompañada del Discurso de las letras humanas, llamado el Humanista, especie de vademecum para el estudio de la filología clásica, cuyos términos dilata generosa y magníficamente el maestro Céspedes, haciendo entrar en ellos, no sólo el conocimiento fundamental de las lenguas griega y latina, y el estudio y enmendación de los autores clásicos de ellas, sino toda la materia de antigüedades, paleografía, epigrafía, etc., siguiendo en todo las huellas de José Escalígero, a quien llama a boca llena «el mayor humanista de nuestro siglo». Es tan sabio y atrevido este discurso, que yo le tendría en muchas cosas por obra genuina del Brocense si no me persuadiese de lo contrario la mala voluntad que muestra el autor a las que llama «Metaphísicas gramaticales», aun elogiando en otras partes la Minerva de su suegro. En la Retórica tiene también Céspedes algunos preceptos originales y nuevos. Hace consistir la crítica en dos partes principales: génesis y análisis. Llama génesis a la composición total de la obra, que es como una generación o parto del entendimiento, y análisis al examen y anatomía de la obra hecha, que él divide en cuatro análisis parciales: gramatical, lógica o dialéctica, retórica y ética.  [1] Principios de crítica verdaderamente amplísimos, puesto que se elevan desde la consideración de las formas gramaticales más externas hasta la del íntimo sentido ético y filosófico de la obra literaria.


    No era hombre de tan altos pensamientos el laborioso preceptor de Villanueva de los Infantes, Bartolomé Ximénez Patón, honrado por la amistad de Lope de Vega y de Quevedo. La Elocuencia Española, que muy aumentada y unida a la Eloquentia Sacra y a la Eloquentia Romana, formó luego el Mercurio Trimegisto, merece estimarse como tesoro de ejemplos tomados de nuestros poetas del siglo XVI, en los cuales tenía Patón lectura inmensa.  [p. 191] Sólo la Agudeza y arte de ingenio, de Gracián, y la Retórica, de Mayans, pueden competir en riqueza y amenidad de textos y citas con el Mercurio Trimegisto, en cuyas páginas todavía esperan al erudito y al colector de nuestros poetas muy agradables sorpresas. Es el único de los retóricos de su tiempo que tuvo constantemente fija la atención en los monumentos de la literatura vulgar, el único que escribió para España y no para Grecia o Roma. Patón es, en alto grado, benemérito de nuestra lengua, pero aquí se detiene su originalidad. En la doctrina saquea a todos los anteriores, especialmente al Brocense, a ejemplo del cual excluye de la Retórica la invención y la disposición y estudia solamente la elocución. Pero cuando se separa de tan gran modelo es siempre para desatinar sin término ni medida, disertando, verbigracia, con grande aparato sobre la salvación de Hermes Trimegisto, fabuloso personaje de la mitología egipcia; o patrocinando la absurda opinión del Dr. Madera, que afirmaba ser el castellano la lengua primitiva de España, y mucho más antigua que el latín; o recomendando al orador, entre otros específicos para conservar y acrecentar la memoria, «el unto del oso y cera blanca, y derretida la cera con el unto, el qual ha de ser doblado que la cera, y con la hierba que llaman Valeriana, y la Eufragia, frescas o secas, y machacadas muy bien, y mezcladas con el unto derretido en la cera, y puesto al fuego donde se cueza hasta que se vuelva espeso, meneándolo con un palo: con lo qual se ha de untar el colodrillo y frente algunas veces».  [1]


     [p. 192] Patón era el oráculo de todos los preceptores de la Mancha y del reino de Jaén.


    La riquísima literatura preceptiva del siglo XVI posee todavía dos clases de obras de las cuales nada hemos dicho: las referentes a la oratoria sagrada, y las que tratan del modo de escribir la historia. Las primeras son numerosísimas: Nicolás Antonio cita más de treinta y siete, entre cuyos autores suenan, además de los humanistas Matamoros, Samper y Ximénez Patón, ya citados, los ilustres nombres de Alonso de Horozco, Diego de Estella. Diego Pérez de Valdivia, Diego Valades, San Francisco de Borja, Juan Márquez, Juan de Segovia, Lorenzo de Villavicencio, Luis de Granada, Pedro Ciruelo y Francisco de Rioja.


    Pero todos estos libros, titulados variamente Ars concionandi, Methodus concionandi, De sacris concionibus formandis, De ratione proedicandi, etc., excelentes para el fin a que se destinaban, apenas puede decirse que pertenezcan a la historia de las teorías literarias, puesto que sus autores atienden a la materia de la oratoria sagrada mucho más que a su forma, y casi nunca la consideran ni estudian como arte, sino como medio de pregonar la verdad evangélica, y de hacerla llegar viva y eficaz al alma de los oyentes. Los que tratan de la parte técnica se limitan a ajustar a las condiciones del púlpito las reglas de Quintiliano. Este es el gran mérito de la Retórica eclesiástica, de Fr. Luis de Granada, riquísima en preceptos y en ejemplos, donde amigablemente se dan la mano Cicerón y San Juan Crisóstomo, Virgilio y San Cipriano, el arte de la antigüedad y el arte cristiano; libro de paz y concordia  [p. 193] entre lo humano y lo divino, donde las joyas que adornaron el cuello y los brazos de las matronas gentiles adquieren nuevo y singular precio aplicadas al servicio del santuario. «Si en nuestros días se gloría Jerónimo Vida, famoso poeta, de haber llevado al río Jordán las musas..., y de haberlas consagrado a la historia evangélica y a las alabanzas de los santos..., ¿por qué razón no acomodaremos al oficio de predicar, la Retórica o arte de bien decir, inventada por Aristóteles, príncipe de todas las ciencias, aumentada y enriquecida con grande estudio por otros doctísimos varones que le siguieron?» Fr. Luis de Granada, pues, se propone cristianizar la retórica civil y judicial de los antiguos, y contesta anticipadamente a las objeciones que pudieran hacerse a su criterio artístico: «Si alguno dijere que la observación del arte es causa de parecer que no predicamos con todas veras y movidos del Espíritu Santo, a esto respondo que... los preceptos del arte oratoria algo pueden entibiar, al principio, el fervor del espíritu; pero una vez que este arte ha pasado con la costumbre a ser en algún modo naturaleza, los excelentes artífices llegarán a hablar tan retóricamente como si hablaran por las solas fuerzas de la naturaleza... ¿Creerá alguno que a San Crisóstomo, a San Basilio, a su hermano San Gregorio Nacianceno y a San Cipriano, que fueron elocuentísimos y hablaron con grandísimo artificio, les fué de estorbo la Retórica para tratar la causa de Dios con ardentísimo celo y afecto, y para convertir a los hombres del vicio a la virtud?». Pero claro es que este oficio de predicar tiene una dignidad altísima, a la cual no llega ni alcanza nunca la elocuencia del mundo; y conociéndolo mejor que nadie Fr. Luis de Granada, antes que las condiciones propiamente literarias, exige en el orador sagrado pureza y rectitud de intención, bondad de costumbres, caridad ardentísima y estudio de la santa oración y meditación. Llegado ya a la Retórica propiamente dicha, la define Arte de bien hablar, o ciencia de hablar con prudencia y adorno; le da por fin la persuasión, acepta la división en tres géneros, y va aplicando a los sermones las reglas del suasorio y del demostrativo. El, orador tan espontáneo y nativo, declara el arte guía más seguro que la naturaleza. Este arte tiene parentesco muy cercano con la Dialéctica, y por eso cantó Arias Montano:


      [p. 194] Huic soror est ventre ex uno concepta gemella

    Praecipue logicem dixerunt nomine Graji,

    Quae rationis opes, vires, nervosque ministrat

    Dicenti, vivos adhibet germana colores:

    Haec vincit, victum illa sequi parereque suadet.  [1]

       «Arias Montano. Retórica. Lib. I, estrof. VI.)


    Algunos tacharon de prolija esta Retórica, y Mayans llega a decir que Fr. Luis de Granada observó, mejor que enseñó, los preceptos de la Retórica. ¿Pero quién iba a esperar de un libro didáctico, de un libro útil (escrito además en lengua muerta, y atestado de pasajes de distintas manos, que le convierten en una especie de taracea), el vigor y la amplitud de elocuencia que hay en el Símbolo de la fe y en la Guía de pecadores? Basta que el libro cumpla con la intención de su autor, de transportar a la tierra de promisión el oro y la plata y las vestiduras de Egipto; y lo cierto es que no tenemos en nuestra literatura mejor arte de predicar al modo clásico, aunque tengamos otros más independientes y (si vale la frase) más románticos. Entre ellos debe contarse el del beato agustiniano Alonso de Orozco, orador él mismo férvido y elocuentísimo. Suyas son estas palabras, muy notables para escritas en el siglo XVI: «Bien creo que si Quintiliano, Tulio y Aristóteles fueran en nuestro tiempo, que escribieran por estilo más breve, y aun hicieran otra manera de Retórica de preceptos más fáciles y menos en número... De aquí es que cada vez que veo escritos de este tiempo, en cualquier género que sea, doy gracias  [p. 195] a Dios que hay en nuestra edad quien nos hable según nuestros conceptos y estilo de entender. No hay menor diferencia en la manera del habla, según diversos tiempos, que en los trajes y vestidos que usamos; de manera que a los antiguos debemos mucho, porque tanto trabajaron en escribir las ciencias, y a los modernos somos muy obligados, porque nos dan hechas las cosas para nuestra doctrina, como guirnalda de flores cogidas en vergel ajeno, pues todo viene de la mano del Soberano Bien, fuente de sabiduría, nuestro Dios verdadero, según dice Santiago».  [1]


    De nuestro preceptistas del arte histórico poco nuevo hay que decir aquí, puesto que fueron estudiados ampliamente en un discurso del señor Godoy Alcántara, malograda esperanza de la erudición española. Fox Morcillo, Jerónimo Costa, Luis Cabrera y Fr. Jerónimo de San José, son los más notables. El libro de Luciano, De conscribenda historia, que debe pasar por sátira de malos historiadores antes que por receta para formarlos buenos; el juicio de Dionisio de Halicarnaso sobre Tucídides; algunas indicaciones de los diálogos oratorios de Cicerón, era toda la luz que la venerable antigüedad podía ofrecer a los preceptistas del Renacimiento, mucho más libres en esta sección que en otras, porque tenían menor cúmulo de preceptos que acatar religiosamente. Pero tenían, en cambio, el ejemplo de los grandes historiadores de Atenas y de Roma, el cual, en cierto modo, los encadenaba por su misma perfección, impidiéndoles comprender más forma de historia que aquélla, psicológica, oratoria y política unas veces, y otras pintoresca y dramática, pero en todos casos artística, que habían enaltecido los Herodotos, Tucídides y Xenophontes, los Césares, Salustios, Livios y Tácitos. Tuvieron, pues, los humanistas del Renacimiento, entre tantos otros méritos, el de haber añadido esta rama del género histórico al árbol frondosísimo de la antigua preceptiva; pero el arte histórica se cifró para ellos, no tanto en una concepción amplia del sentido de la historia, ya artística, ya filosóficamente considerada, cuanto en la observación de los primores que en la historia habían derramado los  [p. 196] antiguos, narrando, describiendo o declamando, en relato simple o en arengas rectas u oblicuas. Tal es la tendencia dominante en los métodos históricos de Pontano, Patricio, Viperano, Robertello, Uberto Foglietta y otros italianos, a los cuales responde dignamente, entre nosotros, el bellísimo diálogo De historiae institutione, de nuestro platónico filósofo Sebastián Fox Morcillo, de cuya obra ha dicho ingeniosa y galanamente Godoy Alcántara que es a la literatura griega y latina lo que son a la estatuaria antigua las obras de Benvenuto Cellini y de Juan de Bolonia.


    Su doctrina puede resumirse en pocas palabras. «Nació la historia del apetito natural de honor y de inmortalidad que en todos los hombres existe, y que los lleva a conocer los hechos heroicos de sus mayores. Por eso les levantaron estatuas y monumentos: por eso, cuando aun no estaba inventada la escritura, se conservaba oralmente la tradición de las cosas pasadas. De la idea perfecta de la historia no puede separarse la filosofía. Es, pues, la historia una narración verdadera, elegante y culta de alguna cosa hecha o dicha, para que su conocimiento se imprima profundamente en el entendimiento de los hombres; adquiriendo eternidad, al consagrarse en los monumentos históricos, las cosas que de suyo son frágiles y deleznables».  [1] Combate la opinión de Dionisio de Halicarnaso, que cree que el asunto de la historia debe ser agradable al lector, y por eso sólo prefiere Herodoto a Tucídides. «Todo debe contarse, aunque sea áspero, duro e inameno: el historiador no tiene opción para escoger las cosas; no puede omitir ni pasar en silencio nada que sea digno de saberse, por más que favorezca a nuestros adversarios, por más que nos sea molesto  [p. 197] y peligroso, por más que nos parezca enfadoso y pobre». A toda historia debe preceder algo de general, una como tesis, que dé unidad a la obra. Concede no menor importancia que Bacon a la Geografía y a la Cronología. Pero no basta para dar luz a la historia la descripción de los tiempos y de los lugares, sino que se requiere también, y es mucho más importante, exponer las causas de los hechos y los pensamientos de los hombres, las mudanzas de las leyes y de los magistrados, los conflictos y sediciones populares, la fundación de colonias, las nuevas navegaciones, los inventos...  [1] Todo con sus antecedentes y consecuencias. El amor de la verdad debe recomendarse, en primer término, porque no se escribe historia ni para gloria del autor, ni para gloria de la nación a que pertenece, sino para utilidad pública, nacida del convencimiento de la verdad.  [2] La forma única que Fox Morcillo reconoce y legitima es la forma clásica, con arengas, con epístolas, con descripciones de los principales personajes. El estilo de la historia ha de ser un medio entre la poesía y la filosofía, tomando de la una la gravedad, la templanza, el nervio; de la otra la hermosura, el calor, la amenidad, la elevación. Su historiador predilecto entre los antiguos es el socrático y suavísimo Jenofonte.


    «A grandes peligros se arroja el que escribe la historia, porque se concita la envidia y el odio, no de un solo hombre, sino de muchas gentes, naciones y ciudades, que se creen injuriadas, y que acusan al historiador de mentiroso, queriendo con esta reprensión disimular sus propios yerros. Pero por difícil, por arduo, por laborioso y expuesto a peligros que sea, ¿qué cosa puede haber más bella y admirable que dejar a los venideros tantos ejemplos de vida, tantos monumentos de acciones gloriosas, de instituciones,  [p. 198] leyes y costumbres? ¿Qué cosa más digna de apetecerse que sobrevivir un hombre solo a tantas ciudades, pueblos, capitanes, reyes... y hacerlas vivir en sus narraciones y hacerse inmortal con ellas? Altas condiciones pide en el historiador: no sólo conocimiento de todas las ciencias divinas y humanas, y especialmente de las ciencias jurídicas, sino haber hecho largos viajes y conocido las costumbres de muchos pueblos, y haber intervenido en negocios públicos y privados, bélicos y urbanos, viéndolo y explorándolo todo por sus ojos. Y aun lleva más allá Fox Morcillo esta idea purísima y absoluta que él (al modo platónico) se forma del historiador, puesto que, si cupiera esto en los límites de lo posible, desearía que no fuese ciudadano de ninguna república terrestre; que no estuviera enlazado a nadie por vínculos de parentesco ni de afinidad; que no estuviera sometido a ningún rey ni a ninguna ley; que careciese de afectos; que fuese, en suma, como un Dios que contemplara las cosas humanas sin mezclarse en ellas. Desde tales alturas, tan sosegadas y serenas, que nos transportan de súbito al cabo de Sunio, no es gran maravilla que Fox cierre los oídos al encanto ingenuo y pintoresco de las crónicas de la Edad Media, y sólo tenga para ellas menosprecio como para un género bárbaro; y clame por el empleo de la lengua latina para escribir las glorias de España, de modo que lleguen a conocimiento de todas las naciones y nos salven de la ignominia de no tener historia clásica. A este enérgico conjuro respondió antes de treinta años la pluma enérgica y austera del P. Mariana.


    Fox Morcillo, como todos los antiguos preceptistas, da a la historia una finalidad ética y política muy directa, puesto que «la historia no fué inventada, cultivada y conservada para fútil conmemoración de las cosas pasadas o presentes, sino para institución de la vida humana, como las leyes y la disciplina de las costumbres y las artes liberales. La historia es como una tabla y espejo de toda la vida humana, presentada delante de los ojos de la prudencia y del conocimiento. Y si tan necesaria es la historia para cada cual de los hombres en particular, ¿cuánto más no lo será para las repúblicas, que no pueden subsistir sin las tradiciones, sin los ritos, sin las costumbres, instituciones y leyes, de todo lo cual nos da razón la historia?»


    Fox Morcillo termina su admirable tratado con otra idea originalísima,  [p. 199] sobre todo en un platónico amante de las ideas absolutas e inmutables. Sostiene, pues, que en cierto modo todas las ciencias pueden reducirse a la historia: «¿Qué otra cosa es saber las artes liberales, sino tener la inteligencia de su historia? El que aprende las matemáticas o la filosofía, ¿qué hace sino ir grabando en su entendimiento las nociones de cada cosa, como quien lee un libro de varia historia? ¿Qué es la medicina sino la historia del cuerpo humano? ¿Qué es el conocimiento de las leyes e instituciones de la ciudad sino historia? En rigor, todas las ciencias son y pueden llamarse historias».


    El indigesto tratado De conscribenda historia (1591) del aragonés Juan Costa, discípulo de la peor retórica de su tiempo, nada tiene de bueno ni aun de tolerable más que lo que roba de Fox Morcillo. Fuera de que el libro de Costa apenas puede considerarse como doctrinal del arte histórica, pues más de la mitad de él se emplea en el tratado de la elección y colocación de las palabras. Por consiguiente, el que desee conocer los progresos y retrocesos de la noción artística de la historia entre nosotros, debe saltar desde Fox Morcillo hasta Luis Cabrera de Córdoba, enfático e intolerable cronista de Felipe II, y hombre que con pretensiones de profundidad y cándido maquiavelismo, manifestado en frases enmarañadas y huecas, que a él le parecían sentencias de recóndita política, estropeó los buenos documentos que tuvo a mano, llegando a hacerse ininteligible y enigmático. En su tratado De historia, para entenderla y escribirla,  [1] hay buenos preceptos, que él no observó, como hacen de continuo los que escriben tratados y leyes: hay también máximas absurdas que observó demasiado, y que nos dan la clave de todos los vicios de su criterio y de su estilo. Admírase uno de encontrar en Cabrera sentencias de tanto alcance como éstas: «El que mira la historia de los antiguos tiempos atentamente, y lo que enseñan guarda, tiene luz para las cosas futuras, pues una misma manera de mundo es toda. Los que han sido, vuelven, aunque debajo de diversos  [p. 200] nombres, figuras y colores»; pero considerándolas más atentamente, vemos que son traducidas al pie de la letra de Guicciardini. Ni tampoco es muy seguro que aquella profunda sentencia providencionalista: «diónos Dios la historia y la conserva para que su admirable potencia y perpetuo cuidado de las cosas humanas maravillosamente se declare», le pertenezca íntegramente puesto que no la aprovecha para nada, ni saca de ella consecuencia alguna, sino que la repite como algo corriente y aprendido de coro. Lo que sí pertenece con todo derecho a Cabrera es la funesta doctrina palaciega que voy a recordar ahora. Partiendo el criado de Felipe II, como él se llamaba a boca llena, del principio de que la historia es narración de verdades por hombre sabio para enseñar a bien vivir, y reduciéndola, por consiguiente, a una pedagogía moral, enseña que «el que escribe historias no ha de decir todas las particularidades, sino lo que ha de ser de provecho a los descendientes...», y que «ha de tener el historiador tanta prudencia en el callar como en el hablar con buen juicio, procediendo como el pintor, que tiene licencia para hacer sombras, escorzos, y poner en tal perspectiva la figura que encubra en el que en ella es representado el ser tuerto, manco, cojo, evitando el parecer mal..., porque la pintura descubre y desnuda las personas viles y serviles para mostrar el arte; mas cubre las nobles con propiedad de vestidos, según arte y decoro suyo». Y en otra parte preceptúa al historiador no enseñar más que lo justo y honesto, y callar las cosas feas y deshonestas, porque no ofenda los ánimos y orejas.


    Pero aunque lleve a tan deplorables exageraciones al honrado Cabrera, no tanto su servilismo áulico, cuanto su continua preocupación del fin moral de la historia, tampoco es justo cargarle con más culpas que las que tiene, ni suponerle de tan apocados pensamientos como los que mostraron Gomberville y el P. Le-Moine, y otros preceptistas franceses del arte histórica. Al lado de las sentencias anteriores hay otras que las rectifican y casi las anulan, ora intime con austeridad religiosa que «el Príncipe que no deja escribir la verdad a sus historiadores, yerra gravemente contra Dios y contra si»; ora amoneste al historiador a que «mire bien que no está en los estrados, ni para loar y adular en las cámaras de los Príncipes, sino que, cuando juzga, habla en el juicio de  [p. 201] Dios», ora acuda al sutil recurso de las arengas para loar y reprender libremente, por boca de otro, a quien lo merezca.


    En lo que no es fácil disculpar a Cabrera es en su manía del estilo sentencioso y lacónico, que él prefería a todos en la historia, por habérsele asentado en la cabeza que «es de Príncipes hablar lacónicamente, y que esto arguye grandeza de ánimo y majestad, diferenciándose los Reyes del vulgo en parecer oráculos sus oraciones, como si en las apotegmas solamente consistiese la corona». Bien se le conoce al mismo Cabrera el haber vivido entre Príncipes, porque, sin decir nada en sus reflexiones las más veces resulta mas tenebroso oráculo que el oráculo de Delfos.


    Para mí, lo más digno de consideración que hay en el libro de Cabrera no son sus atisbos de filosofía de la historia, muy raros y muy fugaces, sino la claridad con que expone y comprende la diferencia, reconocida por Aristóteles, entre la poesía y la historia: «El poeta obra cerca de lo universal, atendiendo a la simple y pura idea de las cosas (y por esto la prefirió en su Poética Aristóteles); el historiador a la particular, representando las cosas como ellas son, cual pintor que retrata al natural, refiriendo las cosas como fueron hechas: el poeta, como necesariamente habían de ser o como podrían verosímil y probablemente... La poesía es junta y encadenamiento que hace una de muchas; por la afinidad de las acciones, a quien como a señora ordena las otras ministras y siervas, por medio de los episodios, que de su naturaleza y propiedad siempre tienen la mira y respecto a la fábula, parte sustancial y como el ánima del poema. El orden de la historia es más incierto y disjunto, porque las acciones en ella son sin depender una de otra, y no tiene la mira a un mismo fin... El poeta, no teniendo límite alguno en su jurisdicción, como le pasa por la fantasía, pone en el ánimo, muda las acciones, las crece, las menora, las varía, las adorna, las amplifica y, finalmente, narra las cosas, antes como habían de ser hechas que como fueron... El histórico tiene sus términos, y dentro dellos sus confines de la materia que ha tomado a escribir, y no puede salir dellos, ni mudar cosa alguna; y así, ni la pone ni la quita, mas narra la verdad del hecho, bien que con ornamento y gala...»


    Antítesis perfecta del libro de Cabrera en muchas cosas es el bellísimo Genio de la Historia, del carmelita descalzo Fr. Jerónimo  [p. 202] de San José, ilustre poeta aragonés, discípulo predilecto de Bartolomé Leonardo de Argensola y biógrafo de San Juan de la Cruz.  [1] Para Fr. Jeronimo de San José la historia no debía ser nunca un sermonario, atestado de inútil doctrinaje, tras cada cláusula su moralidad, y en cada hecho y suceso su censura y advertimiento político... «Lo que así se escribe, ni es historia ni lo deja de ser, porque pareciendo relación, es sermón, o, por mejor decir, ni es lo uno ni lo otro, y con ambas cosas muele sin provecho al lector». No da cuartel el ilustre carmelita ni a los políticos anochecidos y tenebrosos, grandes brujuleadores de conceptos y razones de Estado, ni a los moralistas empalagosos y triviales, que parece que quieren cargar con la cura de almas de sus lectores. Para él la historia es historia; es decir, «narración llana de casos verdaderos», y el historiador es el que tiene brío y ánimo para decir todo cuanto conviene. El que no le tenga, debe abstenerse de escribir la historia contemporánea. Prefiere que el historiador no sea testigo de los hechos, para que tenga el ánimo más libre de afición y de temor, y para que, viendo las cosas más de lejos, sepa poner cada una en su lugar.


    Pero lo admirable en el Genio, de Fr. Jerónimo de San José; lo que parece escrito en Atenas (como le decía su maestro Bartolomé Leonardo), es la descripción artística del cuerpo y forma de la historia, aquella «canuda matrona que empareja con los primeros siglos del mundo, la cual, con una casi divina virtud, restituye a las cosas su antiguo estado y ser, dándoles otro modo de vida, no ya perecedera, sino inmortal y perdurable». «Yacen como en sepulcros, gastados ya y deshechos en los momentos de la venerable antigüedad, vestigios de sus cosas: consérvense allí polvo y cenizas, o cuando mucho, huesos secos de cuerpos enterrados, esto es, indicios de acaecimientos cuya memoria casi del todo pereció, a los cuales, para restituirles vida, el historiador ha menester, cual otro Ezequiel, vaticinando sobre ellos, juntarlos, unirlos, engarzarlos, dándoles a cada uno su encaje, lugar y propio asiento en la disposición y cuerpo de la historia; añadirles, para su enlazamiento y fortaleza, nervios de bien trabadas  [p. 203] conjeturas, vestirlos de carne con raros y notables apoyos; extender sobre todo este cuerpo así dispuesto una hermosa piel de varia y bien seguida narración, y, últimamente, infundirle un soplo de vida, con la energía de un tan vivo decir, que parezca bullir y menearse las cosas de que trata en medio de la pluma y del papel». Así concibe la historia Fr. Jerónimo de San José: pintoresca, animada, no como centón de dispersos fragmentos, sino como cuerpo organizado y vivo, bullendo y meneándose, con el soplo celestial que anima el cementerio de las edades.


    No menos ostenta el carmelita aragonés este su profundo sentido de la hermosura y este peregrino arte de hacer palpables las cosas más abstractas, en sus consideraciones sobre el estilo, cuya perspicuidad y limpieza con tanto calor defiende contra la invasión del culteranismo. «No basta que el concepto o pensamiento que exprime la lengua, como el oro resplandezca y brille por de fuera; más que esto ha menester para su perfección y hermosura. Ha de resplandecer también en lo hondo y centro de él, como el cristal y el diamante, o cualquiera otra piedra transparente y preciosa, descubriendo la fineza y riqueza de su más íntimo valor con resplandores que de todas partes lo cerquen, y en que todo él esté bañado y penetrado».


    El autor que de tal modo pensaba y sentía las excelencias de la forma, no podía ser un preceptista seco y descarnado, ni amar la estéril regularidad de las poéticas de escuela. Él creía sinceramente que «es loa de las artes amar los precipicios, y que no se tiene por excelente artífice al que alguna vez no pasa de la raya señalada por los maestros ordinarios, transcendiendo las comunes leyes de su arte, en la qual el no exceder alguna vez es faltar». Y lo corroboraba con el siguiente ejemplo: «Cansado el Ticiano del ordinario modo de pintar a lo dulce y sutil, inventó aquel otro tan extraño y subido de pintar a golpes de pincel grosero, casi como borrones al descuido, con que alcanzó nueva gloria, dejando con la suya a Micael Ángelo, Urbino, Corregio y Parmesano..., y como quien no se digna de andar por el camino ordinario, hizo senda y entrada por cumbres y desvíos».  [1]

    


     [p. 147]. [1] . Miscuit hic sacris Tormim Permessidos undis,

       Barbaricum nostro repulit orbe genus:

       Primus et in patriam Phaebum, doctasque sorores

       Non ulli tacta detulit ante dia:

       Pegasidumque ausus puro de fonte sacerdos

       Nostra per Ausonios orgia ferre choros.


    (Esta elegía de Arias Barbosa anda al principio de muchas ediciones antiguas de la Gramática, de Nebrija).


     [p. 148]. [1]. Impreso en Alcalá, por Miguel de Eguía, 1529; reimpreso en Granada, 1583, y finalmente en Valencia por buen celo de Mayans, a quien tanto debe la fama de nuestros antiguos humanistas: Organum rhetoricum et oratorium concinnatum ex arte rhetorica Aelii Antonii Nebrissensis, et ex institutionibus oratoris Petri Io. Nunnessii Valentini, cum ipsius annotationibus manuscriptis. Valentiae, apud Franciscum Burguete, MD CCLXXIV (1744). 4º.


    Esta edición valenciana, no sólo es la única accesible, sino que tiene la ventaja de llevar anotados los textos antiguos de que se valió Nebrija, y de corregir algunos yerros en que éste cayó al trasladarlos, o por incuria, o por el mal estado de los originales en su tiempo.


     [p. 149]. [1]. «Nam quae usu semel sunt recepta et confirmata ita fiunt sancta et fixa, ut nefas existimetur ab eis discedere, auctoritatem illis pene inviolabilem consuetudo tribuit, ut multi in praeceptis artium perhibendis, non in ipsam veritatis faciem direxerint obtutum, sed usui se, tamquam optimo duci et peritissimo magistro, commiserint, etiam in iis, quorum usus non est dominus: eum si explicuissent et in canones redegissent, bellissime se perfunctos opinabantur praecipiendi munere, quod Aristoteli in arte rhetorica contigit et poetica. Quas artes non videtur mihi tantus artifex ad examen illud judicii et rationis exemplis relictis accommodasse, ad quod alia erat solitus: sed usu et recepta consuetudine adductum, illam exposuisse pro formulis artis. In eodem poeticae argumento Horatius, quae recepta essent, praescribit. Hyeronimus Vidas, nostrae aetatis, scripsit carmen excultum sane, et mire Virgilianum de poetica: in quo satis habuit Homeri ac Virgilii virtutes percensisse ac declarasse, easque pro absolutis artis praeceptionibus tradidisse...».


     [p. 149]. [2]. «¿Recentiores vero qua tandem dexteritate tractabunt artes, quum nesciant quae cujusque artis sit materia, qui finis et quasi scopus, quid agat, quo spectet, in quem usum discatur?» (De causis corruptarum artium, liber I).


     [p. 149]. [3]. «Ergo ut erat exercitium hoc gradus ad ingentem potentiam, expetiverunt hanc artem homines honorum cupidi opulenti, occupati negotiis: quumque ad actionem et destinatum usum converterent quidquid vel dedicissent a praeceptoribus, vel ipsi experimentis deprehendissent, vel invenissent cogitationibus et incitatione mentis, non curarunt inquirere quid esset ea ars, quae ejus materia, qui limites, quam late pateret, quo scopus videlicet non eam ad scientiam aliquam excolebant, sed ut locum dignitatis in civitate amplissima obtinerent, opibus et honore cumularentur, et quamdam velut tyrannidem exercerent, dicendi viribus tamquam satellitio circumsepti, quo et opem amicis ferrent et inimicos fatigarent». (De causis corruptarum artium liber IV, qui est de corrupta Rhetorica).


    


     [p. 150]. [1]. «Putaverunt omnia esse artis hujus, quoniam nihil erat de quo non aliquando esset dicendum». (Ib.)


     [p. 150]. [2]. Quemadmodum Quintilianus colligit nec oratorem quidem esse posse nisi virum bonum... In quo ita laborat et sudat dum contendit planum facere Ciceronem ac Demosthenem, qui inter oratores primi habeantur, bonos fuisse viros: ut me gravissimi viri misereat, qui res tam diversas natura voluerit conjungere et ex duabus invitis et relunctantibus unam facere... Et confundit quae sunt discretissima, atque ejusdem esse artis retur bene sentire et benedicere, utiliter sane, atque utinam id hominibus persuaderet, sed non perinde vere, quippe quae finibus, materii et toto usu separantur» (Ib.)


     [p. 150]. [3]. «Hanc divisionem in litteras Aristoteles retulit, caeteri magno consensu tantum ducem sunt sequuti. In quo sicut in aliis fere artis hujus non tam in rei naturam Aristoteles est intuitus, quam vel consuetudinem explicuit, vel ea pro magistra usa est. Siquidem facultas dicendi tanquam universale quoddam instrumentum per omnia de quibus dicimus fusa est, non aliter quam Grammatica et Dialectica...» (Ib).


     [p. 151]. [1]. «Principio meminisse naturae est, quae si arte adjuvatur, non protinus est rhetoricae, sed peritiae cujusdam, quam memoriam appellabant veteres, nunc vulgo memorativam... An non reliquae artes omnes egent memoria, Grammatica, Dialectica, Aritmetica, Jurisprofessio?... Pronuntiare vero ornamentum est artis, non pars. Scribendo enim tueri orator potest suum munus, et maximus esse orator sine gestu... Porro in voce, si quae sit ejus natura spectatur, philosophi est officium: si quemadmodum exercenda, phonasci... ¿Quid invenire?... Sed hoc certe singularum est artium in sua materia: in vita vero est judicii, consilii et quae ex his nascitur, prudentiae, quae nulla comprehendi potest arte: ingenio, judicio, usu rerum, memoria paratur. Nam quid, quo loco, quo tempore, apud quos, quatenus sis dicturus, aut etiam non dicturus, haeccine sunt rhetoricae partes? profecto non magis quam officia vitae omnia et publice et privatim, quibus tradendis nulla disciplina, nulla artis praecepta suffecerint... Itaque cumulus ille rerum, qui quum a Latinis, tum vero a Graecis Scriptoribus anxie congeritur, quid dicendum in proëmio, in narratione, argumentando, concitando animos aut sedando, in epilogis... non sunt hujus artis, ac ne ullius quidem usus sunt qui in inmensum abit... ¡Quam inepti in his sunt qui collegerunt ratiunculas aliquot, quibus discipuli in singulis vel causarum generibus vel orationis partibus uterentur, et dicta aliquot ex Demosthene aut Isocrate desumpta... pro formula nobis objiciunt dicendi...! Scilicet corrivare in Tyberis aut Ilyssi alveum conabantur ipsum Oceanum... Ego abs te in arte universales canones et dogmata ad omnem dicendi rationem apta e natura ipsa observata ac deducta expectabam ac requirebam: nam ea denum artem efficiunt... Pro formulis vero tradere exempla ipsa non est artificis, sed experti tantum... Idcirco exemplorum hujusmodi et plura et accuratiora et magis commoda docebit me dies unus consuetudinis in foro, in curia, et cum prudentibus quam multi menses sub tali dicendi magistro consumpti. Sed ratio inquirendi argumenta dialectici est. Ideo Aristoteles octo libros topicos inter logicos possuit... Elocutio magis artis hujus est propria: hanc vero perplexam et infinitam reddidit immodica Graecorum subtilitas et otiosa diligentia, quae omnes loquendi formulas... tanquam schemata et orationis lumina adnotavit... «Fecerunt orationem velut hominem quemdam, in qua essent caro, sanguis, succus, ossa, nervi, cutis, color, statura, habitudo, proportio partium... sed obscurissime ac perturbatissime: nihil diffiniunt ac declarant: non statuunt quid ossa, quid sanguinem vocent, quid succum... idcirco mirifica est inter eos dissensio de his, ut de eadem oratione non modo diversa pronuntient, sed adversa quoque» (Ib.)


    


     [p. 156]. [1]. «Disciplinae huic, quae tot et tantis constet virtutibus, ¿quo judicio assignatur a quibusdam tradendae locus statim a Grammatica et objicitur adolescentibus, atque adeo quod indignius est, pueris? quum illius usus magnarum artium cognitione et prudentia vitae communis nitatur, nec aliter possit consistere. ¿Unde enim argumenta colliget dicturus multis et magnis de rebus, expers philosophiae, imperitas memoriae antiquitatis et consuetudinis vitae ac morum receptorum? Cedo autem ut haec teneat sane: ¿quomodo rationes inquiret sine instrumento verissimilium ac probabilium?... Animi autem nostri, quemadmodum impellantur aut revocentur, incitentur placidi, placentur turbulenti, quod est opus magni oratoris praecipuum, id vero tractationem desiderat de anima... His jactis fundamentis, discenda est rhetorica, si quem. illius exercitationis fructum cupimus, non in pueritia vel adolescentia, in ruditate illa artium omnium, morum, legum, affectuum animi, consuetudinis vitae civilis ac humanae... Sed nostri isti, in quos disputamus, eo sunt falsi, quod arbitrantur universam dicendi artem ea parte concludi, quae est de verbis, velut de schematibus, de tropis, de periodis et concentu dictionis, quae non tam... ad dicendi decorem. atque ornamenta faciunt. ¿Quota enim artis hujus pars est color et forma orationis?» (De ratione dicendi, praef.).


     [p. 157]. [1]. «Quapropter ubi aequa fuit libertas, et quasi consociatio quaedam jure et legibus par, ibi tanquam potentiae instrumentum sermo est multorum tractatione auctus, excultusque, ut in liberis civitatibus, velut in Sicilia, tyrannis pulsis, Athenis, Rhodi, Romae... Et ideo accurata exercitatio, quae sublato orationis pretio, omissa est penitus, et ars illa, qualiscumque fuit, oblivioni primum tradita, hinc tenebris et ignorantia cooperta, quam nos tanto ex intervallo et illis tenebris ita conabimur in lucem. revocare, ut non perinde renovemus priscam atque omnino tradamus novam.. Repetam quidem ex veteribus nonnulla, sed oculos potissimum habebo defixos, quantum assequi judicio potero, in eam quae mihi videtur recte dicendi naturalis forma, ac veluti lex quaedam: idque in usum accommodabo non unius modo vel alterius linguae; sed in commune omnium, quoniam sermonis utilitas latissime patet in omni vita... Quocirca nemo miretur si aliter saepe numero docuero quam veteres illi artis hujus authores. Illi enim uno aut altero in genere oratorem informabant, nempe in causis forensibus, vel in consultationibus: ego autem, pro virili quidem mea, in omnibus».


     [p. 157]. [2]. «Quocirca de philosophis gentium et divis nostris multum et saepe scribendum... Nec aliter deberent narrari bella quam latrocinia, breviter, nude, nulla laude addita, sed detestatione potius... Historia est... velut pictura et imago atque speculum rerum praeteritatum». (De ratione dicendi, liber IlI. Véase también el lib. II, De causis corruptarum artium, ad finem).


     [p. 158]. [1]. «Illi (los antiguos) celebrarunt et cecinerunt divos suos, canamus nos nostros, divos voco Deum, et angelos, tum illos qui coelestem in terris vitam expresserunt. Hoc denum poema erudiet, rapiet, tenebit nos, postremo ardorem quendam pectoribus immittet, primum ut amemus illos, hinc ut aemuletur et nos eorum velimus esse similes...» (De ratione dicendi, liber III).


     [p. 158]. [2]. «In quo sapientior fuit qui nostra lingua scripsit Celestinam Tragicomediam. Nam progressui amorum et illis gaudiis voluptatis exitum annexuit amarissimum, nempe amatorum, lenae, lenonum, casus et neces vilentas». (De causis corruptarum artium, liber II).


     [p. 159]. [1] . De ratione dicendi libri tres.De consultatione liber. La primera edición de estos tratados parece ser la de Lovaina, ex officina Rutgerii Pescii, pridie Iduum septembris, 1533, 8.ºLa segunda es de Basilea, por Roberto Winter, 1537, 8.º Cítase una tercera de Colonia, que no he visto. Apareció luego en el tomo I de la edición de las obras completas de Vives, hecha en Basilea por Episcopio, en 1555, y en el tomo II de la edición valenciana de Mayans, 1782 y siguientes. Mis citas van ajustadas al texto de la de Basilea (páginas 84 a 178).


    De conscribendis epistolis, ad Idiaquaeum a secretis Caroli V. Impreso con otro Tratado de Erasmo sobre el mismo asunto, en Basilea, 1536, por Lasio; el mismo año, en Colonia, por Gymnico; en Basilea, por Juan Oporino, 1549 y 1552, siempre con otros tratados de igual materia. Suelto se imprimió en Amberes, 1573, 8.º Apud haeredes Arnoldi Bircmani. Se halla en el tomo I de la edición de Basilea, y en el II de la mayansiana.


    Para citar los libros de Causis corruptarum artium he tenido delante, además de las ediciones generales, la de Lyon, 1551, apud Joannem Frellonium, la elzeveriana de 1636, Leyden (Lugduni Batavorum, ex officina Joan. Maire), y la de Nápoles, 1764. Comparadas unas con otras, ofrecen variantes.


    Sobre la Bibliografía vivista deben consultarse especialmente la Vita Joann. Ludovici Vives, de Mayans, que precede a la edición de Valencia, y las dos monografías siguientes, de dos eruditos belgas:


    «Mémoire sur la vie et les écrits de Jean Louis Vives, par M. A.J. Namèche (profesor en la Universidad católica de Lovaina). Inserta en las Memorias premiadas por la Academia de Ciencias y Bellas Letras de Bruselas, tomo XV (primera parte), 1840-1841».


    «Jean Louis Vives... par Emile Van den Busche (archivero de Brujas). Bruges, imprimerie de Daveluy, 1871».


    Las teorías de Vives sobre la verdad poética pueden verse repetidas en su opúsculo Veritas fucata (tomo II de la edición de Basilea, páginas 126 a 131).


     [p. 160]. [1] . Ant. Lulli Balearis, de oratione libri septem, quibus non modo Hermogenes ipse totus, verum etiam quidquid fere a reliquis Graecis ac Latinis de arte dicendi traditum est, suis locis aptissime explicatur. Accesit etiam locupletissimus rerum et verborum toto hoc opere memorabilium Index... Basileae, cum Caes. Maiest. et Christianiss. Galliarum Regis Henrici gratia et privilegio ad annos decem. Fol. 532 y siguientes.


    (Esta edición, descrita por Bover, Biblioteca de escritores baleares, tomo I, página 413, no debe de ser distinta de la que Cerdá y Rico (Commentarius de praecipuis rhetoribus hispanis) cita con las siguientes señas: Basileae ex officina Joan. Oporini, impensis Henrici Petri, anno salutis humanae MDLX VIII). Al fin se leen unos versos latinos de Juan Morisot en alabanza de Llull y de su libro.


    Progymnasmata Rhetorica, ad Franciscum Baumensem. Basileae, apud Joannem Oporinum, 1550. Cítase una edición aumentada, 1551, y otra de Lyon, 1572. Llull murió en 1582, dejando varios libros inéditos, entre ellos una Philosophia Rationalis y un tratado de Música. Era un lulista modificado por el Renacimiento.


     [p. 161]. [1]. Sebastia- / ni Foxi Mor- / zilli Hispalensis / de imitatione, seu de informandi / Styli ratione. Libri II. / Antuerpiae. / Excudebat Martinus Nutius, anea / 1554. / Cum gratia et prirvilegio.


    8.º, 83 hs. dobles.


    Este librito es el más raro de los de Fox Morcillo, y tanto, que ni Mayans,ni Cerdá y Rico llegaron a verle nunca. Mi ejemplar lleva al principio nota manuscrita de haber sido donado a la Cartuja de Scala Caeli, en Portugal, por su fundador, el célebre Arzobispo de Evora don Theotonio de Braganza.


     [p. 162]. [1]. «Cum pictores perfectissimas quasque imagines sibi exprimendas proponant, ut de Apelle ac Phidia fertur: et ea quae sine alterius fiant exemplo, plerumque imperfecta, mancaque sint... Nec vero hoc mirum: cum Deus etiam in mundo efficiendo Ideam suae mentis imitatus a Platone dicatur, quod nihil sine exemplo recte, nihil certo, nihil demum apte fieri possit. Nam vel ipsa quidem natura in unaquaque re efficienda imaginem ac vestigium quoddam opificis Dei habet expresam, ut ternario cunctae constent numero, sicuti trinus est, atque unus deus, quando materia, forma et conexione singula constant. (Fol. 10. v).


    ...«Imitari nihil est aliud, quam ejus auctoris, quem approbes, spiritum, mores ingeniumque induere, et cum hoc simul cogitandi, loquendique formam exprimere».


     [p. 163]. [1]. «Non solum aetatum, sed etiam rerum et negotiorum, atque adee scriptorum quorumque stylum esse aliquem proprium animadvertas oportet: quem si quis confuse temereque studeat exprimere, numquam ut recto dicat aut scribat consequeretur... Adhibendus est suus singulis rebus stylus: non quovis modo quaecumque dicenda sunt» (Fol. 22. v.)


    ...«Ita siquis alterius stylum apte imitari, velit, imprimis naturam subrei debeat observare». (Fol. 24. v.)


     [p. 163]. [2]. «...characterem, genium ac formam dicendi quamdam esse puto, quae vel pro ingenii cujusquam, vel rei quae in quaestionem vocatur, ratione varietur. Itaque totus ille orationis alicujus decursus ac filum, quod ubique sui est simile, mihi proprie stylus esse videtur: qui non tam in singulis periodis, verbisve quam toto in ejus corpore spectatur...». (Fol. 30. v.)


     [p. 163]. [3]. «Usque adeo ut inde naturam., moresque cujusvis non minus quam e vultu et consuetudine noscas». (Fol. 33. r.)


     [p. 164]. [1]. «Hic quid non imitatione dignum habet? quid non admirandum, laudandumque maxime? certe vel ejus vitia, si quae in illo esse possunt, ac naevos imitandos censeo». (Fol. 44 v.)


     [p. 164]. [2] .«Quemadmodum aedificatores boni, postquam aedificii formam aliquam animo conceperint, aut e materia quavis rudi minorem finxerint, tum demum ligna congregare, marmora et columnas parare, fundamenta jacere, cuncta denique necessaria conquirere solent, ita mihi facturi videntur ii, qui electorum verborum copia adepta, collectisque ex eo, quem imitantur, phrasibus, formam orationis totam cogitatione comprehendant, et illam tanquam ideam sequantur, ad cujus imaginem omnia scribant, poliant, ornent, illustrent».


    El diálogo de Fox Morcillo está dedicado al cardenal de Burgos don Francisco de Mendoza y Bobadilla, helenista muy erudito y poseedor de una de las mejores colecciones de códices griegos que se formaron en España en el siglo XVI.


     [p. 165]. [1]. No era natural de la misma Sevilla, sino de Villarrasa, en el condado de Niebla.


     [p. 165]. [2]. De ratione dicendi libri duo. Auctore Alphonso Garsia Matamoro Hispalensi et artis rhetoricae primario professore in Academia Complutensi.


    Colof.: «Excudebat Compluti Ioannes Brocarius, idque visum approbatumque consilio et mandato admodum reverendi domini licenciati Francisci Martinez, in Toletana metropoli Vicarii moderatoris, anno christianae salutis quingentessimo quadragesimo octavo supra Millesimum mense Octobri».


    Hay una reimpresión, también de Alcalá, por Andrés de Angulo, 1561.


    Alphonsi Gartiae Matamori Hispalensis et Rhetoris primarii Academiae Complutensis de tribus dicendi generibus, sive de recta informandi styli ratione commentarius: cui accessit de Methodo concionandi liber unus ejusdem auctoris ad illustrem et doctissimum virum Gartiam Loaisam Gironem Doctorem Theologum et Archidiaconum Carracensem... Compluti, ex officina Andreae de Angulo, 1570.


    Todas estas obras están reimpresas en la colección titulada:


    «Alphonsi Garsiae Matamori Hispalensis et Rhetoris primarii Complutensis, Opera Omnia, nunc primum in unum corpus coacta. Accedit Commentarius de vita et scriptis Auctoris. Matriti, anno MDCCLXIX, typis Andreae Ramirez, superiorum permissu». 4.º (pp. 233 a 700).


    El comentario biográfico es de Cerdá y Rico, que fué, juntamente con Mayans, el mayor ilustrador de las memorias de nuestros humanistas. El tratado De ratione dicendi está dedicado al Rector Barrovero y a los catedráticos de Alcalá, a quienes dice muy duras verdades. Exórnanle versos laudatorios de Arias Montano y de Dionisio Vázquez.


    El De informando stylo, dedicado a don García Loaysa, va precedido de dos epigramas latinos de Simón de Acuña Rivera, portugués.


     [p. 167]. [1]. «Amissa igitur Graeciae libertate et praecipitante republica Romana, bonarum artium Studia una cum patria perierunt quae una quidem fuit et praecipua causa corruptarum artium, sed non sola». (Pág. 445 de la edición de Cerdá y Rico). Matamoros copia más adelante (páginas 429 y 430) un largo pasaje de Vives, De causis corruptarum artium, sin citarle para esto, aunque sí para otras cosas. Tengo también vehementes sospechas de que había leído a Fox Morcillo.


     [p. 167]. [2]. «Atqui Ciceroniane dicere, quod a me non semel dictum est, nihil aliud profecto est quam optime dicere: optime autem dicere, est pro rei natura pure et eleganter et apte dicere: quae qui praestiterit, is mihi solu Ciceronianus erit, non qui decem aut viginti Ciceronianis formulis instructus, ad omne se argumentandi genus probe pertractandum idoneum esse putat».


     [p. 168]. [1]. Quasi vero multiplex sit eloquentia, ac non potius una, quacumque lingua ea demum proferatur. Neque enim alia est oratoris eloquentia, alia poetae, alia historici, aut alia quae Latine aut Graece enuntietur. Una quidem est omnium rerum regina eloquentia, quae dicendi methodum in omni sermone praescribit: neque alia est Rhetorica, quae docet tractare hominum animos in negotiis civilibus, alia quae sacras conciones sic informat, ut in templis cum auditorum fructu proclamentur. Quare mirari satinequeo eos homines, qui vias quasdam compendiarias quaerunt concionandi, atque disjunctas illas quidem a saeculari, ethnicaque eloquentia, quum non videant quanto in errore versentur qui se a Cicerone et Demosthene, id est, a Romana et Graeca eloquentia subducant, existimantes scilicet nova alia dicendi arte opus esse concionatoribus, qui de rebus sacris ad divinis materias tractant... His argumentis satis quidem mea sententia in comperto est, modum concionandi rhetorum praeceptis sic penitus haerere, ut si quis ab his tantisper divellere conetur aut novam aliquando Rhetoricam a coelo divinitus delapsam in divorum templa introducat necesse est, aut si veterem rationem nolit sequi, totam dicendi vim convellat et labefactet».


     [p. 169]. [1]. «Nam omnia ethnicorum fortiter facta, scite dicta, ingeniose cogitata, industriae tradita, suae reipublicae praeparaverat Christus. Ille enim ministraverat ingenium, ille quaerendi ardorem illis infecerat, neque alio authore quaesita inveniebant».


     [p. 170]. [1]. Rhetoricorum libri IIII, Benedicti Ariae Montani Theologi, ac poetae laureati ex disciplina militari divi Jacobi Ensigeri, ad Gasparem Velesium Alcocerum. Cum annotationibus, Antonii Moralii Episcopi Menchuacanensis, quae rem omnem quam brevissime explicant... Antuerpiae, ex officina Crhistophori Plantini MDLXIX. 158, pp. 8.º (Esta ed. de Amberes, 1569, que el señor Barrantes posee, es indudablemente la primera que Nicolás Antonio supuso hecha en Francfort en 1572.).La Retórica fué reimpresa en Valencia, por Montfort, en 1775. 4.º, 212 pp. Las notas del Obispo de Mechoacán, más bien merecen el nombre de sumarios o epígrafes.


    Sobre la Retórica y las demás obras de su autor, véase el admirable Elogio de Arias Montano, que compuso don Tomás González Carvajal, y que se lee en el tomo VII de las Memorias de la Real Academia de la Historia.


    


     [p. 173]. [1]. El pasaje relativo a los libros de caballerías es muy curioso para nuestra historia literaria:


     Errantesque equites, Orlandum, Splandiana Graecum,

    Palmirenumque duces et caetera monstra vocamus,

    Et stupidi ingenii partus, faecemque librorum,

    Collectas sordes in labem temporis, et quae

    Nil melius tractent, hominum quam perdere mores.

    Temporis hic ordo nullus, non ulla locorum

    Servatur ratio: nec si quid forte legendo

    Vel credi possit vel delectare, nisi ipsa

    Te turpis vitii species et foeda voluptas

    Delectat, moresque truces, et vulnera nullis

    Hostibus, inflicta, ac stolide conficta leguntur.

            (Lib. III. v. 102).

    


     [p. 174]. [1] .Haec melius sese insinuant et mentibus haerent

       Dulcisonis admissa modis suavique lepore.

       Et numeris sese facile associantibus intra

       Labuntur, mox clausa animo, penitusque locata

       Perdurant, ponuntque sibi gratissima semper

       Confugia et sedes, jam cedere nescia; sed se

       Conservant iisdem numeris atque ordine, queis se

       Ingessere, nec hinc penitus discedere possunt;

        Nam si forte aliquid cedat, missoque vagetur

       Ordine, continuo in numerum revocabile rursus

       Cogitur, et socium turba clamante, recurrit.

            (Lib. IV v. 104).


    Además de las ediciones de esta Retórica, ya citadas, se encuentra en el tomo III de la colección completa de sus poesías, impresa por Plantino (Benedicti Ariae Montani Hispalensis Poëmata in quatuor tomos distincta. (Amberes, 1589). Cerdá y Rico menciona otra edición de Venecia, 1698, con anotaciones del jesuíta Camilo Hectoreo.


     [p. 175]. [1]. En el códice B. 4.ª4455 de la Biblioteca Colombina del cabildo de Sevilla, se halla la Rhetórica de Hermógenes, de Griega hecha Latina, y mejorada muchísimo por el clarísimo Doctor Pedro Núñez Valenciano: y vertida en vulgar castellano por Miguel Sebastián, Presbítero, Rector que fué de Galve, y discipulo de Núñez y cathedrático de Rethórica en la Universidad de Zaragoza, año 1624.


    Fol. 116 hojas, letra de fines del siglo XVI.


     [p. 175]. [2]. Institutiones Oratoriae collectae methodicos ex Institutionibus Audomari Talaei, authore Petro Joanne Nunnesio Valentino. Valentiae, por Joannem Mey Flandrum, 1552. 8.º


    Tabulae Institutionum Rhetoricarum Petri Joannis Nunnesii Valentini. Barcinone. Excudebat Jacobus Sendrat, anno Domini, 1578. 4.º


    Petri Johan. Nunnesii Valentini Institutionum Rhetoricarum libri quinque. Editio altera multo correctior, et locupletior exemplis et indicibus: et nova accessione artificii, quo possit ars copiosius et utilius exerceri. Barcinone, cum licentia: Ex Typographia Jacobi Cendrat. Ann. 1585. 8.º


    (La primera impresión citada por Cerdá y Rico es también de Barcelona, por Pedro Malo).


    Reimpresa en Barcelona, por Sebastián de Cormellas, en 1593. Esta edición es la peor de todas, porque carece de los apéndices.


    Progymnasmata, id est, praeludia quaedam oratoria ex progymnasmatis potissimum Aphtonii (es una parte de la obra anterior). Caesaraugustae, typis Mich. Eximini Sánchez, anno MDXCVI, juntamente con un tratado del género epistolar, Ratio brevis et expedita conscribendi genera epistolarum illustriora, reimpreso separadamente en Valencia, por Felipe Mey, 1607. 8.º


    Vid. sobre Núñez el Specimen bibliothecae majansianae (páginas 79 a 81). Los compendios son:


    Petri Joannis Nunnesii Oratoriae Institutiones in quinque libros distributae, a Bartholomaeo Gavilá Ilicensi in Epitomen redactae. Oscae, apud Joannem Perez a Valdiviesso, Oscensium Academiae Typographum, anno 1604. 8.º


    Breves Progymnasmatum Petri Nunnesii et Rhetoricae Francisci Novellae Institutiones, ex variis ejusdumque Artis scriptoribus. Nunc denuo aliquot mendis repurgatae, et novis tabulis alumnis utilibus illustratae a Vicentio Ferrer Gandiensi, Diacono, in Valentina Academia Primae Rhetoricae Cathedrae Praefecto. Ad ornatissimam Valentiae civitatem, ejusque nobilibus Consulibus, Seviris ac Civibus. Cum licentia. Valentiae, per Hieronymum Vilagrasa, in vico scapharum, anno 1655. 8.º Mayans trata muy mal a este Ferrer «Grammatister potius quam rhetor»; pero con todo eso, tiene sus Instituciones por muy dignas de ser leídas, gracias a la excelente doctrina de Núñez que contienen.


    El Omer Talón o Audomaro Talaeo, tantas veces citado por Núñez y por el Brocense, era un francés, discípulo de Pedro Ramus. Imprimió su Retórica en 1544.


     [p. 177]. [1]. Rhetorica. Valentiae, ex officina Joannis Mey, MDLXVII. 8.º Este libro que rara vez se encuentra entero, consta, en realidad, de cuatro partes, con portadas distintas: 1ª. Rhetoricae Prolegomena... ad amplissimum virum D. D. Franciscum Caulin del Castillo, Archidiaconum Saetabensem. 2.ª Prima Pars Rhetoricae (De inventione). 3.ª Secunda Pars Rhetoricae... in duos libellos distributa: quorum prior elocutionis praecepta; alter exercitationem et exempla complectitur. 4.ª Tertia et ultima pars Rhetoricae, in qua de memoria et actione disputatur. Ad illustrissimum D. Petrum Volscam Serenissimi Regis Poloniae Legatum... in Hispania. (Esta tercera parte tiene la singularidad de aparecer impresa un año antes que las precedentes). Cuarta parte, compuesta de una Silva de Apotegmas, varias declamaciones, y algunos fragmentos de las comedias Lobenia, Sigonia, Octavia, etc. Hay otra comedia blingue de Palmyreno, Fabella Aenaria, inserta en su librillo Phrases Ciceronis... Valencia, por Pedro de Huete, 1574. Ninguna de ellas está mencionada por Barrera.


    Mayans cita otra Retórica más breve de Palmyreno:


    De arte dicendi libri quinque. Cuarta edición. Valencia, 1577, 8.º, pero Cerdá la tiene por un arreglo de la anterior.


    En su librillo De vera e facili imitatione Ciceronis... (Zaragoza, Pedro Bermuz, 1560, 8.º) trae Palmyreno un Diálogo en castellano sobre el estilo. Véanse además sus Campi eloquentiae... Valencia, Pedro de Huete, 1574. 8.º


    De Palmyreno hay muchas noticias en la Biblioteca Aragonesa, de Latassa.


     [p. 178]. [1]. Lo mismo hizo Núñez, que había sido discípulo de Talaeo, y a quien probablemente alude más abajo el maestro Sánchez.


     [p. 181]. [1]. Sobre la fe, siempre dudosa, de don Lorenzo Ramírez de Prado, menciona Mayans una edición De Arte dicenci, de 1556 . Hace verosímil esta noticia el afirmarse en los preliminares de la de 1569 (por Matias Gast) que el libro había sido ya otras veces impreso. La edición que sirvió para la de Ginebra es la siguiente:


    Francisci Sanctii Brocensis in inclyta Salmanticensi Academia Rhetoricae Professoris de Arte dicendi liber unus denuo auctus et emendatus. Cui accessit in Artem Poeticam Horatii per eundem Paraphrasis et Brevis Dilucidatio. Salmanticae, excudebat Petrus Lassus, 1573. 8.ºDedicatoria al Claustro de Profesores de Salamanca.Prólogo a los estudiosos de la Retórica.Versos laudatorios de Fernando Sánchez Brocense, Juan Domingo, Florencio Romano y Gaspar Ribero.


    Organum Dialecticum et Rhetoricum cunctis disciplinis utilissimum ac necessarium. Per Franciscum Santium Brocensem, in inclyta Salmanticensi Academia Rhetoricae Primarium, Graecaeque Linguae Doctorem. Lugduni, apud Antonium Gryphium, 1579. 8.º (2.. ed.) Salmanticae, apud Michaëlem Serranum de Vargas, anno 1588, sumptibus Claudii Curlet Sabaudiensis Bibliopolae e regione scholarum Majorum commorantis, sub insigni cucurbitae aureae. 8.º Dedicado por el editor a Baltasar de Céspedes, yerno del Brocense y sucesor suyo en la cátedra de Retórica. El Brocense la había dedicado a sus hijos.


    Una y otra Retórica pueden leerse en el tomo I de las obras completas del Brocense (Francisci Sanctii Brocensis... Opera Omnia, una cum ejusdem scriptoris vita, auctore Gregorio Majansio. Tomus primus, seu opera Grammatica. Genevae, apud fratres de Tournes (pp. 297 a 444).


     [p. 183]. [1]. a) Michaelis Saurae Valentini Oratoriarum Institutionum libri III, nunquam antea in lucem editi, ad illustrissimum D. Dominum Franciscum Oliverium Populeti abbatem. Est etiam perutilis epitome ejusdem Saurae sola Rhetoricae praecepta complectens. Pampilone, ex typographia Thome Porralii Sabaudiensis, MDLXXX VIII. 8.º Libro mencionado por Cerdá, que le, poseía, pero no por Nicolás Antonio ni por Ximeno.


    Libellus de figuris rhetoricis. (Valentiae, apud Joannem Mey, 1567 y 1576).

    b) De utraque inventione oratoria et dialectica libellus. Pompoejopoli ex typographia Thomae Porralii, 1570. 8.º 
 c) Epitome troporum ac schematum et grammaticorum et rhetorum, ad auctores tum prophanos, tum sacros intelligendos, non minus utilis quam necessaria, Francisco Gallesio rhetoricae eximio professore collectore. (Valentiae, per Jeannem Mey Flandrum, 1553. 8.º) 
 d) De Alonso de Torres cita Cerdá las Tabulas breves et compendiarias in duos tomos Rhetoricae abs se compositae. Alcalá por Juan Híñiguez de Lequerica, 1579. 8.º (La Retórica lata, a la cual estas Tablas se refieren, fué dedicada por el autor al Duque de Maqueda; pero no se conoce ejemplar alguno de ella). Escribió Torres además un tomo de declamaciones y ejercicios retóricos, Rhetoricae Exercitationes), que cita Cerdá como impresas

    en Alcalá de Henares en 1569.

    e) Opuscula liberalium artium Magistri Barrienti Salmanticae professoris... Salmanticae, expensis Simonis a Portonariis. Cum privilegio, 1573


    f) Francisci Novellae Breves Rhetoricae Institutiones,.. Valentiae, 1621, 1641, etc., etc.


    Para más pormenores bibliográficos véase el Commentarius de praecipuis rhetoribus hispanis que Cerdá antepuso a su edición de la Rhetorica Contracta o Particiones Oratorias, de Gerardo Juan Vosio (Madrid, Sancha, 1781). La Retórica de Vosio es obra indigesta; pero los apéndices y las notas con que Cerdá dobló su volumen están llenas de la más exquisita erudición sobre autores y libros españoles. Léase, además, el Specimen bibliothecae hispano-majansianae, de don Gregorio Mayans, publicado en Hannover, por David Clément, en 1753.


     [p. 185]. [1]. «Nam quod nonnulli nobilissimi rethores eloquentiam virtutem esse contendunt, neque posse nisi in bono viro reperiri, optandum quidem illud est, sed parum verum: si enim virtutem, eam vocant, quae more perfecta, omnino bonos eos efficit, in quibus est, quid absurdius dici potest, quam eloquentiam hoc virtutis genere contineri? sin autem abutuntur virtutis nomine et absolutionem perfectionemque tantum cujusque rei significant, est quidem eloquentia virtus in ratione posita, ut omnes artes ac scientiae, sed cum hoc genus virtutis non simpliciter bonos homines reddat, verum cum adjunctione; ut bonos rhetores, bonos dialecticos, bonos philosophos nihil id obstat quominus et eloquentiam improbi habeant, et ejus viribus ad optimas quasque res labefactandas et evertendas abutantur».


    Petri Joannis Perpiniani Valentini e Societate Jesu Orationes duodeviginti. Romae, apud Zannettum et Ruffinellum, MDLXXX VII. Permissu Superiorum. Pág. 245 y siguientes.


    Hay, además, otra ed. de Brescia, apud Petrum Mariam Marchettum, 1589.Pero la más completa y recomendable es sin duda la de Roma de 1749 (4 tomos en 8.º), con una extensa biografía del autor escrita por el P. Lazzeri.


     [p. 186]. [1]. «Exorti sunt enim proximis annis tam in dialectis quam in rhetoricis novi quidam doctrinae veteris emendatores: quibus, cum nihil esset aliud propositum, nisi principibus et prope dixerim parentibus omnium disciplinarum adversari, et magnis auctoribus reprehendendis suum adolescentulis rudibus et imperitis ingenium venditare, studio repugnandi longius, quam par erat, provecti, saepe sine ratione ab iis, quos defendere debuerant, dissenserunt... Hinc proseminatae sunt illae pueriles opiniones et absurdae, quas nonnulli jam solas in scholis intolerabili cum arrogantia et fastidio pro verissimis certissimisque jactant: bene dicere, non persuadere, finem esse oratoris: solam elocutionem esse hujus artis; aut elocutionem cum pronuntiatione et actione: ridiculum esse nunc quaerere numeros in oratione...» etc. (Pág. 341 de la edición príncipe de Roma).


     [p. 187]. [1]. Vid. ep. XVI a Francisco Adorno en el tomo III, pág. 99 de la edición del P. Lazzeri.


     [p. 187]. [2]. D. Cypriani Soarez Societatis Jesu, de Arte Rhetorica libri tres, ex Aristotele, Cicerone et Quintiliano praecipue deprompti. Nunc ab eodem auctore recogniti et multis in locis locupletati. Coesaraugustae. Excudebat Jaonnes Soler, MDLXXXI. 8.º Cerdá y Rico menciona dos eds. de Venecia, 1565 y 1568; Sevilla, 1569; Amberes, 1575; Madrid, 1577; Madrid, 1583; Roma, 1585; Verona, 1589; Roma, 1590; Madrid (por Pedro de Madrigal), 1597 Lisboa, 1620; Praga, 1675... pero debe de haber muchas más, porque el libro corrió triunfante en todos los colegios de jesuitas de Europa. El P. Cipriano Suárez era natural de Ocaña.


     [p. 187]. [3]. Los cuatro libros De arte Rhetorica y el De methodo concionandi del toledano Juan de Santiago, no los he visto más que citados por Cerdá y Rico, que los da por impresos en Sevilla, ex officina J o. Leonii, 1595, y los elogia mucho por la selección de los ejemplos.


    Bartholomaei Bravi S. I. de arte oratoria ac de ejusdem exercendae ratione, Talianaque imitatione, varia ad res singulares adhibita exemplorum copia, libri quinque (Medina del Campo, 1596). Contiene oraciones o declamaciones de cosecha del autor, que imprimió, además, un tratado sobre el género epistolar.


    Los cuatro libros De oratore, de Rodrigo de Arriaga se imprimieron en Colonia, typis Bernardi Gualteri, 1636. 8.º


     [p. 188]. [1] . Así lo reconoce Juan Petreyo: «Tu unus, Pater observande, ausus es haec claustra perrumpere et ad ejus disciplinae consuetudinem vulgus admittere, qua non alia ad vitae usus aut utilior est aut jucundior; eaque felicitate ut primus novum iter ingressus, exemplar secuturis vix reliquisse videaris quod addant».


    «Rhetorica en lengua castellana, en la cual se pone muy en breve lo necessario para saber bien hablar y escrevir: y conoscer quien habla y escrive bien. Una manera para poner por exercicio las reglas de la Rhetorica. Un tratado de los avisos en que consiste la brevedad y abundancia. Otro tratado de la forma que se deve tener en leer los autores: y sacar dellos lo mejor para poderse dello aprovechar quando fuere menenester: todo en lengua Castellana: compuesto por un frayle de la orden de Sant. Hieronymo, con privilegio Imperial».


    4 got., 4 hs. fols. y 107 folios.


    Colofón: «Fué impressa esta presente obra y nueva invención de Rhetorica en Romance a loor y alabanza de nuestro Señor Jesu Christo y de s u gloriosíssima madre, en la muy noble Villa y florentíssima Universidad de Alcald de Henares en casa de Juan de Brocar, a ocho días del mes de Febrero de año MDXLI (1541)».


     [p. 189]. [1]. Arte de rhetorica, en el qual se contienen tres libros, El primero enseña el arte generalmente: el segundo particularmente el arte de historiador: el tercero escrivir epístolas y diálogos. Madrid, por Guillermo Drouy, 1578.


     [p. 189]. [2]. Primera parte de la Rhetorica de Joan de Guzmán, público professor desta Facultad, dividida en catorze Combites (sic) de Oradores: donde se trata el modo que se deve guardar en saber seguir un concepto por sus partes, en qualquiera plática, razonamientos o sermón, en el género deliberativo, de todo lo qual se pone theórica y práctica. Alcalá de Henares, por Joan Iñiguez de Lequerica, año 1589, 8.º, 8 hs. prels., 291 fols. y cinco más de Tablas.


    Intercaladas entre la prosa de este libro hay varias poesías del autor bastante estimables, en las cuales se inclina a la imitación de Fr. Luis de León. Son traducciones de los cinco primeros salmos y de varios epigramas de Marcial, una canción y unas liras originales, y dos epigramas latinos.


    El autor se gloría de haber sido formado en la of icina del gran Sánchez Brocense y de Joan de Mal-Lara, hispalense.


     [p. 190]. [1] . Las obras del maestro Céspedes se hallan juntas en un códice de la Biblioteca Nacional, marcado V.87. Comprende la Retórica, la Gramática y el Discurso del humanista, y lleva la fecha de 1607, El Humanista se ha impreso suelto en un opúsculo ya raro:


    Discurso de las letras humanas, llamado el Humanista, que, según don Nicolás Antonio, escribía en el año de 1600 Baltasar de Céspedes, yerno del Brocense, y su inmediato sucesor en la Cátedra de Prima de Retórica de la Universidad de Salamanca, y que sale a luz la primera vez por D. Santos Díez González. En Madrid, por Antonio Fernández, 1784. 8.º


     [p. 191]. [1]. Eloquencia Española en Arte. Por el Maestro Bartholomé Ximénez Patón. Toledo, Thomás de Guzmán, 1604. 8.º, 8 hojas prels. sin foliar, 13 de prólogo, 123 de texto y 7 de Tabla.


    Mercurius / Trimegis- / tus, sive de tri- / plici eloquentia Sacra, / Española, Romana. / Opus concionatoribus ver / bi sacri, poetis utriusque linguae, divinarum et / humanarum litterarum studio / sis utilissimum. / A. D. D. Jhonnem (sic) de Tarsis Comi- / tem de Villamediana Archigrammathopho- / rum Regis. / Authore Magistro Bartholo- / maeo Ximenio Patone Almedinense, ejus publico / Doctore et Protogrammatophoro (a) [(a) Protogrammatophoro y Archigrammatophoro quieren decir, en la latinidad del maestro Patón, «Correo mayor».] in oppi- / do Villanueva de los Infantes, Cu- / riae Romanae, et Sancti Of- / ficii Scriba. / Cum Privilegio. / Petro de la Cuesta Gallo Typographo. Biatiae. / Anno 1621. 4.º, 8 hs. prels. + 286 folios + 20 sin foliar con varios apéndices e índice. Bajo este rótulo general se comprenden cuatro obras distintas: la Eloquentia Sacra, en latín; la Elocuencia Española, en castellano; las Instituciones de la gramática española (íd.); la Eloquentia Romana, en latín. A todo ello hay que agregar una cáfila de versos laudatorios en alabanza del autor, que no van al principio, como de costumbre, sino al medio, para que todo sea extravagante en la disposición tipográfica de este libro; varias polémicas de Patón con el P. Francisco de Castro, de la Compañía de Jesús, y con el dominico Fr. Esteban de Arroyo, y, finalmente, una serie de certificados de los catedráticos de elocuencia, o séase dómines, de Baeza, Ubeda, Alcaraz, Ciudad Real, la Membrilla, Albacete, Villapalacios... comprometiéndose a no enseñar nunca por otro libro que por el Mercurio Trimegisto. Ximénez Patón imprimió un tratado de El Perfecto Predicador. (Baeza, 1612, por Mariana de Montoya). Como no lo he visto, ignoro si difiere en algo de la Eloquentia Sacra.


    


     [p. 194]. [1]. Eclesiasticae Rhetoricae, sive de ratione concionandi libri sex, celeberrimo et praestantissimo tempestatis nostrae Theologo Ludovico Granatensi, Monacho Dominicano auctore, jam diu quidem a studiosis optati atque spectati, nunc vero primum in lucem editi. Opus non solum utile, verum etiam pernecessarium iis, qui concionandi laude praestare, et Reipublicae Christianae, dum animarum saluti incumbunt, egregiam atque illustrem operam navare contendunt. His conjunximus ejusdem argumenti libros tres Augustini Valerii Episcopi Veronae, ab auctore multis in locis novissima hac editione auctos et meliores factos. Venetiis apud Franciscum Zilettum, MDLXXVIII. 4.º (Dedicado a la Universidad de Évora).


    La edición de Valencia de 1770, por Joseph de Orga, va encabezada con un elegante prefacio latino de don Juan Bautista Muñoz.


    Hay una traducción castellana de esta Retórica, mandada hacer por el Obispo Climent e impresa en Barcelona, 1770. Es la misma que se reproduce en la Biblioteca de Rivadeneyra.


     [p. 195]. [1]. Vergel de oración, tomo II, pág. 69. Citado por Fr. Tomás Cámara, Obispo auxiliar de Madrid (hoy Obispo de Salamanca), en su hermoso libro Vida y escritos de B. Alonso de Orozco. Valladolid, 1882, pág. 440.


    El Methodus praedicationis está inédito.


     [p. 196]. [1]. Est enim ipsa, narratio vera, ornata et culta alicujus rei gestae aut dictae ad ejus notionem hominum menti firmiter imprimendam... eo quod memoriae nostrae fluxae ac labilis infirmitas ea confirmetur, sintque illa aeterna, quae sunt historiae monumentis consecrata.


    La primera edición del diálogo Historiae institutionem (dedicado a Luis de la Zerda, distinto del jesuíta) parece ser la de París, 1557, apud Martinum Juvenem, a la cual siguió la de Amberes, 1564; pero yo le tengo sólo en la colección de preceptistas del arte histórico, estampada en Basilea, 1579, con este título:


    Artis Historicae Penus, octodecim scriptorum tam veterum quam recentiorum monumentis, et inter eos praecipue Bodini libris Methodi Historicae sex instructa... Basileae, ex officina Petri Pernae, 1579. Cum privilegio. 8.º


    En el folio 743 del tomo primero comienza el tratado de Fox Morcillo.


     [p. 197]. [1]. Haec igitur proponenda sunt primum quasi generalia... Haec tamquam thesis est primo comprehendenda et constituenda...


    Nec vero descriptio locorum satis est in historia, quum haec ad res illustrandas et distinguendas sumantur, sed consilia et causae gestorum multo magis exponendae... mutationes legum, seditiones, tumultates civium, magistratum dominatus... navigationes novae, inventa, portenta...


     [p. 197]. [2]. Veritatis enim amor et studium, utilitatisque publicae cura praedicanda hic est, quando ad id instituitur historia, non tu ipse aut res tuae, quarum ad laudem historia non scribitur, sed ad publicam utilitem, ex veritatis cognitione natam, quam tamem dum consectare, laudaris, magnumque patriae atque tibi nomen comparas...


     [p. 199]. [1] . De historia, para entenderla y escribirla. Madrid, Luys Sánchcz, 1611. (Escribo esta portada un poco de memoria, porque a mi ejemplar le falta la primer hoja). 4 hs. sin foliar y 112 pp. Este Tratado está mucho mejor escrito que el Felipe II, de Cabrera; a ratos parece imposible que sean de la misma mano.


     [p. 202]. [1] . Genio de la historia. Por el P. Fr. Gerónimo de S. Joseph, carmelita descalzo. Obra que publicó el Marqués de Torres (en 1651), y dedicó al Señor Phelipe I V. Segunda Impresión. Madrid, en la imp. de don Antonio Muñoz del Valle, año de 1768. 4.º


     [p. 203]. [1]. Sobre otros preceptistas históricos que no importan para la historia de la Estética, véase el Discurso de entrada en la Academia de la Historia de don José Godoy Alcántara (1870).


    

  


  
    CAPÍTULO X.—CONTINUAN LAS TEORÍAS ACERCA DEL ARTE LITERARIO EN ESPAÑA DURANTE LOS SIGLOS XVI Y XVII.—LAS POÉTICAS CLÁSICAS.— TRADUCTORES Y COMENTADORES DE ARISTÓTELES Y HORACIO.— OTROS PRECEPTISTAS MÁS ORIGINALES.—CARVALLO, EL PINCIANO, CASCALES, GONZÁLEZ


    Para proceder con algn orden en la enumeracin de los ms sealados entre los innumerables libros de los siglos XVI y XVII, que contienen ideas ms o menos originales sobre los fundamentos de la preceptiva potica, importa, ante todo, considerarlos divididos en dos grandes secciones. Pondremos en el primer grupo a los preceptistas clsicos; quiero decir, a los que tomaron  [p. 206] por base de sus especulaciones la Potica, de Aristteles, o la de Horacio, o entrambas a la vez, facilitando su inteligencia por medio de traducciones y comentarios, ya en lengua latina, ya en lengua vulgar, o bien ampliando su doctrina en libros de Potica originales, ajustados con ms o menos rigidez a las ideas estticas de los antiguos. En la segunda seccin figuran los preceptistas y apologistas (pues los hubo en gran nmero y de mucha doctrina) de los dos grandes movimientos de renovacin literaria, que a principios del siglo XVII se verificaron simultneamente, aunque con desigual fortuna, en el campo de la poesa lrica y en el del teatro, por obra de Gngora y de Lope. Tan natural divisin, dentro de la cual procuraremos seguir el ms estricto orden cronolgico, nos permitir abarcar de un golpe, y sin fatiga, el cuadro pintoresco y animado que ofrece la crtica literaria de nuestra edad de oro, mucho ms fecunda y poderosa que cuanto acertaramos nosotros a encarecer. A quin no interesa saber lo que pensaban sobre su arte Cervantes, Tirso, Lope o Quevedo: Pues de todo daremos cuenta, dilatndonos gustosos en materia donde la amenidad y el deleite corren parejas con la fructuosa enseanza.


    En un estudio mo, que todava espera complemento y lima antes de crecer en brazos de la estampa, se encontrar junto y ordenado todo lo que yo he podido indagar acerca de los traductores y comentadores espaoles de clsicos griegos y latinos. El deseo de no repetirme y de dejar espacio para cosas ms importantes, me obliga a ser muy sobrio en la enumeracin de los helenistas y latinistas espaoles que en el siglo XVI dieron carta de naturaleza en nuestra lengua a las obras preceptivas de Aristteles y de Horacio.


    Corre (sin fundamento antiguo que sepamos, puesto que ni Tamayo de Vargas ni Nicols Antonio la autorizan), repetida en muchos libros modernos, la especie de que Juan Pez de Castro (no Prez, como algunos escriben), bibliotecario de don Diego de Mendoza y uno de los fillogos ms laboriosos de nuestra edad de oro, tradujo la Potica, de Aristteles. Imagino que ste es uno de tantos yerros como por primera vez se difundieron en el absurdo prlogo de Nassarre a las comedias de Cervantes, y en el librejo de don Luis Joseph Velzquez sobre los Orgenes de la poesa  [p. 207] castellana (Mlaga, 1754);  [1] por lo menos, hasta la hora presente, ha sido vana toda mi diligencia para encontrar, no ya el texto de esa versin que tengo por soada, sino la menor indicacin relativa a ella, en ninguno de los muchos escritores que hablan de Pez de Castro, ni en la bastante nutrida correspondencia literaria que ste segua con sus amigos humanistas. Bien s que Pez de Castro haba emprendido enormes trabajos sobre Aristteles, pero no de traduccin en lengua vulgar, sino de correccin y depuracin del texto griego, con presencia de muchos manuscritos antiguos. Y aun estos trabajos, que el autor miraba como preliminares para una obra grande y sinttica sobre la filosofa de Aristteles concordada con la de Platn, debieron de que dar incompletos y perderse, puesto que no ha encontrado ni vestigio de ellos el ltimo y ms docto de los bigrafos de Pez, mi llorado amigo Carlos Graux, en un libro que es honra de la erudicin francesa contempornea y gravsimo cargo de conciencia para los olvidadizos e inertes helenistas espaoles.  [2]


    Del mdico valenciano Francisco de Escobar, que en Barcelona fu maestro de Juan de Mal-Lara, y que hoy solamente es conocido por una versin latina de los Progymnasmas de Aftonio y de algunas fbulas espicas, dicen Andrs Scott y Nicols Antonio que haba empezado a traducir (hacia 1557?) la Retrica de Aristteles, porque de las dos versiones latinas hasta entonces conocidas, la de Jorge Trapezuncio le desagradaba por impericia del autor en la lengua latina, y la de Hermolao Brbaro por el defecto contrario, es decir, por mala inteligencia del original griego. No queda ms noticias de semejante trabajo, que debi de quedar muy a los principios.  [3]


    Vicente Mariner, el helenista ms fecundo que Espaa ha producido, prodigio de actividad, de memoria y de mal gusto, del cual nunca pudo curarle el trato asiduo con la docta antigedad, tradujo l solo, ya en prosa, ya en verso, ya en latn, ya en castellano,  [p. 208] la mitad de la literatura griega, incluso los escoliastas y los sofistas. Claro es que entre estos ciclpicos trabajos, que llenan casi solos un armario (el F f) de la sala de manuscritos de la Biblioteca Nacional, no faltan, ni podan faltar, las obras de Aristteles, todas las cuales (exceptuando la Metafsica) puso Mariner en castellano con tanta dureza como fidelidad, prestando en ello el ms positivo servicio a la cultura espaola, en medio de tantos otros trabajos suyos estriles y baldos.  [1] En la coleccin aristotlica de Mariner, figuran, no slo la Potica, sino las dos Retricas atribuidas a Aristteles.


    Simultneamente con Mariner se haba dedicado a poner en lengua castellana la Potica el gallego don Alonso Ordez das Seixas y Tobar, seor de San Payo, pero alcanz mejor fortuna en ver de molde su trabajo desde 1626. La traduccin de Ordez, aunque no est tomada del latn, como insina Nicols Antonio, sino que es directa del griego, no exclua ciertamente otra mejor, y para m no hay duda que la de Goya y Muniain le lleva grandes ventajas, sin ser perfecta por eso. Sea defecto de las ediciones de la Potica que en el siglo XVII corran, y que aumentaban las dificultades de estos oscursimos fragmentos, sea impericia de Ordez, hay que confesar que muchas veces se le qued traspapelado el sentido, y aun hizo decir a Aristteles lo contrario de lo que pensaba, o algo sin razn ni enlace, adems de quedarse vrgenes de traduccin no pocos incisos. La mayor parte de estos defectos se remediaron en una reimpresin del siglo pasado,  [2] en  [p. 209] la cual entendi el catedrtico de griego en los Reales Estudios de San Isidro, don Casimiro Flrez Canseco, quien para reunir en un cuerpo lo mejor que hasta su tiempo se haba trabajado sobre la potica, aadi al trabajo de Ordez el texto griego, con una coleccin de variantes, la versin latina de Heinsio con sus notas, y las del abate Batteux en su libro, entonces tan celebrado, de las Cuatro Poticas.


    Contemporneo de Ordez y de Mariner fu el conquense Juan Pablo de Mrtir Rizo (descendiente del clebre humanista Pedro Mrtir); fecundo traductor e historigrafo con ribetes de poltico, a lo cual agregaba ciertos conocimientos de literatura francesa, harto peregrinos en el siglo XVII. Mrtir Rizo, que era hombre de buen gusto, aunque de estilo un tanto afectado y sentencioso, volvi a traducir la Potica, de Aristteles; pero como no saba griego, se vali de la traduccin latina de Daniel Heinsio, a quien sigui paso a paso en la distribucin de los captulos, que (como es sabido) difiere en la edicin heinsiana del orden generalmente adoptado. El inters de la Potica de Mrtir Rizo (que an yace indita en la Biblioteca Nacional) est en las ilustraciones que la acompaan, en una de las cuales se lee una minuciosa y dursima crtica de la Jerusaln Conquistada, de Lope de Vega, donde algunos han credo ver la mano del implacable Torres Rmila.  [1]


     [p. 210] De las traducciones de Horacio hay libro particular mo donde, sern ampliamente estudiadas. Aqu baste mencionarlas. Con un solo ao de diferencia, tal que es imposible determinar la prioridad entre ellas, aparecieron dos de la Epstola ad Pisones, la de Vicente Espinel y la de don Luis Zapata, esta ltima rarsima, tan rara como perversa, y es el mayor encarecimiento que puede hacerse, porque excede a todo extremo de maldad posible en achaque de traducciones: tal es lo pedestre de su estilo y el desmao y torpe medida de sus versos sueltos, en comparacin de los cuales pueden pasar por modelos las octavas del Carlo Famoso. Mal camino tom el buen caballero para recoger (como l dice) a los aventureros sueltos de la poesa y reducirlos a arte.  [1]


    Mucho ms tolerable es la traduccin de la misma Potica, debida al rondeo Vicente Espinel, insigne entre nuestros novelistas como autor de El Escudero Marcos de Obregn. Pero tomada en s, y prescindiendo de la comparacin con Zapata, y de la acerba polmica entre Sedano e Iriarte, cosas todas ajenas de este lugar; los mas apasionados de la simptica genialidad literaria de Vicente Espinel tendrn que confesar que tradujo como un estudiante y no como un fillogo, sin abrir para nada ninguno  [p. 211] de los sesenta u ochenta comentadores que ya existan en su tiempo, y sin ver las dificultades o saltando audazmente por cima de ellas. Y como adems la traduccin est en versos sueltos, y entonces nadie saba hacer versos sueltos ms que Juregui, educado en la escuela de los italianos, la traduccin result floja, lnguida y sin nervio; ni puede concedrsela otro elogio que el que merece en todo caso una primera tentativa para popularizar el texto horaciano.  [1]


    Salv posea una Traduccin de la Arte Potica de Quinto Horacio Flaco, Prncipe de los Poetas lricos, y de los tres Discursos sobre el poema heroico de Torcuato Tasso, por D. Toms Tamayo de Vargas, toledano.


    En 1684 apareci en Tarragona (Imp. de Joseph Soler) un libro rotulado Poesas selectas de varios autores latinos, traducidas en verso castellano e ilustradas con notas de la erudicin que encierran. Su autor, el P. Joseph Morell, de la Compaa de Jess, traduce, entre otras cosas, el Arte Potica, de Horacio, en endecaslabos pareados. El P. Morell no era poeta, pero s hombre de agudo y despejado ingenio, dotado de esa elegante y diserta facilidad de versificador, que ha sido tan comn entre los de su Orden, como raro el talento potico propiamente dicho. Su asiduo comercio con las musas latinas, y el alejamiento en que vivi de la literatura cortesana, le salvaron casi completamente del culteranismo que en su tiempo lo infestaba todo. Su traduccin es preferible a la de Espinel, a pesar del prosasmo habitual de la diccin y del martilleo francs de los pareados, tan fastidioso a nuestros odos.


    Carcter mucho menos literario que las cuatro versiones anteriores tiene la Declaracin Magistral del preceptor granadino Villen de Biedma, la cual viene a ser una interpretacin en prosa, servil, rastrera y literal, como para principiantes.


    Cascales en las Tablas Poticas, y el licenciado Juan de Robles en El Culto Sevillano, intercalaron, segn lo requera la doctrina  [p. 212] que iban exponiendo, largos retazos de la Potica horaciana en verso castellano, dando indicios de haberla traducido ntegra.


    Como comentadores y escoliastas de Horacio en lengua latina apenas pueden citarse, durante este largo perodo de dos siglos (los ms gloriosos, por otra parte, para los estudios humansticos en Espaa), otros que el Brocense, el valenciano Falc, el portugus Aquiles Stacio y el Marqus de Mondjar, cuyos Escolios quedaron manuscritos.  [1] De ellos el ms mportante es, sin duda el Brocense, cuya originalidad se trasluce hasta en el ms descuidado borrn de sus escritos. Dos veces trat de la Epstola ad Pisones, primero en el tratado De auctoribus interpretandis (1558), despus en unas Annotaciones (1591). En ambos casos di a entender que, aunque muchos se haban acercado al vellocino, ninguno haba acertado con el oro que estaba oculto, sino que se haban contentado con la lana caprina.  [2] Acertadas enmiendas de  [p. 213] puntuacin, notables rectificaciones en el texto, y una inteligencia perfecta del sentido de los preceptos, se ven echados a perder por la mana de considerar la Epstola a los Pisones como una Potica regular y sistemtica. Para darla un orden pedaggico que no tiene, ni estaba en la mente de su autor, el maestro Snchez transporta audazmente de su lugar tiradas enteras de versos. Para presentar ms a los ojos la contextura dialctica que l impona a Horacio, escribe debajo de sus versos una parfrasis en prosa, ejemplo seguido religiosamente por Cascales, otro de los insignes profanadores del arte horaciano.


     [p. 214] El Comentario de Aquiles Stazo (Statius) es digno de memoria, porque en l se trata de concordar y comprobar los preceptos de Horacio con los de Aristteles y otros retricos griegos. Ms audaz Pedro de Veiga, no se limit a introducir variantes de mucha entidad en el texto, sino que volvi a desconcertarle y fraccionarle (disjecti membra poetae), aunque por diverso camino que el Brocense, y con la declarada pretensin de restablecer la leccin original, groseramente afeada por los copistas.


    Estos trabajos, puramente filolgicos, no trascendan directamente a la poesa vulgar, y aun sus autores no parecan percatarse de que tal poesa existiera. Advertase, no obstante, cada da ms, la ausencia de un doctrinal potico que, aplicando a nuestro romance los cnones de la preceptiva clsica, tenidas entonces por infalibles, sustituyese al ya anticuado Arte de Trovar, de Juan del Enzina, cdigo que mal poda sobrevivir a la total ruina de la antigua escuela cortesana y al abandono de la tradicin trovadoresca, que en aquel libro haba lanzado sus postreras llamaradas. Hasta la parte mecnica y exterior de la versificacin exiga nuevas reglas y cuento de slabas distinto, habiendo acrecentado la prosodia espaola su caudal con rodas las preseas de la toscana. As y todo, fu menester que el ejemplo de Antonio de Tempo, Claudio Tolomei y otros italianos viniese a despertar a nuestros indolentes preceptistas, para que comenzasen a aparecer diversas artes de versificacin; y esto slo a fines del sigloXVI, cuando, ya definitivamente triunfante la escuela petrarquista, comenzaba a ajustar paces con las de los seguidores del metro corto, naciendo de tal maridaje la escuela genuinamente espaola. Vemos, pues, a los primeros autores de Poticas, Miguel Snchez de Lima, Jernimo de Mondragn, Juan Daz Rengifo y Luis Alfonso de Carvallo, admitir juntos y bajo un mismo techo los dos sistemas de versificacin, el italiano y el nacional, dilatndose con igual amor en la explicacin de los juegos y combinaciones de entrambos tipos de armona potica. Pero prescindiendo de la parte de versificacin, la cual slo en sus principios ntimos y fundamentales (que estos autores de ningn modo tocaban ni adivinaban siquiera, limitndose al estudio ms emprico y superficial de las formas del lenguaje mtrico) puede entrar en la ciencia esttica; el inters de estos libros es ms bien gramatical que  [p. 215] literario, con total ausencia de doctrina filosfica. El portugus Miguel Sanchez de Lima, (no de Viana, como Velzquez dice), apenas se aparta un punto de las pisadas de Horacio, cuya doctrina corrobora en versos propios. Jernimo de Mondragn se limita a explicarnos la mecnica del perodo rtmico. Juan Daz Rengifo y Luis Alfonso de Carvallo merecen ms individual noticia.


    Son muy pocos los que han ledo el Arte Potica Espaola del primero, en su forma original y autntica, tal como se imprimi en Salamanca en 1592 y se reprodujo en Madrid en 1606. Generalmente no se la conoce sino desfigurada y abultada enormemente con las insensatas, aunque divertidas y curiosas adiciones que le hizo, a principios del siglo XVIII, el barcelons Joseph Vicens, hombre de gusto depravadsimo, pentacrstico y macarrnico, el cual tuvo la honradez de sealar con un asterisco sus extraos aditamentos, que forman ms de la mitad de la obra, y que bien claramente se dan ellos a conocer por lo que contrastan con la modestia y buen sentido del primitivo Rengifo. A la calenturienta fantasa de su adicionador se deben totalmente los captulos en que se discurre sobre los romances en eco, los anagramas, los sonetos en tres lenguas, los acrsticos, las ensaladas, los labyrinthos, que se leen de cincuenta maneras, el poema mudo, el poema cbico y otras desaforadas composiciones, raras y dificultosas, pero de mucho contento, cuyas recetas hicieron que el Rengifo adicionado se convirtiese en el manual clsico de los copleros espaoles del siglo pasado, los cuales adems acudan a l en demanda de consonantes por un pequeo vocabulario de rimas que tiene al fin. Qu es la poesa? (pregunta el vate tuerto en la Derrota de los Pedantes) El arte de hacer coplas. Y cmo se hacen coplas? Comprando un Rengifo por tres pesetas. Y Vargas Ponce escribe en la Proclama del soltern


    Rubia guedeja peinar la rana,

     Y antes habr coplero sin Rengifo...

    ...................................................


    De todo esto le ha resultado al jesuta Diego Garca Rengifo, verdadero autor del Arte Potica publicada a nombre de su hermano, una funesta e inmerecida reputacin de mal gusto. Cuando l escribi, an se mantena en su integridad el estilo potico castellano; y si l no era hombre para grandes novedades, y apenas  [p. 216] hizo ms que traducir el Tempo y acomodarle a nuestra lengua hasta en cosas que son privativas de la versificacin italiana, realmente ni la doctrina es absurda, ni los ejemplos son de mal gusto. Algunos le tienen por la mejor Arte Mtrica castellana: yo no. Por la riqueza material de metros y combinaciones, le vence la Rtmica, de Caramuel, que bajo este aspecto es un verdadero mundo prosdico. Y en cuanto a los principios de la versificacin, de qu puede servir Rengifo a quien haya ledo y meditado la Mtrica, de Andrs Bello y los Dilogos de Coll y Veh?  [1]


     [p. 217] Las ideas generales de Rengifo sobre la poesa son pocas y vulgares. Define el Arte Potica un hbito o facultad del entendimiento, que endereza y rige al poeta y le da reglas y avisos para componer versos con facilidad. Su adicionador aade que este hbito est subordinado a la Aritmtica y a la Msica, y que parece cierto que Adam tuvo arte potica infusa, aunque no se escribe que compusiera tratados ni libros de propsito. La vena y el arte son igualmente necesarias al poeta. Materia de su arte son todas las cosas que tienen ser, y las que no le tienen sino es el que del mismo poeta reciben. Al cual pertenece, no slo el hablar de cosas verdaderas, pero mucho ms el fingir, y aun esto en tanto grado que dize Aristteles que solos los que fingen son propiamente poetas; y no quiso decir que los poetas haban de mentir, sino que haban de describir y pintar al vivo las cosas, que diessen como vida a lo que estaba muerto, y fingiessen, ya la fama, ya la envidia, ya la repblica, ya otras cosas que no son vivientes ni personas, como si realmente lo fueran, o que fingiessen maraas  [p. 218] y fbulas tales, que aunque no huviessen assi pasado, fuessen muy semejantes a las que suelen acaecer.


    Entre la Potica, la Lgica y la Oratoria, la materia remota es una misma, pero las diferencias nacen de la forma y del fin. El fin intrnseco de la Arte Potica es hacer versos. Los fines extrnsecos pueden ser muchos (utilidad, deleite, devocin, recreacin honesta, recreacin viciosa, servicio de la Repblica, etc.). Rengifo no era insensible al encanto de la poesa y msica popular:  Quin no ha experimentado en si los afectos que se despiertan en el corazn cuando oye cantar algunos de los romances viejos que andan de los zamoranos, o de otros casos lastimosos?


    Las condiciones psicolgicas del poeta consisten (segn Rengifo) en una imaginativa vehemente, con que el poeta concibe, finge y da vida a lo que escribe, y en un cierto furor, con que sale como de s, y se remonta y forma nuevas ideas, y en una agudeza de ingenio con que adelgaza las cosas y las mata (como dizen) en el ayre.


    Muy semejante al libro que lleva el nombre de Juan Daz Rengifo es el rarsimo Cisne de Apolo,  [1] publicado en 1602 por  [p. 219] el clrigo asturiano Luis Alfonso de Carvallo, el cual, entrando despus en la Compaa de Jess, lleg a ser docto investigador de las antigedades de su tierra. Lo primero que hay que notar en el Cisne de Apolo es su forma. El autor ha compendiado los preceptos poticos en detestables octavas reales, formando una especie de poema didctico, del cual se formar justa idea por este pasaje:


     El primero furor es amoroso

    Del conocer lo bello procedido,

    Y aquel que conociera ms lo hermoso,

    Ms ser transportado su sentido;

    Y el poeta, como es tan ingenioso,

    Habiendo la hermosura ya aprehendido,

    La ama con ms fuerza, y si es terrena,

    Desta a la soberana se enajena.


    Refugimonos en la prosa por huir de tan discordes sones. La prosa son cuatro dilogos entre la Lectura, Zoylo (personificacin de los detractores de la poesa) y Carvallo, que va declarando el sentido de las octavas y continuando la pesadsima metfora del Cisne. Trata el primer dilogo de la definicin y materia de la poesa; el segundo, de la versificacin; el tercero, de los gneros literarios; el cuarto, del decoro que se debe guardar en la poesa, y de la vena y furor potico. Poeta se llama aquel propiamente que, dotado de excelente ingenio, y con furor divino incitado, diciendo ms altas cosas que con slo ingenio humano se pueden imaginar, se llega mucho al divino artificio... La poesa es arte que ensea a hablar con imitacin, orden y ornato... Arte es cierta razn de hacer cosas, la cual razn, aunque del entendimiento procede, para ensearse a otros y obrar, es menester que salga a ponerse en prctica, donde se venga a la forma y fin del arte... La oratoria y la poesa son hermanas, y slo se diferencian en la clase de nmero, que es ms sensible y riguroso en el verso que en la prosa. Partes de la poesa, como de la oratoria, son la invencin, disposicin y elocucin. Carvallo, citando expresamente el Examen  [p. 220] de Ingenios, de Huarte, adopta su clasificacin de las ciencias, y pone a la poesa y a la elocuencia entre las que dependen de la imaginativa. El que hubiere de ser poeta ha de estar en el tercero grado de calor... sus costumbres sern: nimo, soberbia, liberalidad, inclinado a mujeres, y el andar ser con muy buena gracia y donaire. La habla ser abultada y algo spera; tendr pocas carnes, duras, speras y nerviosas; las venas anchas; el color moreno, tostado, verdinegro y cenizoso; el cabello y barba gruesso, tiesso, spero y tostado; la cara no muy hermosa; todas las cuales cosas son indicios de calor y sequedad, humor aparejado para la imaginativa que han de tener los poetas. Aunque como haya calor, aunque falte sequedad y tenga humedad, podr haber imaginativa, y por consiguiente ser poeta el que lo tuviere, mas no tan perfecto, y entonces son los tales alegres, risueos y amigos de pasatiempos, sencillos, afables, vergonzosos y no muy dados a mujeres. Y aunque la voz sea abultada, ser blanda y sonora, y no spera; las carnes y cabello ms blando. Por dnde habamos de creer que era tan vieja la teora del temperamento artstico, llevada en Huarte y en Carvallo hasta los ltimos lmites del empirismo materialista?


    La materia del poeta es tratar cosas verdaderas o fingidas, las cuales ha de hallar y buscar la invencin, primera parte de la poesa; y no solo el inventarlas, pero el disponerlas en la forma conveniente y ordenarlas a su fin, es todo obra de la imaginativa y de differente officio que tiene el entendimiento, y as al que le faltare imaginativa, le falta potencia para obrar en su arte elegantemente, aunque sepa sus preceptos... Y cuanto mejor y ms sutil imaginativa tuviere, ser ms excelente poeta, porque inventar ms sutiles y subidas cosas, ms raras y admirables.


    Las ficciones son en dos maneras: verosmiles y fabulosas; pero en todas ellas la poesa mira siempre, como a ltimo blanco, a la verdad, escondindola bajo tropos, alegoras y parbolas de moral sentido y fructuosa enseanza. Por eso Lactancio llam veracsimos a los poetas, porque su verdad es la verdad de lo universal. Los poetas, para que no se perdiese de la memoria la rica y preciosa piedra de su doctrina y anduviese siempre a la vista, la engastaron en los engastes ricos de sus figuras y semejanzas, apropindolas y ajustndolas a la verdad, como a la piedra el  [p. 221] engaste. Qu otra cosa es la poesa (dice el platnico Mximo de Tiro) sino la antigua filosofa consonante con los nmeros del verso?. La poesa es muy anterior, en su desarrollo, a la prosa.


    Carvallo entiende por forma de la poesa la disposicin y traza de ella. Divdela en dramtica, exagemtica (as llama a la narrativa) y mixta. De la lrica no hace gnero aparte, pero parece que la incluye en la exagemtica, donde el poeta habla slo. A la pica la considera y trata como historia en verso.


    Separndose del orden jerrquico comnmente recibido por los preceptistas clsicos, declara que la dramtica es la poesa por excelencia y la que en s las contiene todas. No manifiesta hostilidad alguna contra el teatro nacional, y admite expresamente las comedias de historias ciertas, as profanas como divinas, y aun de personas metaphsicas, espirituales o intelectuales, que no tienen figura de persona, y debajo de las cuales se representa alguna virtud o vicio, o la persona de una ciudad, ro o pueblo. Pondera los subtiles artificios y admirables trajes de las comedias que en nuestra lengua se usan, enriquecidas con todos los gneros de flores que en la poesa se pueden imaginar. Se decide por la divisin en tres jornadas, y defiende con calor y elocuencia los provechos y utilidades de la Comedia contra los rgidos moralistas. Malos exemplos ninguno los representa... pues all se alaba y ensalza el bueno para que sea imitado, y el vicioso se vitupera para que nadie le imite; all se leen los varios sucesos y acaecimientos de nuestra miserable vida, all, como en espejo, se echa de ver la ignorancia del nio, la crianza del muchacho, la vanidad del mozo, la avaricia del viejo, la liviandad de la mujer, el engao de la ramera, la constancia de la valerosa: al fin, es espejo de todas las edades, de todas las costumbres, de todas las naciones y de todos los estados; es ctedra donde se leen todas facultades, todas ciencias, todas artes y todo lo necesario ans para la persona particular como para toda la repblica... una cifra y mapa para vivir los pueblos y particulares sin peligro de la vida... El poeta forzosamente ha de tratar de todo, y dezillo todo, pues es pintor de todo lo que en el mundo pasa, pero obligacin tiene a tratar lo malo como malo, y lo bueno como bueno.  [1]


     [p. 222] Si Carvallo, por sus doctrinas independientes acerca del teatro y por su manifiesta aficin a Lope de Vega, merece ser contado casi entre los autores de poticas romnticas y entre los que quisieron hacer entrar en los moldes de la preceptiva antigua la amplia forma del drama nacional, los tres eruditsimos libros del Pinciano, de Cascales y de Gonzlez de Salas nos dan con tal pureza y con tal seoro de la materia la doctrina clsica, que quien haya ledo la Philosophia Antigua, las Tablas Poticas y la Nueva idea de la tragedia, muy poco o nada tendr que aprender, respecto de la inteligencia de Aristteles y de Horacio, en las poticas latinas e italianas que durante el siglo XVI compusieron Julio Csar Scalgero, Castelvetro, Minturno, Robortello y otros italianos, a los cuales siguen los nuestros a veces, pero con independencia y juicio propio. Hasta ahora no hemos hablado ms que de pedagogos adocenados, como los Rengifos y Carvallos; los escritores que vamos a leer ahora son humanistas de la gran raza y verdaderos autores de filosofa del arte.


    Entre todos se distingue el Dr. Alonso Lpez Pinciano, mdico de Valladolid y helenista egregio, conocido por una traduccin de la peste de Atenas de Tucdides, y de los Pronsticos hipocrticos; mediano poeta en su Pelayo, pero excelente crtico (que hoy diramos esttico) en la animada y bizarra exposicin que hizo de la Potica de Aristteles, bajo el rtulo ya muy significativo  [p. 223] de Philosophia antigua potica,  [1] indicio seguro de que su tarea no iba a ser de gramtico ni de erudito, sino que aspiraba a echar los fundamentos de una verdadera teora filosfica de los gneros literarios, completando y coronando el edificio sacado de cimientos por el Estagirita. Y qu alabanza mayor podemos estampar de tal libro sino que, escrito en el siglo XVI, es el nico comentario de la Potica, de Aristteles, que podemos leer ntegro, sin encontrarle absurdo ni ridculo, en pleno siglo XIX, y despus de haber aprendido la Dramaturgia de Lessing? Quin tolera hoy las pedanteras increbles de Castelvetro y del padre del gran Scalgero, a quien ya el Pinciano culpaba de estar muy falto en la materia del nima potica, es decir, de carecer de todo sentido artstico? Qu poda esperarse de un hombre que prefera el poemilla ertico del gramtico Museo (que l tena por composicin antiqusima) a toda la Iliada y la Odisea?


    No debe yacer, como ellos, el Pinciano, relegado a los estantes de oscuras y olvidadas bibliotecas. Es el nico de los humanistas del siglo XVI que presenta lo que podemos llamar un sistema literario completo, cuyas lneas generales pueden restaurarse, aun independientemente del texto de Aristteles, que l va comentando en la doble forma de dilogos y epstolas, o ms bien de epstolas que encierran dilogos.


     [p. 224] Estas epstolas son trece. La primera, que es de carcter esencialmente filsofico, contiene algunos prolegmenos sobre los sentidos, las facultades del alma, y la aspiracin humana al bien y a la hermosura. La segunda trata del arte de la poesa en general, y viene a ser una introduccin a la teora que expone en las restantes. En la tercera comienza a discurrirse de la esencia y causas de la Potica, desarrollando el principio aristotlico de la mimesis, o imitacin, y el de la verosimilitud. Jzguese por los siguientes extractos:


    Arte es un hbito de hacer las cosas con razn. Hay unas artes que son siempre viles, y otras que son siempre nobles, como las contemplativas puras, y otras medias... como la Msica, Potica y otras semejantes, las quales fueron inventadas para dar deleyte y doctrina juntamente. Tres provechos traen estas artes...: el uno es alterar y quietar las passiones del alma a sus tiempos convenientes; el segundo mejorar las costumbres; el tercero... el entretenimiento.


    Mucha diferencia hay de la Potica a la Msica: sta tiene su esencia toda en el movimiento, y aqulla en el trmino. Ass como la Danza, la Msica espira con la mudanza; mas la potica obra queda siempre perpetua, fija y permaneciente.


    La Potica es arte noble por la virtud que ensea, por la universalidad de la gente que de las obras della se aprovecha y por la universalidad de las materias que toca.


    La Tragedia fu hecha para limpiar el nimo de las passiones del alma por medio de la compassin y miedo. Ass que la misma fbula que turba el nimo por espacio poco, le quieta y sosiega por mucho.


    Aqu se hace cargo el Pinciano de la animadversin platnica contra la poesa, y responde que en la repblica ideal de Platn no son menester poetas que turben y mientan para quietar y deleytar los nimos de los hombres..., ass como, si no hubiese enfermos, los mdicos seran baldos.


    Poesa, segn la manera de hablar comn, quiere decir dos cosas: la arte que la ensea y tambin la obra hecha con la dicha arte. Llmese, si os parece, la arte poesa, y la obra poema. Ass, pues, poesa no es otra cosa que arte que ensea a imitar con la lengua, y poema es imitacin hecha con la dicha lengua o lenguaje.  [p. 225] Y porque este vocablo imitacin podra poner alguna dificultad, digo que imitar, remedar y contrahazer es una misma cosa, y que la dicha imitacin, remedamiento y contrahechura es derramada en las obras de naturaleza y de arte: exemplo de la naturaleza es el nio, que apenas dexa vaco el seno de la madre, y ya comienza a imitar: si res, re; si lloris, llora... El autor que remeda a la Naturaleza es como retratador, y el que remeda al que remeda a la Naturaleza es simple pintor. Pero advertir conviene que alguna vez la pintura que llamamos simple vence al retrato. Virgilio tiene pinturas que sobrepujan al original, porque dej en cosas a la pintura, y sigui a la Naturaleza misma. Y si los que imitan de tal manera imitasen, no sera mucho vituperio, antes grande hazaa y digna de loor; mas no s yo para qu fin imitar yo mal lo que otro escribi y invent bien.


    El metro es esencial o necesario a la poesa? De ningn modo, responde el Pinciano: Las obras de Platn cumplen la definicin del poema, gnero y diferencia, materia y forma. La nima de la poesa es la fbula. Pero, aunque el metro no sea esencial a la poesa, slo la imitacin con metro es poesa perfecta, la imitacin sin metro es imperfecta poesa. Porque la poesa, deseando deleytar, busca el deleyte, no slo en las cosas, mas en las palabras, y no solo en stas, ms en el nmero de slabas cierto y determinado que decimos metro. As que por la causa final, que es el deleyte, pierde a veces la formal, que es la imitacin. Si el poeta imita con deleyte para ensear la doctrina, sta ser verdadero fin; mas si (como otros dizen) imita con doctrina para deleytar, el deleyte se quedar con el nombre de fin. Hay dos deleytes en la Potica: el uno es el de la imitacin y el otro el que puede nacer de la doctrina que se inculca.


    La forma de la poesa es la imitacin, y la imitacin es la verosimilitud. La materia son ambas Philosophas. El objeto no es la mentira, que sera coincidir con la Sophstica; ni la Historia, que sera tomar la materia al Histrico; y no siendo Historia porque toca fbulas, ni mentira porque toca Historia, tiene por objeto el verosmil que todo lo abraza. De aqu resulta que es una Arte superior a la Metaphisica, porque comprende mucho ms, y se extiende a lo que es y no es.


    El efficiente de la poesa es el natural ingenio; pero a la produccin  [p. 226] de sus obras concurren arte y naturaleza. Es la Potica, como dijo Aristteles, obra de ingenio verstil, porque ste recibe fcilmente cualquier idea o forma de las cosas; o de ingenio furioso, porque el tal es aparejado para la invencin. Ingenio furioso es el del poeta, que es decir un natural inventivo y maquinador, causado de alguna destemplanza del cerebro. Tiene la cabeza del poeta mucho del elemento del fuego, y as obra acciones inventivas y poticas.


    No tiene objeto particular la Potica, sino universal de todas las artes y disciplinas, a las cuales abraza y sobrepuja, porque se extiende a las cosas y sentencias que, no habiendo sido jams, podran ser. El sujeto de la Potica es cuanto cabe debajo de lengua y pluma; porque todo cuanto hay se puede imitar, si no es Dios que es inimitable, y aun se atreven los poetas muchas veces a imitarle.


    Por consiguiente, las diferencias de poemas dependen del gnero de la imitacin, de la cosa imitada y del modo de imitar diverso. El poema es un compuesto de alma (fbula) y cuerpo (lenguaje).  [1] Fbula es imitacin de alguna obra exterior. No es la obra misma, sino una semejanza della, tanto mejor quanto ms verosmil. Las diferencias que se toman de lo essencial, que es la nima, son cuatro: pica, trgica, cmica y dithyrmbica, que nuestro autor define con los mismos trminos que Aristteles. La Tragedia es accin representativa lamentable de personas ilustres. La pica o Heroica es un montn de tragedias como la Ilada y la Eneida. La Comedia es una accin representativa, alegre y regocijada, entre personas comunes. La Ditirmbica, poema breve, a do juntamente se canta, tae y danza. Para el gnero de la imitacin se ha de considerar que la poesa se aprovecha especialmente de tres, el lenguaje aristotlico, la imitacin musical y la tripudiante (danza). La pica tiene slo el lenguaje:  [p. 227] las otras dos usan a intervalos la Msica y la Danza. Las acciones dramticas se llaman activas porque tienen su perfeccin en la accin y representacin. En la Ditirmbica concurren lenguaje, msica y tripudio: ejemplo sea la zarabanda. Por la cosa imitada, la imitacin de lo mejor es de la pica y Trgica, la imitacin de lo peor, Cmica: la que agora imita a mejores, agora a peores, Ditirmbica.


    El Pinciano es idealista decidido, como otros muchos partidarios de la mimesis, que entendan ellos de un modo tan opuesto al del naturalismo, aunque arranquen ambos sistemas de un mismo principio. Si el poeta pintase los hombres como son, caresceran del mover a admiracin, la qual es parte principalsima del deleyte, que es el propio y esencial fin suyo... La obra principal no est en decir la verdad de la cosa, sino en fingirla que sea verosmil y llegada a razn, por cuya causa, y porque el poeta trata ms la universalidad, dize el Philosopho que mucho ms excelente es la Potica que la Historia.


    De la manera de imitar diversa se sacan otras cuatro especies, as: unos poetas imitan hablando siempre ellos mismos (ditirmbica), otros por ajenas personas (dilogos platnicos, tragedias y comedias), otros alternadamente (pica o poema comn). Los poemas lricos, muchos de ellos carezen de imitacin, o por mejor dezir, los ms. Finalmente, hace otra divisin de los poemas en enarrativos y activos.  [1]


    El poeta, debe imitar siempre accin personal y humana? Dicho habemos que el poema es imitacin en lenguaje; y qual el pintor de hervajes es pintor como el de figuras, ni ms ni menos el poeta que describe las otras cosas es tambin poeta como el que imita affectos, acciones y costumbres humanas. Mas as como en los hombres hay unas acciones ms ilustres que otras, en los poemas las hay tambin: entre las quales tendrn ms primor los que imiten  [p. 228] cosas vivas que no muertas, y los que remedan acciones humanas que no brutales, y los que remedan acciones brutales que no los que cosas inanimadas.


    Cabe tambin una divisin de las obras poticas por materia subjeta, segn que sea metro o prosa. Ya hemos visto que el Pinciano se atreve a poner los dilogos de Platn en la poesa dramtica. La imitacin en prosa (dice) es un poema sin atavo, pero vivo y verdadero, y la escritura en metro, pero sin imitacin, un cuerpo vivo adornado. Claro que la palabra imitacin se toma aqu en el sentido de creacin potica.


    Hemos dicho que la fbula es imitacin de la obra: imitacin ha de ser, porque las ficciones que no tienen imitacin y verosimilitud no son fbulas, sino disparates. Ha de ser imitacin de la obra, y no ha de ser la obra misma histrica: por esta causa, Lucrecio y Lucano, y otros ass que no contienen fbulas, no son poetas, porque no imitan en sus escritos a la cosa, sino escriben la cosa como ella fu, o es, o ser. La Potica haze la cosa y la cra de nuevo en el mundo, y , por tanto, le dieron el nombre griego que en castellano quiere decir hazedora... El historiador va atado a la sola verdad, y el poeta puede, ya por ac y por acull, universal y libremente, como no repugne a las fbulas recibidas ni a la verosimilitud, que es lo intrnseco de la imitacin.


    Hay tres maneras de fbulas: unas que todas son ficcin pura (milesias y libros de caballeras); otras hay que sobre una mentira y una ficcin fundan una verdad (fbulas espicas o aplogos); otras que sobre una verdad fabrican mil ficciones (trgicas y picas), las cuales siempre, o casi siempre, se fundan en alguna historia, mas de forma que la historia es poca en respecto y comparacin de la fbula.


    La fbula contiene debajo de s al que dezimos argumento y al que llamamos episodio, y a la junta del uno y otro, que es la potica imitacin, la cual especialmente se llama fbula. Manda el philsopho (es decir, Aristteles) que no se alteren los argumentos de las fbulas ya recebidas, mas pudanse alterar los episodios. Estos deben ser tan bien aplicados a la fbula que parezcan una misma cosa con ella, ass como se suele decir de las guarniciones o fojas bien puestas, que parecen haber nacido con la ropa guarnecida.


     [p. 229] En cuanto a las partes sustanciales de la fbula, el Pinciano sigue con extremada fidelidad el texto de Aristteles, lo mismo en el tratado de la fbula simple que en el de las peripecias y agniciones, por entendimiento, por voluntad o por reminiscencia.


    Las condiciones de la fbula son unidad, variedad y verisimilitud. Ha de ser la obra potica como un animal perfecto. Pero cmo se entiende esta unidad y simplicidad de la fbula? En el sentido de que abarque una sola accin? Nada de eso. Bien puede tener, no slo el argumento, pero la fbula toda, diversas acciones; mas que sea la una principal, como el animal vemos que tiene muchos miembros, y el corazn es el principio y fuente de todos. El ejemplo fisiolgico es errneo, pero la doctrina literaria es buena y amplia, y conforme a la mente de Aristteles. El Pinciano la corrobora citando algunas comedias de Terencio, de doble accin.


    Tengamos cierto y por sin duda alguna, que aquella fbula ser ms artificiosa que ms deleytare y ms enseare con ms simplicidad, porque en vano se aplican muchos modos para una accin si uno slo basta a ensear y deleytar. Sobre una sola accin se ha de fundar el poema, y sobre un argumento, el qual, como est dicho, de su nacimiento es breve, y con la frecuencia y grandeza de los episodios artificiosos, se debe traer la fbula toda a justa grandeza. La fbula ha de ser de bastante magnitud para que se distingan claras sus partes, pero no tan grande que las partes del animal se pierdan de vista.


    En cuanto a la extensin material, la pica no tiene tiempo fijo y determinado. Lo trgico y lo cmico no deben tener ms trmino que un da, porque deleytan y mueven ms las obras deleytosas y dolorosas sbitamente venidas.  [1] Uno de los interlocutores  [p. 230] del dilogo propone, con asenso de sus amigos, que se extienda generosamente el trmino de la unidad de tiempo a tres das para la comedia y cinco para la tragedia. Y de aqu se puede colegir qules son los poemas a do nasce un nio, y crece, y tiene barbas, y se casa, y tiene hijos y nietos, lo qual en la pica, aunque no tiene trmino, es ridculo, qu ser en las activas que le tienen tan breve? Cuanto menos el plazo fuere, tendr ms de perfeccin, como no contravenga a la verosimilitud, la qual es el todo de la potica imitacin.


    Enfant au premier acte, et barbon au dernier,


    que dijo Boileau, repitiendo en su Potica, despus de tantos otros, este manoseado chiste que tambin haba puesto Cervantes en su comedia Pedro de Urdemalas. Slo que Boileau no aade la prudente restriccin del Pinciano.


    La fbula ha de ser perturbadora y quietadora. Toda buena fbula debe perturbar y alborotar el nimo por una de dos maneras, por espanto y conmiseracin (pica y trgica), por alegra y risa (cmica y dityrmbica). Soy de parecer que el poeta sea en la invencin nuevo y raro, en la historia admirable, y en la fbula prodigioso y espantoso.


    Pero no tienen los poetas y pintores licencia para alargarse en sus ficciones ms all de los trminos de la verosimilitud. Las aparentes inverosimilitudes de los antiguos poetas las explica el Pinciano por la alegora, y, todava ms, por haberse conformado con la religin, creencias y tradiciones de su tiempo. Es tan necesaria la verosimilitud en doctrina de Aristteles, que el poeta debe dejar lo posible no verosmil, y seguir lo verosmil aunque imposible. Cita, como ejemplo de verismil imposible, la ignorancia de Edipo respecto de la muerte de su padre, y como ejemplo de posible inverismil la muerte simultnea de tres personajes en una tragedia. En nombre de la verosimilitud condena los desenlaces por mquina, y advierte que aunque en toda espe cie de fbulas es necesaria la verisimilitud, pero mucho ms en las dramticas y representativas, las cuales mueven mucho ms  [p. 231] el nimo, porque entra su imitacin por los ojos. Tampoco est bien con la introduccin de personajes alegricos. Introducir personas inanimadas en el poema activo es cosa poco razonable... En las acciones comunes picas, que no tienen tanta necesidad de la verisimilitud, se puede permitir, y aun son buenas las tales personas fingidas; mas en el teatro, donde la cosa parece delante de los ojos, no es permitido.


    El Pinciano, como hombre de espritu nada estrecho, sino imparcial y clarsimo, no poda mostrarse inexorable con las inverosimilitudes necesarias. Fcilmente las perdona, declarando que, con tal que la accin sea deleytosa, la tal fbula no ha de ser condenada, ni su autor tenido en menos, porque a veces no est la imperfeccin en el artfice, sino en el arte.


    Considerada en sus partes cuantitativas, la fbula tiene udo y soltura, principio, medio y fin. udo es aquella accin que va perturbndose ms y ms hasta el tiempo de la soltura. El udo est embebido en la fbula toda, y no se puede decir aqu est, porque l se comienza a audar al principio, y va procediendo ms y ms hasta el tiempo del desaudar.


    De dos maneras puede pecarse en la fbula: la una esencial, la otra accidentalmente. Puede errar el poeta en las partes sustanciales, o en la doctrina. Pero mayor pecado es que yerre en la imitacin, que es su forma, que en la doctrina, que es su fin, porque la forma es ms principal que el fin.


    El campo de la Potica es inmenso, y a ninguna historia obligado. Ass que los poemas que sobre historia toman su fundamento, son como una tela cuya urdimbre es la historia, y la trama es la imitacin y fbula. Con la historia va el poeta texiendo su tela, y es de tal modo, que puede tomar de la historia lo que se le antoxare, y dexar lo que la pareciere, como no sea ms la historia que la fbula, porque en tal caso ser el poema imperfecto y falto de la imitacin, como lo es el de Lucano.  [1]


    El antiguo trnsito de Ut pictura, poesis, tan desacreditado despus del Laoconte de Lessing, no poda dejar de ejercer sus efectos  [p. 232] en el Pinciano, que con singular frecuencia toma del mundo pictrico sus imgenes y comparaciones. El poema es una tabla, la fbula, la figura, el metro los colores... Los tropos dan luz a la oracin como un velo sutilsimo a una imagen y una vidriera a una candela.


    Terminado en la epstola y todo lo que se refiere a la poesa en general, y explicada en la VI y VII la doctrina del estilo (declarando que no considera viciosa la oscuridad cuando procede de mucha lectura y erudicin en el autor, puesto que el no entendrsele no es culpa suya sino de quien le lee, sino solamente aquella que nace de pobreza de ingenio, de invencin o de elocucin), y destruida con crtica muy superior a su siglo la violenta asimilacin de los metros castellanos a los latinos, inventada por Antonio de Nebrija; despus de negar, digo, que en castellano se den slabas largas o breves, las cuales puedan apreciarse por las antiguas reglas de la cuantidad silbica, establece el Pinciano la teora de los acentos como base de la moderna versificacin de las lenguas neolatinas; y si admite la posibilidad de imitar los metros antiguos, incluso el hexmetro, slo por medio de la acentuacin cree hacederas estas novedades: consideremos el nmero de slabas que tienen, y las partes donde ponen su acento, y haremos sus versos nuestros. Qu ventaja lleva en esto, como en tantas otras cosas, el Pinciano a Luzn, a Hermosilla y a Martnez de la Rosa, sustentadores ayer mismo de la desdichada teora de la cuantidad silbica!


    Igual bro de pensamiento propio, aun interpretando a Aristteles, por cuya autoridad no se deja cegar nunca (como reconoci Schack), muestra el Pinciano al tratar de la tragedia y la comedia en las epstolas VIII y IX. Me limitar a los pensamientos generales, dejando lo dems para quien trace la historia de nuestra escena, que el autor considera en sus orgenes, sin darse por entendido de las innovaciones de Lope, lo cual prueba que la Philosophia Antigua estaba escrita algo antes del ao de 1596, en que aparece impresa.


    Obsrvese con qu profundo tino aprecia y discierne el mdico de Valladolid los elementos picos y lricos que entraron en la primitiva tragedia griega. Cun superior su crtica a la de Boileau, y cunto ms empapada en el verdadero sentido de Aristteles  [p. 233] y de la civilizacin helnica! Qu modo de entender la antigedad tan directo y cara a cara!


    Naci de la pica la tragedia, y tom la narracin de las personas, dejando solamente la del poeta... All andaba tambin la dithirmbica con sus imitaciones saltadoras. El trgico tom de la pica la narrativa, y de la dithyrmbica el tripudio y msica. Del agrio de la trgica y del dulce de la dithirmbica  [1] rest una mezcla agri-dulce, y la ms deleytosa y sabrosa de cuantas hay, si es como debe. Qued con lo dicho la trgica accin tan rica, que venci a la pica en tres cosas: tripudio, msica y aparato, y a la dithirmbica en gravedad y deleyte juntamente, porque tena el que daba la dithirmbica con el nmero y armona, y el que la pica con la conmiseracin y compasin. Tragedia es imitacin de accin grave, y perfecta y de grandeza conveniente, en oracin suave, la cual contiene en si las tres formas de imitacin, cada una de por s hecha para limpiar las pasiones del alma, no por enarracin, sino por misericordia y miedo. Imitacin de accin es gnero desta definicin, y todo lo restante es la diferencia, porque, como est dicho, a toda especie de potica perfecta conviene el ser imitacin de accin u obra, que es todo uno. El imitar aquella obra que no fu y pudiera ser, llamo yo accin.


    La pica, como la trgica, limpian las perturbaciones del nimo; mas la pica hcelo como poema comn, enarrativo parte y parte activo, y la trgica como poema puro activo.


    Cmo una accin (pregunta otro de los interlocutores) puede quitar las perturbaciones del nimo por medio de otras per turbaciones? Por ventura es sta accin de clavo, que con uno se saca otro?... Esso mismo, porque con ver un Pramo, y una Hcuba, y un Hctor, y un Ulysses, tan fatigados de la fortuna, viene el hombre en temor que no le acontezcan semejantes cosas y desastres, y aunque por la compasin de mirarlas con sus ojos en otros, se compadece y teme mientras est presente la tal accin, mas despus pierde el miedo y temor con la experiencia del haber mirado tan horrendos actos, y hace reflexin con el nimo de manera que alabando y magnificando al que fu osado y sufrido,  [p. 234] y vituperando al que fu cobarde y pusilnime, queda hecho mucho ms fuerte que antes... Entero y no muy compasivo conviene sea el hombre, y esta entereza se gana con la tragedia.


    De la tragedia hay dos especies: pathtica y morata. Es la mejor tragedia la pathtica, porque ms cumple con la obligacin de mover a conmiseracin, y si tiene el fin desastroso y miserable, es mejor. Ser en el segundo lugar de bondad la tragedia cuya persona, ni buena ni mala, o buena, despus de pasar por muchas miserias, venga a tener un fin alegre y placentero: mas esta tal tern un poco de olor de comedia. Los tales trgicos, que buscan el deleyte de su accin en el fin della, no son puros trgicos. Cuando el hombre se acuerda de un Edipo y Hrcules Eteo, tornase muy consolado en sus miserias porque ve que, aunque las suyas son grandes, no lo son tanto como las de Hrcules y Edipo, y ass queda ms fuerte para sufrir ms y ms trabajos y desventuras.


    Como los sacristanes que tienen perdida la reverencia a los altares (replica graciosamente uno de los interlocutores). Y el Pinciano, conociendo que no ha herido ni por semejanzas el temeroso enigma de la purificacin de los afectos por s mismos, intenta una nueva explicacin de las emociones trgicas, fundada en el suave mari magno de Lucrecio y de los epicreos: Si recebs pesar cuando veys la muerte presente verdadera, es porque temis la vuestra ms vivamente, y cuando la os por relacin o en tragedias, no la temis porque est ausente. Nuestra naturaleza mala no piensa que es dichosa sino cuando ve a otra en gran miseria, de manera que el deleyte viene en esta accin por la presencia de la compasin y ausencia del miedo. Cuando la desventura es suma y en cosa prxima, pirdesse la comniseracin y compasin, y en su lugar queda un hombre alienado.


    No hay medio del lloro a la risa, y entienda el poeta que si no haze llorar, ha de hazer reyr... y har cmica la tragedia. La trgica perfecta debe tener acometimientos o muertes por manos ajenas o propias... Muertes, llantos y miserias ha de tener la tragedia fina y perfecta...


    Acepta el Pinciano la divisin de la tragedia en seis partes: fbula, costumbres, lenguaje, sentencia, msica y aparato; pero se aparta completamente de Aristteles en preferir los asuntos de pura invencin a los histricos y a los que ya han sido consagrados  [p. 235] por la tradicin potica. El poeta no debe estar ligado a las fbulas vulgares, sino fingir y inventar otras de nuevo, que en eso est el mayor primor... El mejor argumento es el nuevo y de otro ninguno tomado. De esto haba tan pocos ejemplos en el teatro helnico, que Aristteles no encontr otro que citar que la Flor, de Agatn.


    El Pinciano busca razones filosficas para todo, hasta para la regla arbitraria y meramente histrica de los cinco actos; y cuando no las encuentra, las sustituye con ingeniosidades. La fbula es animal perfecto, y parece que es razn que tenga cinco sentidos. Pero en esto cada uno puede sentir como quisiere; que la cosa no es de mucha esencia.


    La doctrina de la comedia se apoya en una teora esttica de lo ridculo. Algunos definen a la comedia... fbula que enseando los afectos particulares, manifiesta lo til y daoso a la vida humana. Hay quien la define, a mi parecer, mejor: la comedia es poema activo negocioso, cuyo estilo es popular y su fin alegre. Otra definicin: comedia es imitacin activa hecha para limpiar el nimo de las pasiones por medio de deleyte y risa. El Pinciano, con altsimo entendimiento crtico, no admite la opinin, vulgar en su tiempo, que haca consistir la diferencia entre la tragedia y la comedia en el fin alegre o triste, en haber en la comedia perturbacin al principio y quietud al fin, sino que muestra su fundamento en la esencia misma de lo cmico. Todas estas diferencias son inciertas, sino aquellas que tocan en ridculo y gustoso y donoso, por slo el cual se diferencia la comedia de la tragedia. La risa tiene su asiento en la fealdad y torpeza. Lo ridiculo est en lo feo. Todas las acciones que son disparatadas o necias, cuando no vengan en dao notable de alguno, son ridculas; que cuando traen consigo dao notable, vence la compasin a lo ridculo. Cuando un hombre da una cada, si se hizo dao notable a su persona, nadie hay tan maligno que se ra. Pero si el cado se alza sin dao, quin podr contener la risa? Mas pregunto: qu torpeza o qu fealdad hay en una cada? Si la cada es sin culpa del que cae, trae consigo fealdad en el cuerpo y descompustura dl; y si cae por culpa suya y falta de aviso, allende de la fealdad del cuerpo trae otra del alma, que es la ignorancia. Cuando la fealdad es doble, la risa es doblada.


     [p. 236] El inters de la Potica del Pinciano decrece mucho al tratar de la poesa lrica. Preocupado con la extravagante etimologa que l da de la zarabanda (famoso baile picaresco de su tiempo), hacindola venir del ditirambo, ora se empea en sostener que en lo esencial dithirambo, zarabanda y lrica, todo es una misma cosa, ora excluye de la categora de poemas lricos a todos aquellos en que no intervenga lo que l llama tripudio, y define movimiento del cuerpo, numeroso y compuesto es decir, la pantomima. Y preocupado al mismo tiempo con la extensin que concede al principio de la mimesis, no quiere admitir como poema perfecto otra lrica que la imitante, con lo cual, en son de tratar de la poesa lrica, nos da slo por una extraa confusin de los trminos (a la cual su propia erudicin le arrastra), una teora del baile dramtico.


    En cuanto a la epopeya, impone como cnones la unidad de accin y la unidad de hroe. Una debe ser la accin de la fbula pica necesariamente; y si della puede salir ms que una tragedia, es de la manera que de un brazo de una estatua se puede hacer otra estatua. En la pica todas las acciones, agora de la fbula, agora de los episodios, deben concurrir a esta unidad de accin; mas el trgico puede desmembrar un episodio o una parte de la fbula, y hacer della una tragedia.


    En la epopeya admite la mezcla de elementos cmicos y trgicos. La Ulysea no es pura tragedia, sino mezclada de comedia. La Ilada tiene ms de lo pathtico, y est ms en la perfeccin trgica. La Eneida es fina y pura tragedia en sus partes y en su todo. Cuanto deleyte da Virgilio con su accin, todo es con la miseria y compasin, y verdaderamente todo su deleyte es trgico. Como muestras del arte trgico de Virgilio, cita los episodios de Dido y Polidoro, y especialmente la muerte de Turno.


    En esto, como en todo, fu summo el poeta, que por guardar ms perfeccin en su tragedia, puso la muerte de Turno, varn que no haba hecho por qu fuese muerto, y de quien parece que se deba tener compasin.


    El Pinciano incluye en la epopeya todas las novelas sin excepcin: No hay diferencia alguna esencial entre la narracin comn fabulosa del todo y la que est mezclada en historia, quiero dezir, entre la que tiene fundamento en verdad acontecida, y entre  [p. 237] la que le tiene en pura ficcin y fbula. De manera que los amores de Thegenes y Cariclea, de Heliodoro, y los de Leucipe y Clitophonte, de Achiles Tacio, son tan picos como la Ilada y la Eneida, y todos los libros de caballeras... De Heliodoro no hay duda que sea poeta, y de los ms finos picos que hasta agora han escrito: a lo menos, ninguno tiene mas deleyte trgico, y ninguno en el mundo auda y suelta mejor que l. Y reconoce mucho de bueno en el Amads de Gaula, y aun en el de Grecia.  [1]


    De ningn modo excluye de la epopeya los asuntos sagrados; pero opina que cae mucho mejor la imitacin o ficcin sobre materia que no sea religiosa. Lo cual ya se ve cunto difiere del intolerante preceptismo de Boileau, para quien los misterios terribles de la fe del cristiano no eran susceptibles de poticos adornos.


    En lo que s desbarra nuestro autor, siguiendo el ejemplo y la doctrina del Tasso en sus Discursos sobre el poema pico, y en la olvidada refundicin de su propia Jesusaln, es en dar por fuerza a la poesa pica un sentido mstico y alegrico: La pica tiene una otra nima del nima, de manera que la que antes era nima, que era el argumento, queda hecho cuerpo y materia, debajo de quien se encierra y esconde la otra nima, ms perfecta y essencial, dicha alegoria.  [2]


     [p. 238] Pero no creamos, aun con eso y todo, al Pinciano partidario ciego del arte docente. Su buen sentido le salva siempre a la orilla del precipicio. As le vemos censurar severamente a los autores de aplogos, porque, abrazndose con el fin til y honesto, que es la enseanza, desprecian la perfeccin de la forma, que es la perfecta imitacin.


    Aquellas palabras con que Alonso Prez cierra dignamente su libro: La Therica de la poesa es una ciencia tan principal, que toca a la que es sobrenatural, llamada Philosopha Prima o Methapsica, constituyen su mayor elogio. Es el nico de nuestros autores de poticas en la Edad de Oro a quien puede concederse verdadero espritu filosfico, es decir, investigacin formal de los principios y razones de las cosas. En tal sentido supera grandemente a todos los comentadores latinos e italianos de la Potica, desde Robortelli (1548), Madio y Lombardo (1550), hasta Vettori o Victorius (1560) y Castelvetro (1570). Del padre del grande Scalgero no hablemos: es un mero gramtico, lleno de pedantesca arrogancia y de un desprecio soberano de la poesa griega, que sacrifica siempre a la latina. El espritu de Aristteles se perda cada vez ms en estos comentarios (nueva manera de escolstica), atentos slo a la letra. Discutase mucho sobre los modos de la agnicicin, o sobre la prtasis, la eptasis y la catstasis ; pero los eternos principios de la filosofa del arte, el de la mimesis, el de la verosimilitud, que bien entendidos bastan hoy mismo para resolver la antinomia pendiente entre el idealismo y el realismo, quedaban ahogados en un mar de indigesta palabrera y en un cmulo de detalles ociosos. La parte histrica de la Potica de Aristteles no se entenda ni poda entenderse por falta de suficiente conocimiento de la tragedia griega y de las costumbres antiguas; pero la parte filosfica, que es de verdad eterna, la nocin de la tragedia, la teora de la emocin dramtica, las notas  [p. 239] distintivas de la poesa y de la historia; la independencia del arte basada en su carcter formal,  [1] todas esas ideas tan sugestivas y tal luminosas, o se repetan mecnicamente o se entendan al revs. Gloria fu del Pinciano haber puesto el dedo en la llaga, y sin reducir puerilmente el dogma aristotlico a las reglillas tcnicas de las Unidades (no habla de la de lugar, y dedica slo dos lneas a la de tiempo) y otros palitroques de retrica, como en el siglo XVII hicieron los franceses, haber herido de frente el problema capital del arte, explicando cmo haba de entenderse la imitacin, y qu verdad era la verdad potica. A un mdico helenista se debi obra tan excelente: que no en vano junt la antigedad con el lauro de Apolo la vara y los misterios de Esculapio.


    Complemento obligado de la Philosophia Antigua son las obras de Cascales y de Gonzlez de Salas, que forman con el Pinciano la luminosa trada de nuestros preceptistas del buen siglo. El licenciado Francisco Cascales, muy celebrado entre nuestros historigrafos locales por sus Discursos histricos de la ciudad de Murcia y su reino (a los cuales slo en sus primeras pginas afea la infeccin de los falsos cronicones), era un erudito latinista, muy semejante en todo a Rodrigo Caro, que uni, como l, los lauros de arquelogo con los de cultivador de las letras amenas ahondando en el estudio de la antigedad por el estudio de sus piedras y de sus libros. Modesto y limitado en sus gustos, verdadero vir bonus como le queran los antiguos, nunca traspasaron sus deseos los risueos horizontes de la ciudad de Murcia, donde pas su vida enseando gramtica, enseanza tan enaltecida entonces como venida a menos en los tiempos de nuestra decadencia, cuando, en vez de los grandes humanistas del siglo XVI, se apoderaron de ella los llamados dmines. Desde la ctedra que las ciudades de Murcia y de Cartagena le haban confiado con largueza de emolumentos, logro Cascales que su nombre sonara en Espaa como el de un legislador literario, respetado por el mismo Lope de Vega, con quien, y con otros varones ilustres, mantuvo docta correspondencia, recopilada en el libro de las Cartas Philologicas.  [p. 240] No fu Maestro de ttulo (es decir, Doctor), aunque algunos le llaman as; pero lo fu de hecho por su excelente libro de las Tablas Poticas, impreso en 1617,  [1] y cuya influencia se dej sentir todava en el siglo pasado. Las Tablas son un dilogo ms ligero y ameno que el de la Philosophia Antigua, pero mucho menos original y profundo. Cascales no era helenista; cita siempre a Aristteles en latn, y no da pruebas de haberle meditado mucho. En cambio, la Epstola de Horacio la tena en la ua, la haba traducido en verso castellano mucho mejor que Espinel, a juzgar por las muestras; y llevado del afn de metodizarla, la haba descuartizado en un cierto arreglo, que empieza por el Ergo fungar vice cotis. Todo esto quiere decir que Cascales es ms bien un retrico, aunque de ptima ley, que un esttico; y si el rido y cejijunto Cristbal de Mesa haba ledo la obra del Pinciano, bien poca conciencia tuvo al decir a Cascales en una cancin laudatoria (que es quiz la menos desagradable de sus poesas) que las Musas espaolas haban estado incultas y sin arte hasta que las Tablas aparecieron. Verdad es que Cristbal de Mesa haca profesin y alarde de despreciar todo lo espaol (inclusos Herrera, el Brocense y Lope), y aspirar slo al aplauso de los italianos. Tampoco Cascales se mostr muy agradecido ni reverente con su predecesor, a quien ms de una vez zahiere, a mi entender sin razn ni fundamento, y sin tomarse el trabajo de desentraar su maravillosa doctrina.


    No faltaba en tiempo de Cascales quien negase autoridad a los preceptos de Aristteles y de Horacio cuando se aplicaban a la poesa de las lenguas vulgares. Pero Cascales contesta vigorosamente en estas lneas, que condensan toda la doctrina de las Tablas: La verdad una es, y lo que una vez es verdadero conviene  [p. 241] que lo sea siempre, y la diferencia de tiempos no lo muda; que aunque ella tiene poder de mover las costumbres y culto, de esta mutacin no resulta que la verdad no se quede en su estado. Y as la variedad de los tiempos, nacida despus, no har que en la Poesa se deba tratar mas que una hacienda entera y de justa grandeza, con lo cual todo lo otro verosmilmente convenga. Despus de eso, el arte, en cuanto puede, imita a la naturaleza, y tanto hace bien su obra cuanto a ella se avecina: la cual siempre, en cualquier gnero de cosas, mira una regla con que se rige en el obrar, y a que como fin suyo lo endereza todo. Una tambin es la idea en que se mira, cuando obra, la naturaleza, y una es la forma a que atiende el arte en su magisterio. Una razn tuvo siempre la Arquitectura... aunque muchas veces se haya mudado el edificio. A una razn se atiene tambin la Pintura y cualquiera arte que imite: y si bien sta o aqulla, con el discurso del tiempo, ha recibido alguna variedad, sa no ha consistido en la propia esencia, sino en la cualidad accidental, o bien en el modo de imitar, o bien en los ornamentos... Ni porque las poesas son diversas... dejan de guardar la unidad que tratamos, en la materia que emprenden.


    De las cinco Tablas, las tres primeras versan sobre la poesa in genere, y las otras dos sobre la poesa in specie. El autor se ha valido largamente de la Potica italiana del Obispo Minturno, y del Comento de Robortello. Define la poesa arte de imitar con palabras. Por imitar entiende representar y pintar al vivo las acciones de los hombres, naturaleza de las cosas y diversos gneros de personas, de la misma manera que suelen ser y tratarse. Reduce todas las artes al principio de imitacin, diversamente entendido. Materia potica es todo cuanto puede recibir imitacin. Como ni Dios ni los santos son imitables, mal hecho es sacar en el theatro a la Virgen Maria y a Dios; porque, quin podr imitar las divinsimas costumbres de la Virgen? Tampoco en el tablado se pueden imitar tormentas del mar, ni batallas campales, ni muertes de hombres, porque ninguna de estas cosas pueden tener all su justa imitacin.


    Cascales es adversario acrrimo del arte docente o enseante, y ni al mismo Lucrecio, ni las mismas Gergicas perdona: No se pueden sufrir aquellos que enseando Agricultura o Philosopha,  [p. 242] u otras artes y ciencias, quieren ser tenidas por poetas en lo que no hay imitacin ninguna. El que ensea Mathemtica, llmese maestro de aquel arte; el que narra Historia, llmese historiador.


    Forma potica es la imitacin que se hace con palabras; y si de sta carece la fbula, aunque tenga cuantos gneros de versos hay, no por eso se dir poesa. Porque el poeta tiene su etymologa de la imitacin, en la cual consiste toda la excelencia de la poesa, y no del verso, el cual es una cosa menos principal y perteneciente al ornato. Yo no excluyo los versos de la poesa, pero tampoco los tengo por tan substanciales, que sin ellos no se pueda hacer el poema. Hay buena poesa sin verso, pero no sin imitacin. Si Salustio, si Tito Livio nos escribiesen sus historias de nuevo en metro, en el modo que hoy estn, no por eso se podran decir poetas. Si t traduces en prosa el Eunuco, de Terencio, tan poeta sers como si le traduxeras en verso. Slo es de advertir que como la harmona y nmero son accidentes de la poesa, y los metros son partes del nmero y harmona, de aqu procede que la fbula deba ser en verso... En fin, que los poetas imitan, ya con metro, ya sin metro .


    Tan vulgar es en nuestros preceptistas esta doctrina, que algunos quieren presentar como estupenda novedad esttica! No piense nadie que el verso hace la poesa, ni la prosa a la historia, repite Cascales en otro lugar.


    En cuanto a la razn del placer esttico, que resulta de la representacin de acciones tristes y dolorosas, Cascales la hace consistir en la propiedad y buena expresin de la imitacin, y en una especie de poder purificador que el arte tiene.


    Las acciones y la fbula son el blanco de la poesa, en tanto extremo que si alguno imitase en su obra gallardamente las costumbres, y las vistiese de gravsimas sentencias y escogidsimas palabras, este tal, sin la imitacin de los hechos, no hara bien el oficio de Poeta, como el que fingiese y constituyese bien la fbula, aunque se descuidase en la obligacin de esotras partes requisitas... La fbula es imitacin de accin de uno, entera y de justa grandeza... tal como debiera pasar o como fingimos haber pasado, segn el verismil y el necesario.


    Se aparta del Pinciano en preferir como ms eficaces los asuntos histricos que los de invencin, especialmente para la tragedia,  [p. 243] que ms fcilmente mueve a compasin y terror con catstrofes realmente acaecidas. Pero la accin histrica no da ms que la primera materia: si no pas la cosa como debiera pasar segn el arte, eso que falta lo ha de suplir el Poeta, ampliando, quitando, mudando, como ms convenga a la buena imitacin.  Lo verismil, es decir, la conformidad con lo universal, es la ley del arte, y por ella ha de juzgarse de lo real .  Si la accin histrica pas de la misma manera que debiera pasar segn el verismil, es accin digna del nombre de poesa...; pero el Historiador y el Poeta sern diferentsimos en escribirla, porque el uno la escribe narrando y el otro imitando, y el Historiador mira objeto particular y el Poeta universal. El Historiador escribe las hazaas de Hrcules, con el valor y esfuerzo que l las hizo, y no pasa de ah, porque si pasase faltara a su oficio; el Poeta, cantando las hazaas de Hrcules, pinta en l el extremo de valenta y todos los afectos, efectos y costumbres contenidos en un hombre valiente, mirando, no a Hrcules, sino a la excelencia de un hombre valeroso. Veis cmo la accin histrica puede venir a ser potica? 


    De esta enseanza, verdaderamente aristotlica (Aristteles di la regla general, la naturaleza la excepcin), deduce Cascales, adelntandose a la crtica moderna, que no estuvo el defecto de Lucano en haber elegido materia histrica, sino en la mala eleccin de protagonista. Porque si era su intento celebrar a Pompeyo, a quien en su obra se muestra ms aficionado, cmo tom una accin que toda ella es en favor de Csar y disfavor y desgracia de Pompeyo? Y si tom por persona fatal a Csar, cmo le alancea en mil partes, y provoca al lector a odio suyo?


    En concepto de Cascales, todo poema debe tener algo de dramtico: Pensis vos que el Poeta es como el Historiador, que se traga una historia de mil aos en veinte hojas? El Poeta no es narrador, sino imitador, y para hacer verdaderamente su oficio, a cada paso se desnuda de su persona, y se transfigura en otras muchas, pintando y describiendo los hechos, costumbres, tiempos y lugares. Y si la accin no fuese prolixa, no podra ser dramtica, debindolo ser, so pena de no cumplir con el mayor precepto de su obligacin.


    En la doctrina de la unidad de accin est muy amplio Cascales, guiado por la luz del principio de lo verosmil. No admite  [p. 244] que los episodios, aunque trados de fuera, se consideren como extraos y pegadizos a la fbula, porque se juntan segn el verismil y necesario, y se atan estas partes accesorias tan estrechamente con la principal, que componen un cuerpo gallardo, hermoso y proporcionado, tanto que ya no se pueden separar sin hacerse notable falta, y sin perturbar y corromper el orden de la fbula, de manera que aquello que era ajeno de la propuesta materia, ligado con verisimilitud, es ya todo una cosa, y sirve de crecerla, ilustrarla y recrearla.


    No seguiremos a Cascales en la parte segunda de las Tablas, por otra parte inferior a la primera. Gravemente yerra en reducir a la poesa pica (llamndolas picas menores) la gloga, la stira y la elega, pero acierta en incluir las novelas, y hasta los libros de caballeros errantes, aunque quieren usar de su ejecutoria para salir de las leyes de la poesa en cosas de importancia.


    No menos brilla el recto juicio de Cascales al tratar de la mquina que cabe en los asuntos modernos y cristianos, y reprobar por razones de arte la impertinente aplicacin de la mitologa, y, sobre todo, la confusin de dos creencias distintas en un mismo poema, como lo haba ejecutado Camoens. Si la antigua poesa tena dioses celestiales, infernales y terrenos, la moderna tiene ngeles y santos del cielo...; tena aqulla orculos y sibilas; sta negromnticos y hechiceras; en aqulla eran mensajeros de Jpiter, Mercurio e Iris, y en sta los ngeles trahen las embajadas de Dios... Conviene que la materia tica sea fundada en la historia verdadera de nuestra religin christiana; porque si fuese de gentiles o brbaros, las razones que a ellos les movieran y admiraran, para nosotros seran frvolas y ridculas... Pues si yo tomo una materia tal que me obligue a tratar las supersticiones de los antiguos, vos, que sois catlico, os enfadaris de orme y torceris los labios... As discurran estos humanistas del Renacimiento, tan malamente tachados de servil adoracin a los antiguos!  [1]


     [p. 245] La definicin de la tragedia es enteramente peripattica: imitacin de una accin ilustre, entera y de justa grandeza, en suave lenguaje dramtico, para limpiar las pasiones del nimo, por medio de la misericordia y miedo. De sus ataques al teatro espaol se hablar luego: ahora baste decir que no menciona la unidad de lugar; y por lo que hace a la de tiempo, tolera que se extienda la accin a diez das, cinco ms que los que otorgaba el Pinciano. En esto s que dominaba el prestigio de la autoridad, torciendo el juicio de los que en otras cosas le tenan clarsimo: Cascales desconfa de su propio parecer; no advierte que, una vez admitido como ley el principio de la verosimilitud material, lo mismo se comete transgresin con veinticuatro horas que con ciento, puesto que de todas maneras la accin excede del tiempo material de la representacin: su buen sentido se rebela contra el precepto (que no era en Aristteles ms que la consignacin de un hecho histrico, nacido de las condiciones del teatro griego), pero no llega a emanciparse de la tirana de la letra, y acaba por decir, como pesaroso de su audacia: Y a quien no le pareciere bien esta razn, tngase a las crines de la ley; que ms vale errar con Aristteles que acertar conmigo.


    Define la comedia imitacin dramtica de una entera y justa accin, humilde y suave, que por medio del pasatiempo y risa limpia el alma de los vicios. Los personajes han de ser gente popular, oficiales, truhanes, mozos, esclavos, rameras, alcahuetas, ciudadanos y soldados, y el lenguaje conveniente a tal gente. En la separacin a cal y canto de los gneros es inexorable Cascales. Para l, la tragicomedia es un monstruo dramtico contra razn, contra naturaleza y contra arte. Cmo queris concertar a Herclito y a Demcrito? El trgico mueve a terror y misericordia: el cmico mueve a risa. Si Plauto llam tragicomedia el Anfitrin, solamente pudo ser por burla y donaire.


     [p. 246] Lo que extrava y ciega a Cascales, lo que le priva de la comprensin del teatro de su tiempo (que aos despus defendi bajo el aspecto moral), es su exclusiva adoracin, su idolatra por Terencio. As procede empricamente, convirtiendo la manera de su modelo en regla infalible, hasta excluir de la comedia a las doncellas libres y a los viejos casados, sin ver que Plauto los haba introducido en su teatro, que es mucho ms variado y extenso que el de Terencio, y ms fiel espejo de la vida humana. Tampoco deben entrar en la comedia mujeres casadas, digo tocadas de pasin amorosa, porque, ultra de ser de mal exemplo, de sus amores se siguen zelos, escndalos y muertes, todo lo cual es trgico y contrario al fin de la comedia.


    Estas y otras caprichosas decisiones, no muchas por fortuna, en que Cascales se deja arrastrar de la comn propensin de los legisladores poticos a acotar los trminos del ingenio y decirle: no pasars ms all, excluyendo caprichosamente argumentos, personajes, situaciones y recursos artsticos, no bastan para oscurecer ni aminorar el singular encanto de claridad, de limpieza, de orden y de gracioso despejo que campea en estos simpticos dilogos, tan llenos de cosas en medio de su brevedad elegante, y tan ajenos de toda sombra de pedantera, muy al revs de las Cartas Philolgicas, y muy al revs de lo que pudiera esperarse de la profesin didasclica del autor. Parece un libro francs por lo suelto y lo fcil.


    Luzn, que no anduvo justo con ninguno de nuestros antiguos preceptistas, como si hubiera querido eclipsar su fama y borrar su recuerdo, dice desdeosamente de Cascales que tom mucho de Minturno y Robortello. Lo que Cascales traslad de estos autores, citndolos siempre, no vale, ni con mucho, lo que l puso de su propia Minerva, y de fijo abulta menos que los prrafos y captulos enteros que Luzn debe a Muratori y a Gravina.


    El maestro Pedro Gonzlez de Seplveda, aragons de nacimiento y catedrtico de Retrica en Alcal, dirigi a Cascales, de la manera ms culta, suave y cortesana, algunos reparos sobre las Tablas Poticas, de los cuales el ms fundado es el que se refiere a la tragicomedia, que Seplveda cree muy admisible de la manera que se practicaba en el teatro espaol. No podran las primeras personas ser ilustres, y ya que no ellas, en las segundas  [p. 247] y humildes, que ayudan a la accin, ponerse la risa? Porque no me parece necesario que sta nazca siempre de la principal accin, sino de las episdicas, ni siempre de los hechos, sino de los dichos; los cuales no todas veces son indecentes a personas graves... Plauto no se dedign de exponer un dios a la risa del theatro. En la escuela complutense, heredera de los timbres de los Montanos y Matamoros, reinaba, a principios del siglo XVII, un espritu muy favorable a la libertad artstica. Gonzlez de Seplveda defenda la mezcla de la risa y del llanto en el teatro como en la vida. Su sucesor, Alfonso Snchez de la Ballesta, fu mucho ms all, convirtindose en portaestandarte de los devotos de Lope, y lanzando en nombre suyo un manifiesto revolucionario, una verdadera Potica romntica.  [1]


    Congoja y afliccin causa el pasar desde el terso y claro estilo de las Tablas Poticas a las tinieblas palpables de la Nueva idea de la tragedia antigua, o ilustracin ltima al libro singular de potica de Aristteles Stagirita, en que derram toda la copia de su saber enorme y confuso el fiel amigo de Quevedo, don Jusepe Antonio Gonzlez de Salas. Varn verdaderamente singular y extremado en todo! Caballero de noble alcurnia, que se jactaba de descender de los condes de Castilla, vivi como estudioso solitario en medio del bullicio de su tiempo, y fu de los ltimos en sostener, juntamente con Mariner, Quevedo, Baltasar de Cspedes, Ramrez de Prado, don Juan de Fonseca y algn otro, el renombre de la erudicin filolgica espaola, sumamente decada en el segundo tercio del siglo XVII. Al salir de la niez public un comentario a Petronio, el autor ms obsceno de la antigedad; y, sin embargo, eran pursimas sus costumbres, y respiraba gravedad y tristeza su trato. Ttrico de carcter, enftico y sentencioso de estilo, algo misntropo y mal avenido con todo lo que le rodeaba, comunic estas cualidades a su estilo, que es la misma lobreguez y el mismo desconsuelo. Anduvo toda la vida con autores  [p. 248] griegos en las manos, y no se le peg cosa alguna de la forma helnica, y slo le sirvieron para alardear de una erudicin muy maciza y positiva, pero tortuosa y culterana. Reprobaba el hablar confuso, y pareca su estilo en los versos y en las prosas una voz salida del antro fatdico de Trofonio. Admiraba por igual todos los restos de la cultura antigua: tan maravillosa le pareca una tragedia de Sneca como una de Sfocles, y tenalas por producciones de una misma escuela. En su prosa latinizada, crespa y altisonante, llena de inversiones exticas, y afeada adems por una ortografa de su propia invencin, pareci volver nuestra lengua a los das de don Enrique de Villena. Todo era peregrino en Salas: sus aficiones, su estilo, y hasta las tesis que gustaba de propugnar; vervigracia, que no repugna a la razn que haya fieras y brutos transformados en hombres; o que la tierra que hoy habitamos no es la misma que cubrieron las aguas del diluvio.


    Todos los resabios del mal gusto se encontraban reunidos en el docto comentador de Petronio y de Pomponio Mela; pero todos ellos no le quitaban de ser el espaol que en su tiempo conoca mejor las letras clsicas. Bien lo mostr en esta Nueva Idea,  [1] a la cual el mayor defecto que yo le pongo es que no cumple, o cumple mal, con su ttulo, puesto que no nos da idea de la tragedia griega en s, sino de las opiniones de Aristteles acerca de ella; ni la estudia en los trgicos, sino en los fragmentos de la Potica, prosiguiendo con el desbarro de poner por modelo las Troyanas, de Sneca, que no son tragedia (aunque contengan rasgos verdaderamente trgicos), sino declamacin de un retrico para ser leda, no representada ni representable.


     [p. 249] Pero si se la considera como ilustracin de Aristteles, adquiere mucho valor, no ciertamente por sus principios estticos, que son pocos y vulgares, sino por la erudicin recndita, segura y directa que el autor acumula, tratando de la Msica, de la Danza, de la Pantomima, del Histrionismo y del aparato trgico entre los antiguos. Si el Pinciano se distingue por su espritu filosfico, y Cascales por su discrecin tcnica, Gonzlez de Salas lleva ventaja a todos por la rareza de las noticias. Pero en la doctrina potica slo es de elogiar el generoso arranque con que absuelve al teatro de su edad de la nota de insubordinado contra los preceptos aristotlicos, y abre de par en par las puertas al ingenio para nuevas y ms temerarias empresas.  No crean haber de estar necesariamente ligados a los antiguos preceptos rigurosos. Libre ha de ser su espritu para poder alterar el arte, fundndose en leyes de la Naturaleza. As como el primero, Aristteles, despus de haber considerado las virtudes y vicios que se hallaban en las tragedias todas de sus griegos (cuya contextura haba dictado la Naturaleza), pudo, escogiendo las unas y reprobando las otras, formar, segn su juicio excelente, una arte, que despus siguiesen los venideros, no de otra manera en cualquier tiempo el juiciosamente docto, con su madura observacin, podr alterar aquella Arte y mejorarla, segn la mudanza de las edades y la diferencia de los gustos, nunca los mismos. Las Artes para dirigir y (si as puede decirse) mejorar las acciones de la Naturaleza se inventaron; pero no por esso qued destituda la misma Naturaleza de poder alterar el arte, siendo su magisterio, ansi como ms antiguo, muchas veces forzosamente necesario, pues fu la propia Naturaleza primera Maestra de la Arte... Comedias tenemos hoy de los griegos y de los latinos... que si se representaran hoy en nuestros theatros... de ninguna manera nos deleitaran... Y, lo que ms es, ni a la mayor parte de las tragedias juzgo que pudiera esperar hoy el nimo ms de hierro que queramos fingir. Qu servirn, pues, aquellos preceptos para la estructura de nuestras fbulas? Mucho, sin duda; pero no lo que enteramente es necesario.


    Extraas palabras en un comentador de la Potica de Aristteles, segn la vulgar opinin que de tales comentadores se tiene, pero muy conformes al sentido tradicional de la crtica espaola, y a la manera independiente con que aqu se juzgaba el arte  [p. 250] antiguo, que fu siempre para los nuestros alas y no rmora! As pudo decir Salas, comentando a Aristteles, que los espaoles tenan ya en aquel grado la Comedia, adonde con no pequea distancia de ninguna manera lleg la de los antiguos. Y esto no lo escriba don Jusepe Antonio por acomodarse al gusto de su tiempo, como Luzn insina, puesto que, si el teatro de Lope le hubiera parecido mal, sobrbale intrepidez para la censura, como lo mostr en la que hizo de Gngora,  [1] y en todo el seco tenor de su vida, sino porque en l se aunaban y no se excluan la veneracin por los clsicos y la admiracin por el arte nacional, que l juzgaba muy conforme a los principios de imitacin y de verisimilitud, que en el Stagirita encontraba, puesto que era potico reflejo de las costumbres y modo de ser del pueblo espaol. Solo en el siglo XVIII, y por influjo francs, se comenz a establecer aqu la divergencia y el antagonismo entre la tradicin clsica y la popular, y esto por obra de literatos que, ms que en Sfocles y en Eurpides, tenan puestos los ojos en Corneille y en Racine, y ms que en Aristteles, en Boileau. Fu, pues, la falsa antigedad, el seudo clasicismo, quien por primera vez declar guerra a la genuina poesa espaola, respetada y defendida siempre por los intrpretes del clasicismo verdadero, y tanto ms cuanto ms se acercaban a la fuente, es decir, por los helenistas ms que  [p. 251] por los latinistas, por los latinistas ms que por los discpulos y admiradores de los italianos.


    Para explicar el origen de la emocin trgica acude Salas a las Cuestiones Convivales, de Plutarco, y decide que los horrores de la Tragedia y sus conmiseraciones, que tanto seran congojosas en su verdad, as se vienen a desfigurar, cuanto ms perfectamente figuradas con la imitacin, que ya son apacibles y deleitosas. Esta natural virtud de la imitacin, este poder transformador y purificador del arte, hizo decir a San Agustn que en las representaciones trgicas el mismo dolor tena su deleite, y que los espectadores lloraban, alegrndose en su propio llanto.


    Estas oportunas aproximaciones de las autoridades ms opuestas, y la sagacidad de explicar las unas por las otras, dan gran precio al trabajo de don Jusepe, a la vez que arguyen su inmensa y no vaga y acelerada lectura. Con un pasaje de Sneca quiere explicar la purificacin de las pasiones, reducindola al uso y al exemplo: La semejanza en los trabajos y la comparacin siempre los hizo leves.


    En la unidad de tiempo no se muestra ni poda mostrarse muy rgido, aun confesando que su observancia hace las fbulas ms artificiosas, si bien repara con excelente discernimiento que en las tragedias antiguas cumplase por s misma, y sin esfuerzo, la tal unidad, dada la sencillsima estructura de ellas.


    En general, don Jusepe Antonio no condena ninguna forma artstica por el solo hecho de apartarse en poco o en mucho de las formas antiguas. El apartamiento no es para l indicio ni de defecto ni de perfeccin. As es que da cuartel a los poemas de muchos personajes, como la Argonutica, y a los de muchas acciones, como las Metamorfosis ovidianas, sin atribuir a ignorancia de sus autores lo que fu voluntaria gallarda en separarse del camino trillado.


    Prefiere, como casi todos los comentadores de Aristteles, los argumentos histricos o los fabulosos generalmente aceptados a los de pura invencin, porque el fin de la tragedia, que es curar el nimo de los afectos de miedo y de lstima, sin comparacin se logra mejor viendo ejemplos verdaderos de grandes prncipes que si los ejemplos representados se imaginasen fingidos.


    Cuando Aristteles ensea que ha de pensarse primero la totalidad  [p. 252] de la fbula sin determinacin de personas, y dilatarla luego por medio de episodios, su expositor se revela contra este procedimiento discursivo y antipotico, y no puede creer que Aristteles proponga exactamente la forma que ha de tener la delineada estructura, si bien lo disculpa por la afectada brevedad del modo de proceder de esta Potica.


    Como Salas profesaba la opinin librrima de que en los grandes hombres, los acometimientos, no slo son permitidos, sino venerables, pues en la novedad, en la extravagancia y aun en la temeridad van ms ocasionados a descubrir rasgos de su divinidad, no ha de asombrarnos que l, intrprete de Aristteles e ilustrador del teatro griego, emplease tanta parte de sus vigilias en recoger piadosamente las inmortales reliquias poticas de un ingenio espaol, ciertamente grande, pero de los menos pulcros y de los ms errticos, vagabundos e indisciplinables. Calientes aun sus cenizas, Salas tuvo la docta audacia de tratarle como a un antiguo, y de publicar sus desenfados y jcaras escoltadas con todo gnero de comentarios, repletos de erudicin greco-latina. Y hay quien dice (prescindiendo del comentario) que con aquel monte en dos cumbres dividido, hizo ms don Jusepe por su propia gloria que con todas sus ilustraciones a Petronio, a Pomponio Mela, a Sneca y a Aristteles. En una palabra: a don Jusepe debemos la conservacin de las poesas de Quevedo; y yo no puedo menos de bendecir mentalmente al sabio editor, y perdonarle su tenebrosidad y sus gongorismos, cada vez que hojeo la Talia o la Terpscore.


    No conoce del todo las doctrinas literarias del siglo XVI quien no haya ledo ms que sus poticas. En otros libros de aspecto menos didctico se tropieza a cada momento con principios de crtica luminossimos, con observaciones de un gusto intachable. Por ejemplo, toda la teora del estilo bien meditada se encierra en estas sabias palabras de Juan de Valds en su Dilogo de la Lengua: Escribo como hablo: solamente tengo cuidado de usar de vocablos que signifiquen bien lo que quiero decir, y dgolo cuanto ms llanamente me es posible, porque, a mi parecer, en ninguna lengua est bien la afectacin... Decid lo que queris con las menos palabras que pudiredes, de suerte que no se pueda quitar ninguna sin ofender a la sentencia o al encarescimiento, o a la elegancia.


     [p. 253] Las escuelas literarias espaolas en el siglo XVI tenan, afortunadamente para su libre desarrollo, ms bien prcticas comunes y respeto a los mismos modelos que cdigos cerrados e inflexibles. La introduccin de los metros italianos se verific sin resistencia alguna que tuviera verdadero carcter crtico: las trovas de Castillejo y de Gregorio Silvestre contra los petrarquistas son una humorada sin alcance, que de ningn modo puede tenerse por guerra literaria. Oposicin formal no la hubo, ni poda haberla, puesto que no se trataba de un conflicto entre la poesa nacional y la transplantada de Italia, sino de un conflicto entre dos escuelas lricas igualmente artificiosas, derivacin lejana la una del arte provenzal y galaico-portugus, pero modificada ya desde fines del siglo XIV por elementos italianos; y nacida la otra de la inteligente comprensin de los primores de la forma en las obras del Renacimiento toscano, y a travs de l en las del arte latino, y ms remotamente en las del arte helnico. Y de hecho como nada de la poesa indgena se perda, como slo se trataba de sustituir una imitacin con otra, y como aquella imitacin era ms discreta (y en el fondo ms original), y de obras, sin duda, ms perfectas y armoniosas, y traa adems la poderosa palanca de un nuevo metro, capaz (como escribi Boscn) para recibir cualquier materia, o grave o sutil, o dificultosa o fcil, y assimismo para ayuntarse con cualquier estilo de los que hallemos entre los autores antiguos aprobados, y, finalmente, como el espritu de aquel siglo y la tendencia de los sucesos y la disposicin de los espritus se encaminaban fatalmente hacia il bel paese, la batalla estaba ganada antes de darse, y bien se les conoce a los innovadores en la arrogancia e imperio con que se asientan sobre la tierra de su conquista. Al revs de los poetas de la plyade francesa, no vienen precedidos por ningn manifiesto literario como la Defensa e ilustracin de la lengua francesa, de Du Bellay, que exhortaba a sus amigos, en tono ditirmbico, a robar los tesoros del templo dlfico, y adornar con los despojos de la ciudad romana sus templos y altares, como hicieron los antiguos galos. En Espaa no era menester tal estruendo de armas. La escuela de Castillejo, aunque vala ms que la de Marot, hizo mucho ms dbil resistencia, y con esto se libr del exterminio, coexistiendo pacficamente con sus adversarios durante todo  [p. 254] aquel siglo. Qu digo adversarios? Los hay entre ellos tan eclcticos e imparciales en sus gustos, que parecen sospechosos de defeccin respecto de la escuela toscana. Los mejores versos de don Diego de Mendoza son versos cortos de escuela trovadoresca, discreteos de palacio. Y de igual modo, los nicos versos de Sa de Miranda que podemos leer hoy con deleite, son cartas en redondillas.


    Pero, llegados al campo de la teora, es evidente que estos mismos autores, tan encariados con el metro nacional y tan hbiles en manejarle, preferan con mucho la clara lumbre de Toscana, que deca Antonio Ferreira,  [1] y el ejemplo y el consejo de Navagieros, Tolomeis y Ruccellais. Con el tiempo, y a medida que se afianzaba el dominio del endecaslabo, el petrarquismo iba retrocediendo ante otras formas ms clsicas y puras, tales como el horacianismo de Ferreira y Fr. Luis de Len, y los ensayos pindricos y la bblica inspiracin de Herrera. As, por natural e interno desarrollo, fueron naciendo de la primitiva escuela italo-hispana, en que aun aparecan confundidos sus elementos, las distintas escuelas peninsulares, entre las cuales sobresalen la portuguesa, la salmantina y la sevillana. Pero entindase bien que esta idea de escuelas poticas, tratndose del siglo XVI, no llevaba consigo la de legislacin inflexible. Crebanse estas agrupaciones, no por engreimiento local y a sabiendas, como en el siglo XVIII, sino naturalmente y sin sentirse, por el trato y convivencia de los poetas, por la familiaridad de idnticos estudios, y por el gusto de unos mismos modelos venerados de todos y seguidos con predileccin. Dominaba, pues, la enseanza del ejemplo mucho ms que la de la teora, y as en Salamanca como en Sevilla eran harto  [p. 255] ms eficaces las odas de Fr. Luis de Len o las canciones de Herrera, que los comentos del Brocense, o los del mismo Herrera a Garcilasso. No obstante, la publicacin casi simultnea de estos comentos fu manzana de discordia entre las dos escuelas, dando origen a uno de los ms curiosos episodios de nuestra historia literaria en el siglo XVI.


    No poda darse cosa ms modesta y sencilla que las notas del Brocense a Garcilasso, impresas por vez primera en 1576, y reducidas a corregir el texto del poeta, harto mal tratado por los impresores, y a apuntar las fuentes griegas y latinas e italianas de donde tom el poeta toledano pensamientos e imgenes a manos llenas. Un punzante soneto de Francisco de los Cobos manifiesta que algunos contemporneos suyos echaron en cara al Brocense esta bsqueda erudita, como si hubiese resultado en menoscabo de la originalidad de Garcilasso el sacar a plaza los que su comentador llamaba hurtos honestos. El Maestro Francisco Snchez respondi que no tena por buen poeta al que no imitaba a los excelentes antiguos; sentencia que para ser digna de varn tan grande y tan rebelde a toda autoridad humana, ha de tomarse, no groseramente y como suena, sino segn el concepto de imitacin que hemos visto profesado por nuestros humanistas del siglo XVI, es decir, asimilndose a los antiguos en dar a las obras la misma perfeccin que ellos les dieron.


    En 1580 apareci en Sevilla, como en declarada competencia con las notas del Brocense, a quien ni siquiera nombraba, un grueso volumen de cerca de 700 pginas, de letra menudsima, en el cual, so pretexto de ilustrar a Garcilasso, le ahogaba el divino Herrera bajo la mole de una cabal arte potica, cifra de cuanto l haba aprendido en los antiguos y en los italianos, y de cuanto su larga experiencia le haba enseado sobre la nobleza y escogimiento de las palabras, sobre el nmero del perodo potico, sobre la majestad y arrogancia de la diccin. Todos los humanistas y poetas sevillanos concurrieron a esta obra del maestro: los Medinas, los Girones, los Mosquera de Figueroa, los Pachecos: unos con traducciones exquisitas de pasajes de los clsicos, otros con versos latinos de insuperable pureza, dignos de la escuela de Policiano o de Fracastor. Y, finalmente, para dar a tan bien labrado edificio prtico digno y suntuoso, el ms autorizado de toda aquella  [p. 256] plyade, el compaero de Mal-Lara, el maestro Francisco de Medina, desatando, segn la expresin de Cervantes,  [1]


    Los ros de elocuencia, que del pecho

    Del grave antiguo Cicern manaron...


    estamp, al principio del Garcilasso comentado, un Discurso sobre la lengua castellana, el cual, por la pompa y armona de las clusulas, y por lo magnnimo de las ideas, es, sin duda, el trozo ms elocuente que ha salido de manos de ningn crtico espaol. Si Du Bellay exhortaba a los galos a tomar de nuevo por asalto el Capitolio, el maestro Francisco de Medina, con aliento proftico, nos anuncia que por el esfuerzo de Herrera y de sus secuaces se comenzar a descubrir ms clara la gran belleza y esplendor de nuestra lengua, y todos, encendidos en sus amores, la sacaremos, como hizieron los prncipes griegos a Helena, del poder de los brbaros.


    Las doctrinas estticas de Herrera ya las conocemos: son las del idealismo platnico. Pero Herrera, por excepcin casi nica en su siglo, haca profesin singular y exclusiva de hombre de letras: era un gran crtico, un idlatra de la forma. Para l la poesa no era recreacin de horas ociosas robadas a los ejercicios militares, o a la teologa, o a la jurisprudencia, sino ocupacin absorbente de toda la vida, culto diario que aislaba al poeta, realzndole al propio tiempo, como sacerdote de una divinidad no conocida. Haca gala de profesar letras humanas, y no ms que letras humanas, y de tener por dominio suyo los anchurosos trminos de la elocuencia espaola. Haba gastado los aceros de su mocedad (como dice gallardamente el Maestro Medina) en revolver infinitos poetas, notando los modos de decir que tienen novedad y grandeza. As se haba engendrado en l aquella supersticin de la forma, sin la cual no hay poeta perfecto: aquel buscar siempre nuevos modos de hermosura. El arte, y a la par un amor petrarquesco tan magnnimo y hondo como el de Miguel Angel por Victoria  [p. 257] Colonna (aunque por ventura fu el de Herrera menos etreo), bastaron a llenar su vida, vida de robusto y valiente artfice, siempre inclinado sobre el mrmol.


    No puedo llevar con paciencia a los detractores de este insigne varn, y sobre todo a Manuel de Faria y Sousa, que en su comentario a las Rimas de Camoens tanto le maltrata por haber llenado un gran libro de cosas en que Garcilasso no pens. Pues quin no absolver a Herrera, si tiene presente que no se propuso tan slo facilitar la inteligencia de su poeta, como lo hizo el Brocense, sino que nos dej en sus notas un verdadero curso de teora literaria, no copiada casi a la letra de Scalgero, como malignamente dice Faria (a quien haca sombra todo lrico que pudiera en algn modo eclipsar el nombre de Camoens), sino llena de observaciones originales, de esas que slo los artistas saben hacer cuando juzgan a otros artistas? Qu frases al hablar de Garcilasso!: Las flores y lumbres de que esparze su poesa, parece que nacieron para adornar aquel lugar donde las puso. Y de Cetina: En l se conoce la hermosura y gracia de Italia, y en nmero, lengua, terneza y afectos, ninguno le negar lugar con los primeros; mas fltale el espritu y vigor que tan importante es en la poesa, y ass dize muchas cosas dulcemente, pero sin fuerzas, y parceme que se ve en l y en otros lo que en los pintores y maestros de labrar piedra y metal, que, afectando a la blandura y polica de un cuerpo hermoso de un mancebo, se contentan con la dulzura y terneza, no mostrando alguna seal de niervos y msculos, como si no fuesse differente y apartada la belleza de la mujer de la hermosura y generosidad del hombre..


    De tales rasgos de crtica, espontnea, fresca y delicada, est sembrado el comento de Herrera, y bastan para justificar el honroso puesto de juzgador de ingenios que le di Saavedra en la Repblica Literaria. Para m, Herrera es el primero de nuestros crticos del siglo XVI. Su crtica es externa, pero (si se me permite la expresin) es ntima en lo externo: quiero decir, que persigue siempre la forma intrnseca, la que da unidad al estilo de cada autor. Se le ha acusado de sacrificarlo todo a la altisonancia de las palabras, y muchas veces es verdad esto en su poesa, pero no lo es en su crtica, porque no haba para l cosa ms importuna y molesta que el sonido y juntura de palabras cultas y numerosas,  [p. 258] sin que resplandezca en ellas algn pensamiento grave o alguna lumbre de erudicin.


    Yo juzgo que sin la aplicacin que Herrera hizo de su teora de la nobleza y alto sn de las palabras a asuntos por la mayor parte blandos y amorosos, que antes pedan regalada y suave manera que pompa y estrpito, la teora misma hubiera sufrido menos contradiccin y habra sido menos daosa en sus efectos, naciendo, como naca, de una genial tendencia del poeta a todo lo solemne y grandioso. Su maligno adversario, que no dej a salvo ninguno de los puntos flacos de la armadura del gran ingenio sevillano, no se harta de llamarle, parodiando su estilo, varn alto, grave, terso, severo, hinchado, docto, rotundo, famoso, grandilocuo, sonante, generoso, dulce, heroico, puro, templado, sonificante, amoroso, propio, fundado, divino, de buen assiento....


    El campen que vena a romper lanzas con Herrera en nombre de la escuela salmantina, y queriendo (segn l insinuaba) desagraviar a su maestro el Brocense, ofendido por el silencio de su mulo, era un personaje de la ms alta nobleza castellana, don Juan Fernndez de Velasco, conde de Haro, hijo del condestable don Iigo, y condestable l mismo ms tarde, gobernador del Estado de Miln y diplomtico famoso en Roma y en Inglaterra. Tena el de Haro desde sus mocedades fama de grandsimo estudiante, y buena prueba di en su libelo contra Herrera y en otros opsculos suyos que por entonces corrieron manuscritos, ya que no consenta otra cosa la insufrible mordacidad de todos ellos, a la cual fcilmente se dejaba ir el Condestable con petulancia de gran seor, injerto en humanista de la categora de los gladiadores, a quien harto se le conocan las amistades con Scioppio, que alguna vez fu apaleado en su servicio. Las Observaciones del Licdo. Prete Jacopn, vecino de Burgos, en defensa del prncipe de los poetas castellanos Garcilasso de la Vega, vecino de Toledo, contra las Anotaciones que hizo a sus obras Hernando de Herrera, poeta sevillano, manifiestan ya desde el mismo rtulo el estrecho espritu de rivalidad local con que se escribieron. A quien lee el comentario de Herrera, todo l encomistico para Garcilasso, no puede menos de llenarle de asombro la indignacin de los castellanos que acusaban al comentador de conmover las bases del mismo altar donde presentaba sus ofrendas. Con sus notas  [p. 259] picantes, agudas y ligeras, remedo feliz de las cartas crticas de don Diego de Mendoza, contra el capitn Salazar, daba satisfaccin el Condestable a los resentimientos de todos los poetas salmantinos, olvidados como de propsito en el libro de Herrera. Pero la controversia no lleg a adquirir los verdaderos caracteres de una cuestin crtica: no pas del terreno retrico, y, como toda disputa de palillos y menudencias gramaticales, degener pronto en un diluvio de personalidades y groseras, dichas con ms gracia por el Condestable, y contestadas con mayor saa por Herrera, que, como todos los hombres habitualmente pacficos y retrados, era terrible en sus rarsimas venganzas.  [1] Desdichadamente careca de la amenidad de estilo de su adversario, y su Apologa, que es pedantesca y fastidiosa, cay en olvido, y apenas se hicieron copias de ella, mientras que el Prete Jacopn sigui en Castilla su carrera triunfante.


    El impulso crtico comunicado a la escuela de Sevilla por Herrera y por Medina se contina fidelsimamente en El Culto Sevillano, del licenciado Juan de Robles, excelente tratado de retrica, del cual deca Gallardo que deba estar impreso con letras de oro;  [2] en algn opsculo de Rioja,  [3] y sobre todo en el admirable y rarsimo Discurso Potico, de don Juan de Juregui, que luego insertaremos casi ntegro. En cuanto a Juan de la Cueva, yo no puedo considerarle como preceptista ni como poeta de la escuela sevillana, con la cual tuvo relaciones mucho ms  [p. 260] hostiles que amistosas. Su verdadero puesto est en la escuela independiente y popular, sublimada luego por el ingenio de Lope. La inspiracin del Ejemplar potico es la misma que la del Arte Nuevo de hacer comedias, por ms que uno y otro poema contengan mucha doctrina sustancialmente conforme a las de las poticas clsicas. Si Juan de la Cueva pertenece en algn modo a la escuela sevillana, ser como insurrecto y disidente dentro de ella. Hizo romances histricos, en verdad malsimos; hizo comedias y tragedias nada clsicas, que debieron escandalizar al maestro Mal-Lara  [1] con haber alterado ste en alguna parte el antiguo  [p. 261] uso, pero que influyeron, y mucho, en los progresos del teatro. No temi burlarse del artificiossimo procedimiento con que Herrera trabajaba sus versos; y finalmente, sancion las libertades dramticas en su clebre Ejemplar Potico, escrito, es verdad, en los ltimos aos de su vida, en 1606, cuando ya Lope y los poetas valencianos triunfaban en toda la lnea.


    Ciertamente que nadie se atrever a poner en cotejo las desaliadas y redundantes epstolas de Juan de la Cueva, esclavo siempre de su facilidad prosaica, con la bruida versificacin y la severidad dogmtica de Boileau, en quien cada verso naci predestinado para andar en boca de las gentes como aforismo. Pero irregular y todo, la Potica de Cueva (aparte de sus originales doctrinas sobre el teatro, que luego examinaremos) se recomienda para nosotros espaoles, por ser la ms antigua imitacin en asunto y forma, y a veces en principios y estilo, de la Epstola de Horacio a los Pisones. Ni faltan de vez en cuando versos felices, verbigracia, stos, en que se apuntan las condiciones del poeta:


     Ha de ser el poeta dulce y grave

    Blando en significar sus sentimientos,

    Afectoso en ellos y save:

      [p. 262] Ha de ser de sublimes pensamientos,

    Vario, elegante, terso y generoso,

    Puro en la lengua y propio en los acentos:

     Ha de tener ingenio y ser copioso,

    Y este ingenio con arte cultivado

    Que no ser sin ella fructuoso.


    Cueva profesa, como todos en su tiempo, el principio de la imitacin aristotlica:


     As el que aspira a la Febea corona,

    Observe la Potica imitante,

    Que es la va a la cumbre de Helicona.

    ............................................................................

     Qu piensas t que importa ese cuidado

    Si en lo que imitas perfeccin no guardas?.


    Entiende, como el Pinciano y los restantes, que esta imitacin ha de ser de lo verismil:


     La obra principal no es la que gua

    Solamente a tratar de aquella parte

    Que de dezir verdad no se desva;

    Mas en saber fingilla de tal arte

    Que sea verismil.


    A esto se reducen sus principios tericos. Amante de la poesa popular, tiene el mrito de haber vislumbrado el carcter pico de nuestros romances, comparndolos con las rapsodias griegas y con los areytos indios. Verdad es que en sta, como en otras partes del Exemplar, apenas hizo otra cosa que poner en verso lo que haba dicho Argote de Molina con espritu de investigacin erudita en el Discurso sobre la poesa castellana, o ms bien, sobre los metros castellanos, que acompaa al Conde Lucanor, de don Juan Manuel, en la edicin de 1575. Argote de Molina, lo mismo que Juan de la Cueva, perteneca a la fraccin menos clsica y menos italiana de la escuela de Sevilla. Sus simpatas estaban por las antiguas coplas castellanas y por el grupo de ingenios, hoy casi desconocidos, que en sus justas poticas reuni el Obispo de Escalas (Tamariz, Mexa, etc.), antes que Medina, Girn y Herrera viniesen a dar a la escuela la direccin severamente clsica que sigui despus.  [1]


     [p. 263] Lo que en castellano se parece ms a la Potica de Boileau son dos epstolas de Bartolom Leonardo de Argensola, legislador seversimo de la escuela aragonesa, distinguida entre todas las escuelas peninsulares por la madurez y reposo del juicio, mucho ms que por la brillantez ni por la lozana. Son las dos que principian:


    Yo quiero, mi Fernando, obedecerte...

    Don Juan, ya se me ha puesto en el cerbelo...


    El Rector de Villahermosa es un imitador convicto y confeso del Horacio de las stiras y de las epstolas; pero dentro de esta imitacin, con qu libertad se mueve! En este punto es muy superior a Boileau. Aconseja dejar correr el ingenio por la docta antigedad; pero, una vez robustecido con este tutano de len, quiere que muestre sus fuerzas propias, soltando a la furia de los vientos


     Pomposa vela en golfo tan remoto,

    Que no descubra sino mar y cielo:

    No navegante ya, sino piloto  [1] .

    ............................................................................

     Y si algn Aristarco nos acusa,

    Sepa que los preceptos mal guardados

    Cantarn alabanzas a mi Musa:

      Que si sube ms que ellos ciertos grados,

    Por obra de una fuga generosa,

    Contentos quedarn y no agraviados.


    La falsa imitacin clsica, los centones de versos latinos, provocan su indignacin, y le inspiran versos admirables de los que haca Horacio, de los que Boileau con toda su correccin no haca:


     Con mrmoles de nobles inscripciones

    (Teatro un tiempo y aras), en Sagunto

    Fabrican hay tabernas y mesones.

    ............................................................................

     Nuestra patria no quiere, ni yo quiero,

    Abortar un poema colecticio

    De lenguaje y espritu extranjero.

    ............................................................................

      [p. 264] Porque mi musa fiel, como espaola,

    A venerar nuestras banderas viene

    Donde la religin las enarbola,

     Que en los silvosos montes de Pirene,

    En ningn tiempo infieles ni profanos,

    Las espadas catlicas previene,

     Para que las reciban de sus manos

    Los hroes que escogi por lidiadores

    Contra los escuadrones africanos.

    ............................................................................ 


    Esta inspiracin religiosa y patritica, esta noble bizarra se juntan en Bartolom Leonardo con el ms sumiso respeto a cuanto procede de la antigedad. incluso su teatro cmico:


     Yo aquellas seis ficciones reverencio

    (Cmo que reverencio? Yo idolatro),

    Que en sus cinco actos despleg Terencio.


    Su arte predilecto es el arte latino: no el italiano. Aborrece de muerte la sutileza y el metafisiqueo de los petrarquistas, aun profesando veneracin al maestro, sin duda por lo que tuvo de humanista. Enjale todo uso frvolo y balad de la poesa: no la concibe ms que como matrona celtibrica, armada de hierro y con la ley moral en los labios.


     No el bizarro nebl tras los gorriones,

    Vulgo voltil, cala ni desciende,

    Terror de fugitivos escuadrones:

     Que all, vecino al sol, sus alas tiende

    Y a vista de las ms soberbias aves

    Feliz pirata, altivas garzas prende.

    ............................................................................ 


    Entre las varias y extravagantes formas que en estos ltimos tiempos ha tomado el fetiquismo cervantista, que a muchos dispensa de leer al admirable autor a quien dicen honrar con sus comentos, y se junta en otros muchos con un completo desconocimiento de todas las cosas de Espaa en el siglo XVI, debe contarse por una de las ms risibles, la de atribuir al autor del Quijote singulares ideas cientficas, y estudio positivo de todas ciencias y artes, liberales y mecnicas, claras y oscuras, con muchas trascendencias y maraas filosficas que, a ser ciertas, convertiran  [p. 265] el Quijote, de libro tan terso y tan llano como es, en la ms enojosa de las enciclopedias. En vano se les dice y predica a los inventores de tales novedades que las ideas cientficas de Cervantes, si es que tal nombre merecen, casi nunca traspasan los lmites del buen sentido, ni se elevan un punto sobre el nivel (ciertamente muy alto) de la cultura espaola en el siglo XVI, como puede probarse por innumerables libros anteriores a l y de contemporneos suyos, en los cuales estn dichas las mismas cosas con mejor orden y mtodo, con ms trabazn cientfica, y de una manera ms profunda y radical. En vano se les pone delante de los ojos que Cervantes es grande por ser un gran novelista, o, lo que es lo mismo, un gran poeta, un grande artfice de obras de imaginacin, y que no necesita ms que esto para que su gloria llene el mundo; es ms: que esta gloria sufrira no leve detrimento y menoscabo si se apoyase en la trascendencia dogmtica de su obra, puesto que de tal aparato docente haba de resentirse por fuerza la concepcin artstica, torpemente afeada por alegoras, enigmas e interpretaciones simblicas. Ellos erre con erre en sostener que Cervantes es grande, no por artista (cualidad que, sin duda, les parece de poca monta), sino por telogo, jurisperito, mdico, gegrafo, y no s cuntas cosas ms. Como andan por el mundo tantos hombres, muy doctos en sus respectivas artes y ciencias, pero completamente negados para la contemplacin desinteresada de lo bello, y como estos hombres se ven forzados por la admiracin general a leer, siquiera una vez en su vida, las obras poticas maestras e inmortales, y como al leerlas no sienten el placer esttico, que es goce vedado a su naturaleza, quieren, si no son soberbios y tratan de cumplir con su conciencia, quieren (digo) con razones sutiles justificar la admiracin del gnero humano, huyendo de la razn nica, pero que ellos no comprendern nunca, es a saber, la perfeccin de la obra artstica.


    Es cierto que los grandes ingenios poseen el don de ver con claridad, y en una intuicin rpida, lo que los otros hombres no alcanzan sino por un laborioso esfuerzo intelectual. Pero esto es verdad de todos los genios, no slo de los genios literarios, y solamente es verdad de cada cual en aquel arte o ciencia para la cual Dios le infundi extraordinaria virtualidad. Quiero decir que la intuicin que el artista tiene no es la intuicin de altas verdades  [p. 266] cientficas, a lo menos como tales verdades, sino slo la intuicin de la forma, que es el mundo intelectual en que l vive; y cuando alcanza la intuicin de la idea, va siempre velada y envuelta en la forma. La intuicin de la verdad pura, si tal intuicin fuera posible, sera propia del genio filosfico, en ninguna manera del genio artstico, cuyo dominio son las formas. Es una aprensin absurda, y que importa desarraigar, la de que la ciencia pueda adquirirse por otro camino que por los procedimientos de la ciencia misma. Dante y Goethe eran a la vez poetas y hombres de ciencia, de los mayores de su respectivo tiempo; pero no eran poetas por su ciencia, ni cientficos por su poesa, sino que en ellos, por raro caso, se haban juntado dos aptitudes distintas que se ayudaban maravillosamente. Pero Cervantes era poeta, y slo poeta, ingenio lego, como en su tiempo se deca. Sus nociones cientficas no podan ser otras que las de la sociedad en que viva. Y aun dentro de sta, no podan ser las ms peregrinas, las ms adelantadas, las del menor nmero, sino las del nmero mayor, las ideas oficiales, digmoslo as, puesto que no haba tenido tiempo ni aficin para formarse otras.


    Ms especioso parece convertir a Cervantes en maestro de preceptiva literaria, porque al fin haba practicado la literatura toda su vida, y es cosa cierta que siempre merecen consideracin las ideas de los artistas sobre su arte, mucho ms que las ideas de los profanos. Pero entre los profanos y los artistas estn los crticos, los cuales es conveniente que practiquen el arte y se eduquen en sus procedimientos, y casi siempre lo hacen, aunque muy rara vez posean la inspiracin genial. stos, pues, por un trabajo reflexivo y verdaderamente cientfico, reconstruyen la obra del artista y formulan las leyes de su arte con mucha ms claridad y precisin que el mismo que las ha ejecutado. Claro es que una produccin tan noble como sta no ha podido ser nunca irracional o irreflexiva, ni es, como hoy se dice, un producto de cerebracin inconsciente ; pero la iluminacin esttica es tan rpida, que la mayor parte de los artistas no sabran decirnos por qu han seguido un camino con preferencia a otro. Todo pasa en el augusto laboratorio de la mente por reacciones que todava no han sorprendido los ojos de los mortales. Slo el genio cientfico unido al genio artstico, en Goethe, lleg a vislumbrar algo.


     [p. 267] Pero los tiempos de Goethe no eran los de Cervantes, afortunadamente para la frescura de su inspiracin. Cervantes tena doctrinas literarias; pero oso decir que estas doctrinas, sobre nada nuevas, tampoco eran adquiridas por esfuerzo propio, ni descendan de propias observaciones sobre sus libros, sino que eran las mismas, exactamente las mismas, que enseaba cualquiera Potica de entonces, la de Cascales o la del Pinciano, as como sus ideas platnicas expuestas en la Galatea eran las mismas, exactamente las mismas, que constituan el fondo comn del misticismo y de la poesa ertica de su tiempo. Lo que salva del olvido algunos de estos preceptos de Cervantes es la viveza, la gallarda, la hermosura con que estn expresados. Por algo viven en la memoria de todos. Quin no recuerda aquella definicin de la poesa que hace don Quijote en su coloquio con el caballero del Verde Gabn? Ya todos mis lectores repetirn mentalmente: La poesa, seor Hidalgo, a mi parecer, es como una doncella tierna y de poca edad, y en todo extremo hermosa, a quien tienen cuidado de enriquecer, pulir y domar otras muchas doncellas, que son todas las otras ciencias, y ella se ha de servir de todas, y todas se han de autorizar con ella; pero esta tal doncella no quiere ser trada por las calles, ni publicada por las esquinas de las plazas, ni por los rincones de los palacios. Ella es hecha de una alquimia de tal virtud, que quien la sabe tratar la volver en oro pursimo de inestimable precio..., no ha de ser vendible en ninguna manera..., no se ha de dejar tratar de los truhanes, ni del ignorante vulgo, incapaz de conocer, ni estimar los tesoros que en ella se encierran... Tambin digo que el natural poeta que se ayudare del arte ser mucho mejor, y se aventajar al poeta que slo por saber el arte quiere serlo. La razn es porque el arte no se aventaja a la naturaleza, sino perfecinala: as que mezcladas la naturaleza y el arte, y el arte con la naturaleza, sacarn un perfectsimo poeta. Definicin que conviene con la que se hace en La Gitanilla, describiendo la poesa como una bellsima doncella, casta, honesta, discreta, aguda, retirada y que se contiene en los lmites de la discrecin mas alta. Es amiga de la soledad: las fuentes la entretienen, los prados la consuelan, los rboles la desenojan, las flores la alegran, y, finalinente, deleita y ensea a cuantos con ella comunican. Y en el Viaje del Parnaso, donde  [p. 268] se leen estos lozansimos endecaslabos, bastantes para reducir a la nada la absurda y perezosa opinin de los que suponen mal versificador a Cervantes:


     Las yerbas su virtud la presentaban,

    Los rboles sus frutos y sus flores,

    Las piedras el valor que en s encerraban,

    El santo amor castsimos amores.

    ............................................................................

     Todo lo sabe, todo lo dispone

    La santa y hermossima doncella.

    ............................................................................

     Porque en el rico adorno que mostraba,

    Y en el gallardo ser que descubra,

    Del cielo, y no del suelo semejaba

    ............................................................................

     La gala de los cielos y la tierra;

    Ella abre los secretos y los cierra.

    ............................................................................

     Moran con ella en una misma estancia

    La divina y moral filosofa,

    El estilo ms puro y la elegancia.

     Puede pintar en la mitad del da

    La noche, y en la noche ms obscura

    El alba bella que las perlas cra

     El curso de los ros apresura

    Y le detiene: el pecho a fura incita,

    Y le reduce luego a ms blandura.

     Por mitad del rigor se precipita

    De las lucientes armas contrapuestas,

    Y da victorias, y victorias quita.

     Vers cmo le prestan las florestas

    Sus sombras, y sus cantos los pastores,

    El mar sus lutos y el placer sus fiestas.

     Perlas el Sur, Sabea sus olores,

    El oro Tbar, Hibla su dulzura,

    Galas Miln y Lusitania amores,

    ............................................................................

    Gloria de la virtud, pena del vicio

    ............................................................................


    El concepto esttico que domina en Cervantes es el de considerar la poesa como una forma universal, aplicable a toda materia, o (segn l dice) como una ciencia que las comprende en s todas:


    PAGa269a Puede ninguna ciencia compararse

     esta universal de la poesa,

     lmites no tiene do encerrarse?


    Esta preocupacin del valor cientfico de la poesa, que ya hemos visto apuntar en el Prohemio del Marqus de Santillana y en otros escritos del siglo XV, lleva a Cervantes, nunca en la prctica pero s en la teora, a errores muy transcendentales, que se reflejan mayormente en sus ideas acerca del teatro y la novela, gneros que l quera someter a una reglamentacin y disciplina rgida, no slo en lo tico, sino en lo esttico, por medio de un censor nombrado ad hoc con facultades de Aristarco; extraa tirana para ejercida en nombre de una escuela literaria: Todos estos inconvenientes, y aun otros muchos ms que no digo, cesaran con que hubiese en la corte una persona inteligente y discreta que examinase todas las comedias que se representasen..., sin la cual aprobacin, sello y firma, ninguna justicia en su lugar dejase representar comedia alguna..., y desta manera... aquellos que la componen miraran con ms cuidado y estudio lo que hacan, temerosos de haber de pasar sus obras por el riguroso examen de quien lo entiende. No hubieran dicho ms, ni tanto, los rezagados clsicos franceses que presentaron un memorial a Carlos X para que no permitiese la representacin del Hernani.


    Estos errores, que (lo repito) no pasan de la esfera terica, tampoco impiden que la crtica literaria de Cervantes sea en general justa y atinada. Sobre todo, la receta que da para que se escriban buenos libros de caballeras, huyendo de las monstruosidades de los antiguos, si bien no nos autoriza para decir que Cervantes concibiese por primera vez la idea de la epopeya en prosa, puesto que es vulgarsimo en nuestros preceptistas del siglo XVI incluir a Heliodoro y al autor del Amads entre los poetas picos, y considerar el metro como cosa accidental en la poesa, demuestra en el autor del Quijote muy clara comprensin de las leyes de la novela, que l no quiere encerrar en estrechos moldes realistas, como algunos le achacan, sino que ampliamente la dilata por todos los campos de la vida y del espritu. Hanse de casar las fbulas mentirosas con el entendimiento de los que las leyeren, escribindose de suerte que, facilitando los imposibles, allanando las grandezas, suspendiendo los nimos, admiren, suspendan,  [p. 270] alborozan y entretengan de modo que anden a un mismo paso la admiracin y la alegra juntas, y todas estas cosas no podr hacer el que huyera de la verisimilitud y de la imitacin, en quien consiste la perfeccin de lo que se escribe. No he visto ningn libro de caballeras que haga un cuerpo de fbula entero con todos sus miembros, de manera que el medio corresponda al principio, y el fin al principio y al medio, sino que los componen con tantos miembros, que ms parece que llevan intencin a formar una quimera o un monstruo, que a hacer una figura proporcionada. Lo mejor que Cervantes encuentra en esos libros es el sujeto que ofrecen para que un buen entendimiento pueda mostrarse en ellos, porque dan largo y espacioso campo por donde, sin empacho alguno, puede correr la pluma describiendo naufragios, tormentas, reencuentros y batallas, pintando un capitn valeroso, con todas las partes que para ser tal se requieren...; pintando, ora un lamentable y trgico suceso, ora un alegre y no pensado acontecimiento; all una hermossima dama..., acull un desaforado brbaro fanfarrn... Ya puede mostrarse astrlogo, ya cosmgrafo excelente, ya msico, ya inteligente en las materias de Estado, y tal vez se le vendr la ocasin de mostrarse nigromante, si quisiere.... Y, finalmente, puede mostrar todas aquellas acciones que pueden hacer perfecto a un varn ilustre, ahora ponindolas en uno solo, ahora dividindolas en muchos. Y siendo esto hecho con apacibilidad de estilo y con ingeniosa invencin, que tire lo ms que fuere posible a la verdad, sin duda compondr una tela de varios lazos tejida que, despus de acabada, tal perfeccin y hermosura muestre que consiga el fin mejor que se pretende en los escritos, que es ensear y deleitar juntamente...; porque la escritura desatada destos libros... da lugar a que el autor pueda mostrarse pico, lrico, trgico y cmico, con todas aquellas partes que encierran en s las dulcsimas y agradables ciencias de la poesa y de la oratoria: que la pica tan bien puede escribirse en prosa como en verso).


    A pesar de ste y otros pasajes, no menos notables por la sensatez y el buen gusto, creo que acertar el que tome por medida del saber esttico de los espaoles en el siglo XVI las obras de Len Hebreo, de Pinciano y de Cascales, que tratan la materia de propsito, y no las esparcidas indicaciones de Cervantes, que slo  [p. 271] deben su mayor realce y perdurable vida a la prosa inmortal en que se hallan.


    Tampoco era crtico de profesin, sino poltico y hombre de mundo y de negocios, el murciano don Diego de Saavedra Faxardo, a pesar de lo cual, el sueo filolgico de la Repblica Literaria, exento de los vicios de afectacin que desdoran otros escritos suyos, es, a mi entender, joya de mucho ms precio que sus celebradas Empresas, gran repertorio de lugares comunes de poltica y moral harto difciles de leer ntegros. Cada sentencia de por s suele ser digna de alabanza, ms por la expresin que por lo nueva ni por lo profunda; pero, en realidad, el libro no est compuesto. Muy distinta cosa es la Repblica Literaria, uno de los desenfados ms ingeniosos y apacibles de nuestra literatura del siglo XVII, una tambin de las ltimas obras en que la lengua literaria est pura de toda afectacin y contagio. Todo es en esta Repblica ameno, risueo y fcil, hasta el espritu escptico, o ms bien sofstico, de detraccin de las ciencias; el cual, en vez de presentarse con el pedantesco aparato de Cornelio Agripa, o con la demoledora crtica de nuestro mdico Francisco Snchez, viene a quedar reducido a un agradable juego de ingenio. Una fantasa viva y pintoresca, alegre y serena, baa de luz las ficciones y alegoras de este libro, que sera uno de los pocos verdaderamente ticos que tenemos en castellano si se le quitasen algunas mximas y epifonemas pueriles que entre sus muchas agudezas y discreciones tiene. En lo que ms se aventaj Saavedra, y es, a mi modo de ver, prueba indudable de que hubiera descollado mucho ms en las obras de pura inventiva que en el magisterio pblico (ocupacin cndida de muchos ilustres varones de entonces), es en la fuerza plstica que logra dar a sus ficciones, de tal modo que, cuando en mi infancia le por primera vez esta Repblica, me imaginaba contemplar la ciudad literaria con sus torres y baluartes, penetrar en la Aduana de los libros o asistir al tumulto de los poetas contra Escalgero: tal evidencia y precisin tiene todo. Estimando la Repblica Literaria como ficcin ingeniossima, imitada, pero nunca igualada, por otros excelentes modelos, como la Respublica jurisconsultorum, del napolitano Januario; las Exequias de la lengua castellana, de Forner, y la Derrota de los pedantes, de Moratn, no puedo, sin embargo, colocarla entre las obras  [p. 272] que sealaron nuevos rumbos a nuestra crtica. Saavedra Fajardo, que la escribi como por juego, en horas perdidas de sus viajes o robadas a sus tareas diplomticas, prosigue, sin notable originalidad, la tradicin clsica del siglo XVII, la de los Herreras y Medinas, transmitida al siglo XVII por preceptistas como Cascales, Robles y Baltasar de Cspedes. En las grandes cuestiones crticas de su tiempo adopta un trmino medio, una especie de opinin templada, cierto eclecticismo elegante, propio de un gran seor que no toma parte activa en el combate, pero que tampoco quiere descontentar a nadie y se deleita con lo bueno de todas partes. No toma partido ni en pro ni en contra del teatro de Lope de Vega, en quien la naturaleza, enamorada de su misma abundancia, despreci las sequedades y estrecheces del arte. Tiene por error de sistema la oscuridad de Gngora, pero le absuelve y disculpa porque en esto mismo sali grande y nunca inimitable y derrama aplausos hasta sobre las monstruosidades del Polifemo y de las Soledades en frases que por lo conceptuosas cuadran bien con la materia alabada: Tal vez tropez por falta de luz en su Polifemo, pero gan pasos de gloria. Si se perdi en sus Soledades, se hall despus tanto ms estimado, cuanto con ms cuidado le buscaron los ingenios y explicaron sus agudezas. La elegante ligereza de Saavedra llega en ocasiones a ser demasiado ligera, sobre todo, cuando juzga poetas muy remotos de su siglo, y mal comprendidos siempre por los crticos de gusto meticuloso y refinado. Apenas se pueden leer con tolerancia estas palabras, aun considerando que fueron escritas en pleno siglo XVII: El Dante, queriendo mostrarse poeta, no fu cientfico, y queriendo mostrarse cientfico, no fu poeta, porque se levanta sobre la inteligencia comn, sin alcanzar el fin de ensear deleitando, que es propio de la poesa, ni el de imitar, que es su forma. Baste, para disculpa de Saavedra, que hasta nuestro siglo no se han vuelto a levantar, ni en Italia misma, los altares de Dante. Del Ariosto dice que rompi las religiosas leyes de lo pico en la unidad de las fbulas y en celebrar a un hroe, solo; y slo se postra con respeto y reverencia ante el ara de Torcuato Tasso, el poeta ms acomodado a su gusto de Arcadia y de Academia.  [1]


     [p. 273] Sus aficiones templadas y tmidas deban aislar a Saavedra de las dos poderosas corrientes literarias que en su tiempo renovaban la faz de la poesa lrica y de la dramtica. Estos dos fenmenos, el uno de vida y el otro de muerte, eran el teatro nacional y el culteranismo, que se personifican respectivamente en dos grandes nombres: Lope de Vega y Gngora. Bebiendo Lope en los puros raudales de la poesa popular y de las tradiciones espaolas, cre un teatro todo accin y todo nervio, rpido y animadsimo, lleno de fuerza y de invectiva, ms extenso que profundo,  [p. 274] ms nacional que humano, pero riqusimo, espontneo y brillante sobre toda ponderacin, libre adems en el gran maestro y en sus primeros discpulos y mulos de los amaneramientos y de las rutinas que le enervaron despus, acabando por convertirle en un gnero tan convencional como la tragedia francesa. Sigui a Lope con la misma libertad y con el mismo bro una legin de poetas, de los cuales slo Tirso llego a superarle en estudio de caracteres y profunda irona, Alarcn en fundir la intencin tica con la esttica, de suerte que pareciesen una misma. Pero ninguno, ni Alarcn ni Tirso, llegaron a aquel poder inmenso de creacin que abarca el mundo entero de las acciones humanas; a aquella vena prdiga e inexhausta que aun en las obras ms imperfectas lanza raudales casi divinos; a todo aquel conjunto de cualidades que pareceran grandes repartidas en veinte poetas, y que, por disposicin singular de la Providencia, se vieron derrochadas en uno solo, el gran poeta de nuestra Pennsula, el hijo prdigo de la Poesa.


    Lo que este hombre, en fuerza slo de su prodigioso ingenio, puesto que no le ayudaba poco ni mucho el prestigio moral, rindi, deslumbr y avasall a sus contemporneos, escrito est en las Memorias contemporneas, y, con ser mucho, aun nos parece poco para su grandeza. Pero en este coro de alabanzas que se levantaba en torno de las obras innumerables que cada da brotaban del horno siempre caliente de la inspiracin de Lope, algunas voces discordaban; voces las unas de poetas dramticos que, faltos de fecundidad o de inventiva, se rendan en la desigual contienda, y soltaban de sus hombros la pesada mole que solamente los hombros de Lope podan subir a la montaa; voces las otras de humanistas fieles guardadores de la tradicin clsica, cuyos preceptos les parecan menospreciados y conculcados por la exuberante inspiracin del prodigioso dramaturgo. El sentido habitual de los humanistas espaoles, el de aquellos mismos que ms profundamente haban penetrado en las reconditeces de la Potica aristotlica, era mucho ms favorable que hostil a Lope: lo hemos visto en el Pinciano y en Gonzlez de Salas, y lo veremos luego en testimonios ms explcitos; pero la oposicin crtica exista ms o menos autorizada, ms o menos directa. Ya el barn Schack en su excelente Historia de la literatura y del arte dramtico en  [p. 275] Espaa,  [1] recogi estos ataques y las apologas tambin, facilitndonos mucho la tarea que vamos a emprender, con presencia siempre de los originales.  [2]


    Entre los contradictores del antiguo teatro, ninguno ms famoso que Cervantes. Todos los espaoles saben de memoria el razonamiento del cannigo sobre las comedias, al fin de la primera parte del Quijote, razonamiento tan trado y llevado en las polmicas literarias del siglo pasado, cuando los preceptistas de la escuela francesa trataban de escudarse con el mayor nombre literario de Espaa, y los defensores de la gloriosa escena calderoniana no encontraban mejor escudo que lanzar sobre la frente del prncipe de nuestros ingenios la tacha de envidioso de los aplausos de Lope de Vega. Tales polmicas pasaron, y el inters que animaba a Nasarre, a Huerta o a Forner tiene para nosotros un valor meramente histrico. La cuestin es hoy otra, y Schack la ha visto bien clara. Cmo se compadece el rigorismo clsico de Cervantes con la manifiesta infraccin de las supuestas reglas  [p. 276] clsicas, tal como la observamos en todas sus obras dramticas sin excepcin, lo mismo en la Numancia y en el Trato de Argel, que son de su juventud y anteriores a la aparicin de Lope, que en las Ocho Comedias que imprimi cuando viejo? O es que Cervantes enseaba una cosa y practicaba otra? Sabido es que el bibliotecario Nasarre quiso salir del atolladero con el absurdo recurso de imaginar que Cervantes haba hecho desarregladas sus comedias por parodiar intencionalmente el teatro de su tiempo. Parodia ciertamente singular, y cuya gracia deba de estar muy escondida, puesto que solo la percibi el sutil olfato de Nasarre!


    Para m, como para el ilustre historiador alemn de nuestro Teatro, es cosa clara que se ha dado a las censuras del Quijote un alcance crtico mucho mayor del que tienen. Cervantes no se propuso reducir el Teatro espaol a la imitacin de Plauto o de Terencio; en tal caso, sus propias comedias le hubieran parecido malas y desarregladas, y de fijo no se lo parecan, puesto que las coleccion, protestando altamente del desdn de sus contemporneos, que no se las haban querido ver representadas. En las doctrinas literarias de Cervantes hay que distinguir varios impulsos: primero, el respeto a una tradicin literaria tenida por infalible, respeto ms bien habitual y mecnico que nacido de propio convencimiento; segundo, el mal humor contra los poetas noveles que haban arrojado del teatro a sus predecesores naturales, a la escuela de Juan de la Cueva y de Virus, a la cual perteneca Cervantes; tercero, el buen gusto ofendido por dislates evidentes, no tanto por la inobservancia de las unidades de lugar y de tiempo, como por la monstruosa confusin de tiempos y lugares que en el breve espacio de tres jornadas abarcaba una crnica entera; cuarto, la preocupacin del fin moral del teatro. A esta luz se penetrarn bien las palabras de Cervantes, y podr resolverse la singular antinomia que existe entre las razones y teoras estticas del cannigo, y la especie de palinodia que canta Cervantes en su comedia de El Rufin dichoso. Comparemos ambos lugares, abreviando el primero, por ser tan conocido: Las comedias que ahora se representan, as las imaginadas como las de historia, todas, o las ms, son conocidos disparates y cosas que no llevan pies ni cabeza, y con todo eso el vulgo las oye con gusto,  [p. 277] y las tiene y aprueba por buenas, estando tan lejos de serlo; y los autores que las componen, dicen que as han de ser porque as las quiere el vulgo,  [1] y no de otra manera, y que las que llevan traza y siguen la fbula como el arte pide, no sirven sino para cuatro discretos que las entienden, y todos los dems se quedan en ayunas de entender su artificio...


    Habiendo de ser la comedia, segn le parece a Tulio, espejo de la vida humana, exemplo de las costumbres e imagen de la verdad, las que ahora se representan son espejos de disparates, exemplos de necedades e imgenes de lascivia. Porque, qu mayor disparate puede ser en el sujeto que tratamos, que salir un nio en mantillas en la primera escena del primer acto, y en la segunda salir ya hecho hombre barbado? Y qu mayor que pintarnos un viejo valiente y un mozo cobarde, un lacayo retrico, un paje consejero, un rey ganapn y una princesa fregona? Qu dir, pues, de la observancia que guardan en los tiempos en que pueden o podan suceder las acciones que representan, sino que he visto comedia que la primera jornada comenz en Europa, la segunda en Asia, la tercera se acab en Africa, y, aun si fuera de cuatro jornadas, la cuarta acabara en Amrica, y as se hubiera hecho en todas las cuatro partes del mundo?


    Y si es que la imitacin es lo principal que ha de tener la comedia, cmo es posible que satisfaga a ningn mediano entendimiento que, fingiendo una accin que pasa en tiempo del rey Pepino y Carlo-Magno, al mismo que en ella hace la persona principal, le atribuyan que fu el emperador Heraclio, que entr con la cruz en Jerusaln, y el que gan la casa santa como Godofredo de Bullon, habiendo infinitos aos de lo uno a lo otro; y fundndose la comedia sobre cosa fingida, atribuirle verdades de historia, y mezclarle pedazos de otras sucedidas a diferentes personas y tiempos, y esto no con trazas verismiles, sino con patentes errores de todo punto censurables?... Pues qu si venimos a las comedias divinas? Qu de milagros fingen en ellas, qu de cosas apcrifas y mal entendidas, atribuyendo a un santo los milagros de otro!. Todo es en perjuicio de la verdad y en menoscabo de las historias y aun en oprobio de los ingenios espaoles; porque los  [p. 278] extranjeros, que con mucha puntualidad guardan las leyes de la comedia, nos tienen por brbaros e ignorantes, viendo los absurdos y disparates de las que hacemos.


    Qu extranjeros eran stos? Los italianos, los franceses? Quin haba de preferir las comedias de Maquiavelo o del Ariosto, ni muchsimo menos los pedantescos engendros de Jodelle o de Garnier, a las maravillas de Lope y de Tirso? Quin haba de tener el derecho de llamar brbaro a un teatro que se honraba ya, a la fecha en que Cervantes escriba, con obras tan intensamente dramticas como Los Comendadores de Crdoba, Peribez, Fuente Ovejuna, El Cuerdo en su casa, El Duque de Viseo, El Villano en su rincn, y tantas otras? Qu mayor injusticia y arbitrariedad que condenar todo ese desarrollo incomparable del genio espaol, llamndolo desdeosamente conocidos disparates, y salvar como excepciones cinco o seis obras, precisamente de las ms monstruosas o de las ms insignificantes en medio de su correccin (la Isabela, la Alejandra, la Enemiga favorable, etc.)? Todo era falso aqu, hasta la afirmacin de que los extranjeros despreciasen nuestro teatro, que, por el contrario, en Italia y en Francia era saqueado cada da.


    Por lo mismo que algunos se obstinan en considerar el Quijote, no como la novela ms digna de admiracin entre cuantas ha producido el ingenio humano, sino como una especie de evangelio, en que todas las palabras encierran misterios esotricos, conviene poner de manifiesto estos errores y estas arbitrariedades e injusticias de la crtica de Cervantes, y darle a l su tanto de culpa en la rencilla con Lope de Vega, a quien l probablemente atac el primero, dando lugar a que uno de los discpulos del Fnix de los Ingenios, saliese a su desagravio con las feroces y villanas represalias del Quijote de Avellaneda.


    Al fin de su comedia Pedro de Urdemalas, repiti Cervantes, poco ms o menos, las mismas censuras:


     Y vern que no acaba en casamiento,

    Cosa comn y vista cien mil veces,

    Ni que pari la dama esta jornada,

    Y en otra tiene el nio ya sus barbas,

    Y es valiente y feroz, y mata y hiende,

    Y venga de sus padres cierta injuria,

    Y al fin viene a ser rey de cierto reino,

      [p. 279] Que no hay cosmografa que le muestre:

    De estas impertinencias y otras tales,

    Ofreci la comedia libre y suelta.


    Con estos antecedentes, cmo no admirarse de encontrar a Cervantes en su vejez alistado entre los partidarios de las innovaciones dramticas? Y, sin embargo, el hecho no puede ser ms evidente: lase el siguiente dilogo con que se abre la segunda jornada de El Rufin dichoso, y dgase si su doctrina no es idntica a la que veremos expuesta por Juan de la Cueva, Lope y Ricardo del Turia. Hablan dos figuras alegricas, la Curiosidad y la Comedia:


    COMEDIA. Qu me quieres?

    CURIOSIDAD .     Informarme

       Qu es la causa porque dexas

        De usar tus antiguos trajes,

        Del coturno en las tragedias,

        Del zueco en las manuales

        Comedias, y de la toga

        En las que son principales:

        Cmo has reducido a tres

         Los cinco actos que sabes

        Que en tiempo te componan

        Ilustre, risuea y grave:

        Ahora aqu representas,

        Y al mismo tiempo en Flandes:

        Truecas, sin discurso alguno,

        Tiempos, teatros, lugares:

        Vote y no te conozco...

    COMEDIA . Los tiempos mudan las cosas

      Y perfeccionan las artes.

        Y aadir a lo inventado,

        No es dificultad notable.

        Buena fu pasados tiempos,

        Y en stos, si los mirares,

         No soy mala, aunque desdigo

        De aquellos preceptos graves

        Que me dieron y dexaron

        En sus obras admirables

         Sneca, Terencio y Plauto,

        Y los griegos que t sabes.

      He dexado parte de ellos

      Y he tambin guardado parte,

      Porque lo quiere as el uso,

         [p. 280] Que no se sujete al arte.

        Ya represento mil cosas,

        No en relacin como antes,

        Sino en hecho, y as es fuerza

       Que haya de mudar lugares,

        Que como acontecen ellas

        En muy diferentes partes,

        Voyme all donde acontecen,

        Disculpa del disparate.

        Ya la comedia es un mapa,

        Donde no un dedo distante,

         Vers a Londres y a Roma,

         A Valladolid y a Gante.

         Muy poco importa al oyente

        Que yo en un punto me pase

        Desde Alemania a Guinea

        Sin del teatro mudarme.

        El pensamiento es ligero,

        Bien pueden acompaarme.


    Cervantes se ha respondido a s mismo, y a la verdad con no malas razones. Ni es de admirar tal contradiccin en artistas geniales, sujetos a los impulsos del momento, seres leves y alados, que obedecen a una fuerza incgnita y casi divina.


    El mismo ao de la publicacin del Quijote, en 1605, sali a luz en Zaragoza el tomo de Discursos, epstolas y epigramas,  [1] del acicalado versificador valenciano Micer Andrs Rey de Artieda, poticamente Artemidoro, camarada de Cervantes en Lepanto y autor de una tragedia de Los Amantes de Teruel, que nos le muestra afiliado a la escuela de Virus y de Lupercio Leonardo. Era, por consiguiente, Artieda, del mismo modo que Cervantes, uno de los dramaturgos rezagados y vencidos, y, por tanto, uno de los descontentos contra Lope, contra Trrega y Aguilar, que en su propia ciudad de Valencia le haban sustitudo en el teatro. Inde irae. As salieron volando de su aljaba los tercetos enherbolados de la Epstola al Marqus de Cullar sobre la Comedia: la mejor cosa que escribi en su vida:


     Como las gotas que en verano llueven,

    Con el ardiente sol dando en el suelo,

      [p. 281] Se convierten en ranas y se mueven;

     As al calor del gran seor de Delo,

    Se levantan del polvo poetillas,

    Con tanta habilidad que es un consuelo;

     Y es una de sus grandes maravillas

    El ver que una comedia escriba un triste,

    Que ayer sac Minerva de mantillas.

     Y como en viento su invencin consiste,

    En ocho das, y en menor espacio,

    Conforme su caudal, la adorna y viste.

     Oh, cun al vivo nos compara Horacio

    A los sueos frenticos de enfermo,

    Lo que escribe en su triste cartapacio!

     Galeras vi una vez ir por el yermo,

    Y correr seis caballos por la posta,

    De la isla de Gozzo hasta Palermo,

     Poner dentro Vizcaya Famagosta,

    Y junto de los Alpes Persia y Media,

    Y Alemania pintar larga y angosta.

     Como estas cosas representa Heredia,

    A pedimento de un amigo suyo,

    Que en seis horas compone una comedia.


    Quin si no Lope era capaz entonces de tal esfuerzo? A l iban derechos los tiros de Artieda. El resto de su epstola contiene los habituales preceptos clsicos, expresados en versos de elegantsima contextura:


     Es la comedia espejo de la vida,

    Su fin mostrar los vicios y virtudes,

    Para vivir con orden y medida.

     Remedio eficacsimo (no dudes)

    Para animar los varoniles pechos

    Y enfrenar las ardientes juventudes.

     Materia y forma son diversos hechos,

    Que guan a felices casamientos,

    Por caminos difciles y estrechos:

     O, al contrario, placeres y contentos,

    Que pasan como rpido torrente,

    Y rematan en trgicos portentos.

    ...................................................

    Porque requiere habilidad perfeta.

     Para pintar conforme las edades

    El vicio y la virtud que predominan,

    Y inxerir las mentiras con verdades.

     Esto nos muestra al ojo Celestina,

       [p. 282] Digo el autor, que supo darle el punto

    Con tan save espritu y doctrina.


    Con menos ahnco que los anteriores, porque no era poeta dramtico, ni le mova hostilidad personal contra Lope, censur Cascales en sus Tablas poticas (1616) las infracciones a la unidad de tiempo: Siendo esto as, no os res de nuestras comedias, que, entre otras, me acuerdo haver oydo una de San Amaro, que hizo un viaje al Paraso, donde se estuvo doscientos aos, y despus, cuando volvi a cabo de dos siglos, hallaba otros lugares, otros trajes y costumbres? Qu mayor disparate que esto? Otros hay que hacen una comedia de una crnica entera: yo la he visto de la prdida de Espaa y de la restauracin de ella. Y de las comedias en que se mezclaban pesadumbres, agravios, desagravios, bofetadas, desmentimientos, desafos, cuchilladas y muertes, afirm con resolucin que no eran tales comedias, ni sombra de ellas, sino unos hermaphroditos, unos monstruos de la poesa, porque ninguna de esas fbulas tiene materia cmica, aunque ms acabe en alegra. Pero tan faltos son de entendimiento los poetas en Espaa (prosigue Cascales), que no acierten a hacer una buena comedia? Faltos de entendimiento, absit. Antes en caudal de entendimiento se aventajan a las dems naciones; pero los poetas extranjeros, digo los de algn nombre, estudian el arte potica, y saben por ella los preceptos y observaciones que se guardan en la pica, en la trgica, en la cmica, en la lyrica y en otras poesas menores.


    A Bartolom Leonardo de Argensola le cuentan algunos, con poco fundamento, entre los adversarios del drama nacional. Sus tendencias eran clsicas, pero ya hemos visto con qu amplitud. En lo poco que dice del teatro no desmiente esta tolerancia suya. Idolatra a Terencio, se lamenta del abandono de la tragedia:


     Si hoy la escribes, de sabios admirado,

    Al sordo viento volars, pospuesta

    La aclamacin del popular senado;


    pero aplaude ciertas innovaciones (verbigracia, la disminucin del nmero de los actos), y no le admira que el pblico encuentre secas las fbulas antiguas. Los preceptos que sobre esto da no pueden ser ms racionales y sensatos:


      [p. 283] Tras esto a musas cmicas te inclinas,

    Si bien las sequedades aborreces

    De las fbulas griegas y latinas.

     Y no lo extrao; pero muchas veces,

    En lo que yace desabrido y seco,

    Hallan que ponderar discretos jueces.

     Si el coturno trocares por el zueco,

    Tu invencin frtil goza, que lucido

    Sin duda te saldr, y alegre el trueco.

    ........................................................

    Que si ella, ya con risas, ya con lloros,

    Los afectos nos purga en el teatro,

     Si en lenguajes ms claros que sonoros,

    Discurre bien la prosa en metro inserta,

    Si guarda a las figuras sus decoros,

     Hallar alguna impropiedad la puerta

    Para descomponer lo que compones,

    O por abuso o por descuido abierta?


    Todo esto, mucho ms parece apologa que censura, y lo dems que Argensola aade, recomendando la verosimilitud y el decoro, condenando los soliloquios, que quiere sustituir con los confidentes (plaga ms adelante de la tragedia francesa), y reprobando, no la mezcla de lo trgico y de lo cmico, sino el aplebeyar los nimos gentiles, y el interrumpir con chistes inoportunos las situaciones trgicas,


    Dejando un noble afecto escarnecido,


    son reglas de eterna verdad, que no arguyen en su autor fanatismo alguno de escuela. Ni de las unidades dice nada explcitamente; slo aconseja que


     El lugar, el tiempo, el modo

    Guarden su propiedad, porque una parte

    Que tuerza de esta ley destruye el todo.


    Lope pag al rector de Villahermosa las delicadas condescendencias de esta epstola llamndole, no una vez sola, el divino aragons y el primero de cuantos en su tiempo hacan versos lricos en Espaa, sin exceptuar a Gngora.


    Pero toda la prodigalidad de elogios de Lope no bastaba a contentar ni a desarmar a ciertos ingenios morosos y displicentes,  [p. 284] que, muy preciados de latinos e italianos, hacan rancho aparte, o ms bien militaban por su cuenta y como aventureros sueltos y sin bandera conocida. De ellos era el najerano don Esteban Manuel de Villegas,


    En versos cortos divino,

    Insufrible en los mayores,


    poeta anacrentico, fcil y gracioso; pero insufrible personaje, lleno de petulancia y arrojo pueril, que le llev hasta embestir con todos sus contemporneos, representndose en forma de sol, que con su lumbre obscurece la de las estrellas menores. Villegas no se anduvo en rodeos ni contemplaciones: atac a Lope por su nombre, en una stira que l tuvo el absurdo de llamar elega, dirigindola, adems, a un mozo de mulas, raro personaje para departir con l de asuntos de arte y de poesa dramtica. Villegas, a pesar de su gusto pedantesco y detestable, se crea imitador de los griegos, llamaba fbulas pas o remendadas a las tragicomedias; anunciaba con nfasis un arreglo del Hiplito de Eurpides, aadiendo ridculamente que la preez de tal obra le costaba cien bujas, y dirigindose a su criado Bartolom, exclamaba:


     Que, si bien consideras, en Toledo

    Hubo sastre que pudo hacer comedias

    Y vencer de las musas el denuedo:

     Mozo de mulas eres: haz tragedias,

    Y el hilo de una historia desentraa.

    ........................................................................

     Guisa, como quisieres la maraa,

    Transforma los guerreros en doncellas;

    Que t sers el cmico de Espaa.

    ........................................................................

     Fbulas compusieron Plauto y Enio,

    Que ya para Castilla son escoria.

    ........................................................................

     Ms vale ver a Ursn  [1] hecho Silvano,

    Que llama a la mujer animal bello,

    Que cuanto fiscaliza Quintiliano.

     Poeta soy tambin, y estimo el sello

    Ms que un oydor reciente su garnacha,

      [p. 285] Pero por Plauto no dar un cabello.

     Miro que su oracin toda se agacha,

    No cual la tuya oh Lope! que alza cresta

    Hasta tocar del sol la ardiente hacha.

     Pues qu si tu Rosaura en la floresta

    Juega el venablo, y bate los hijares

    Del valiente bridn que la molesta?

     All s que es gran vicio que repares,

    Y ms si su perfrasis ensarta

    Rubes y margaritas a millares.

     A m mteme aquel aparta, aparta,

     Y no la sumisin de Davo a Cremes.  [1]

     ........................................................................


    Lo que en Villegas era infantil arrogancia, convertase en torcedor continuo y pesar del bien ajeno en un antiguo amigo del Tasso (que haca sonetos en su elogio, sin infundirle su inspiracin con ellos), poeta zafrense, muy correcto y muy arreglado, pero seco como un esparto y duro como un plomo. Llambase el tal Cristbal de Mesa, y como traductor de Virgilio, y autor nada menos que de tres epopeyas, se dola amargamente de que nadie las comprase ni leyese; y, haciendo de la necesidad virtud desdeosa, se jactaba de escribir tan slo para los que en Italia sienten bien de ello, y para los que en Espaa tienen entera noticia de la Potica del Philosopho. Parecale oficio mecnico el de los que venden tantas comedias, introduciendo en ellas reyes, y en las tragedias personas vulgares; dolase de que los poetas cmicos encontrasen premio, mientras yacan sin l el trgico, el lrico y el pico (l crea de buena fe ser las tres cosas juntas); y encarndose en una stira con Lope, decale con estmago mal contento:


     Dichoso entre ellos todos, t que solo

    Has hecho tanta copia de comedias,

    Que te dan fama en uno y otro polo.

     Si tu necesidad as remedias;

    Contribuya la cmica canalla

    Para calzas y sayo, capa y medias.

    ........................................................................

      [p. 286] Aquesto da el dobln y la corona,

    E cuartillo, y el cuarto, y el ochavo,

    Y no el sagrado monte de Helicona.

    ........................................................................

     Oh venturoso un espaol Terencio,

    Que el espaol favor se lleva todo!

    ........................................................................


    Cristbal de Mesa prefera el teatro anterior a Lope:


     Y vosotros, Naharro y Castillejo,

    Que jams escribs razn perdida.


    La misma ausencia de razones estticas que en Cristbal de Mesa, pero compensada con grandsimo donaire, que no pierde palabra en que no ponga alusin maligna y de doble sentido, se advierte en los dilogos de la singular miscelnea que con el rtulo de El Pasajero di a luz, en 1617, el Dr. Cristbal Surez de Figueroa.  [1]


    Quien busque noticias de apacible curiosidad, stiras tan crueles como ingeniosas, gran repertorio de frases venenosas y felices, rasgos incomparables de costumbres, lea El Pasajero, en el cual, sin embargo, lo ms interesante de estudiar que yo encuentro es el carcter mismo del autor, pblico maldiciente, envidioso universal de los aplausos ajenos, tipo de misntropo y excntrico, que se destaca del cuadro de la literatura del siglo XVII, tan alegre, tan confiada y tan simptica. Tal hombre era una monstruosidad moral de aquellas que ni el ingenio redime. Le tuvo, y grande, juntamente con un conocimiento profundo de nuestra lengua; pero lo odioso de su condicin, y el mismo deseo de mostrarse solapado y agudo con mengua de la claridad y del deleite, condenaron sus escritos al olvido, perdiendo l, en honra propia, lo que a tantos buenos haba quitado.


    El Dr. Cristbal Surez se propona escribir una Potica castellana, y en varias partes la anuncia; pero entretanto fu esparciendo sus preceptos por los alivios segundo y tercero de su Pasajero,  [p. 287] asiendo la ocasin por el copete para herir por ambos filos, y sin distincin, a todos sus contemporneos. Qudese para los doctos investigadores de nuestra historia literaria el poner en su punto cada una de estas embozadas detracciones, como ya comenz a hacerlo el seor don Luis Fernndez-Guerra, en su bellsimo libro de Alarcn. A nosotros bstenos escribir el nombre de Figueroa entre los contradictores de Lope. Plauto y Terencio (leemos en El Pasajero) fueran, si vivieran hoy, la burla de los teatros, el escarnio de la plebe, por haber introducido, quien presume saber ms, cierto gnero de farsa menos culta que gananciosa... Ahora consta la comedia de cierta Miscelnea, donde se halla de todo. Graceja el lacayo con el seor, teniendo por donaire la desvergenza. Pirdese el respeto a la honestidad, y rmpanse las leyes de buenas costumbres. Como cuestan tan poco estudio hazen muchos muchas, sobrando siempre nimo para ms a los tmidos. Todo charla, paja todo, sin nervio, sin ciencia ni erudicin... Casi todas las comedias que se representan en nuestros teatros son hechas contra razn, contra naturaleza, contra arte.  [1]


    Ingenio estoico, cejijunto y severo, gran senequista, y muy semejante al Dr. Surez de Figueroa en lo mal humorado y en la fuerza sentenciosa del estilo, fu el portugus Antonio Lopez de Vega, autor de una serie de ensayos filosficos que se imprimieron con el ttulo de Herclito y Demcrito de nuestro siglo,  [2] y son uno  [p. 288] de los postreros destellos de nuestra buena prosa. Diez de estos ensayos o dilogos, versan sobre las letras, ofreciendo amargusima censura de gramticos y crticos, de poetas, de historiadores, de filsofos naturales, de jurisconsultos, de polticos y de matemticos. Con los dramaturgos anda muy duro; pero aunque condena la mezcla de lo trgico y lo cmico y la confusin de los gneros, no muestra tanto rigor en la observancia de las unidades. Hierven nuestras calles en malos poetas (escribe). El cmico se confunde con el trgico, y se calza juntos el coturno y el zueco: llora y re en una misma ocasin. A un mismo punto es patricio y es plebeyo. Hace sentir y hablar los Reyes como los nfimos del pueblo, y los nfimos del pueblo tal vez como los Reyes... Como si el escribir a rienda suelta de albedro, sin obligarse a ley alguna, siguiendo slo por norte el capricho propio, mereciera alabanza y fuera obra de grande ingenio, o como si el mayor artificio no fuera ms agradable a todos, y se pudiera negar ser ms artificioso el proseguir un argumento ingeniosa y apaciblemente, dentro de un mismo gnero, desde el principio hasta el fin, observando sus particulares preceptos, sin deslizarse al distrito ajeno! Siga cada especie de comedia su rumbo particular, y no se pase al de las otras, ni al de la tragedia, en que hay mayor desproporcin... Sea festiva la comedia, triste y perturbada siempre la tragedia. Esto, por qu lo ha de alterar ninguna edad? No digo que se guarden con supersticin las antiguas reglas ; que algo se ha de permitir al gusto diverso del siglo diferente. No que se ponga cuidado en aquellas antiguas menudencias, cuya falta (segn el uso moderno ha observado), ni ofende la buena disposicin, ni lo sustancial de la fbula: que no viene hoy a importar se altere el numero de los actos; no que el caso se finja sucedido en uno o ms das ; no que en una misma escena concurran hablando ms de cuatro, por ms que Horacio lo repugne. Ni la divisin, finalmente, de los dems accidentes semejantes. Pero que cada poema, en lo esencial, se escriba segn sus particulares leyes, distinto y no confuso con el otro,a qu ingenioso y a qu cuerdo puede dexar de parecer bien? Y qu ofensa puede resultar del hazerlo as al gusto del indocto?... Y cuando por delectacin se conceda en la tragedia algo jocoso, ofender que sea por episodio, y no entre las personas principales destinadas a la conmiseracin, ni en las ocasiones della? Ser  [p. 289] molesto y mal recibido que la maraa de la comedia se texa de pasos graciosos, o por lo menos alegres? Que su perturbacin no llegue a sangre ni a pena que pida la compasin trgica? Qu costumbre moderna puede disculpar los monstruos, inverisimilitudes y desatinos que cada da nos hazen tragar los ms de nuestros cmicos?... Forman algunos la maraa de casos y accidentes inverismiles, parecindoles, si se lo notamos, que satisfazen con que al examen de la naturaleza se hallan posibles, sin acabar de reconocer esta diferencia entre la posibilidad y la verisimilitud, ni queriendo persuadirse a que no todo lo posible es verismil, teniendo lo primero tan anchos trminos cuanto es lo que cabe en el poder de la Naturaleza o del Arte, y no siendo ms lo segundo que lo que de ordinario suele suceder, si no lo mismo individualmente, lo que parezca de aquella casta... Otros se arriman a historias graves, y les levantan mil testimonios, alterndolas en lo principal del caso que eligen,  [1] como si aquella licencia del mentir se la hubieran dado sin lmite, y no con precepto de que no pase de aquello en que la Historia no habla y pudo ser contingente, esto es, en los casos o sucesos accesorios a los principales, o en las circunstancias menos importantes destos..., resultando destas limitaciones el no quedar la fbula inverismil, pues lo ser todas las veces que, hablando de sucesos escritos, contradixere en lo principal (de que se tiene ms noticia y ms memoria) a lo comnmente recibido.


    Error sera creer que estas rgidas censuras, ni otras muchas  [2]  [p. 290] que pudiramos citar, y que sin gnero de duda son preludio de la crtica del siglo XVIII, la cual no hizo ms que repetirlas y glosarlas de mil modos, llegasen a quebrantar ni en poco ni en mucho la robustez de la escuela de Lope, sostenida por su propia grandeza,  [p. 291] por el espritu nacional que la informaba, por el despilfarro de fecundidad y de invencin, por los tesoros de lengua y de armona que a manos llenas derramaba, y sobre todo, por la pintura fiel, aunque embellecida, de las costumbres de su tiempo. El aplauso popular daba la razn a los poetas contra los crticos; pero como si esto no fuese bastante, los mismos poetas hacan alarde de una potica suya propia, capaz de hacer polvo las presuntuosas observaciones de los crticos. Y cosa singular, y muy poco meditada! Esta potica no se presentaba generalmente como bandera de motn contra la autoridad de Aristteles, que entonces pasaba casi por infalible en todos los campos de la ciencia humana, sino que, reconociendo por leyes de incontestable certidumbre y precisa observacin los aforismos de su Potica, aspiraba a interpretarlos en un sentido naturalista y moderno, que viene a darse la mano con el que hoy impera en la crtica, pasados y vencidos los extravos del falso clasicismo y del idealismo  [p. 292] romntico. Es indudable que Tirso, Barreda, Caramuel, Alfonso Snchez, tenan ms cabal inteligencia de los dogmas aristotlicos que la que alcanz nunca la escuela de Boileau o la de Luzn, y que precisamente por eso enseaban y practicaban la imitacin de la vida real y de las costumbres nacionales, del modo que lo vemos en los dramas de los poetas y en las apologas de los crticos. No fueron solos el sentido patritico y la inspiracin casi divina los que salvaron al Teatro espaol de la oposicin crtica suscitada por sus enemigos. Fu tambin su propia Potica, profesada con razonable obsequio y defendida con argumentos no vulgares, y a veces de grandsimo alcance esttico Qu acierto de Cascales o de Gonzlez de Salas equivale a la noble bizarra con que Tirso, adelantndose en dos siglos a Manzoni, echa abajo la ley de las unidades, sustituyendo al principio de la verosimilitud material, invocado por los seudo clsicos, el de la verosimilitud moral, conculcada en la mayor parte de las tragedias francesas, comenzando por El Cid?


    Cierto que no en todos los apologistas de nuestro teatro se admiran tan singulares adivinaciones de genio como en el insigne mercenario. Muchos, siguiendo los vestigios de Juan de la Cueva en el Exemplar Potico, limitaron su defensa a decir que el tiempo modificaba las artes juntamente con las costumbres, y que lo que fu bueno y digno de aplauso en Grecia o en Roma, poda no serlo en Espaa. Esta apologa no era muy filosfica, ni penetraba mucho en el fondo de la cuestin, teniendo adems el inconveniente de dar al arte un carcter histrico y relativo, y de negar el fundamento superior y racional de la legislacin potica; pero Juan de la Cueva no era hombre para remontarse a las causas de nada, y bastante haca, enfrente de la intolerancia dogmtica que le acusaba de primer corruptor del teatro, con no humillarse ni entonar el Confiteor, como Lope de Vega, sino salir con franqueza a la defensa de lo mismo que practicaba:


     Dirs que ni lo quieres ni deseas,

    Que no son las comedias que hoy hacemos

    Con las que te entretienes y recreas;

     Que ni a Ennio ni a Plauto conocemos,

    Ni seguimos su modo y artificio,

    Ni de Nevio ni de Accio caso hacemos.

      [p. 293] Que es en nosotros un perpetuo vicio

    Jams en ellas observar las leyes,

    Ni en personas, ni en tiempos, ni en oficios:

     Que en cualquier popular comedia hay reyes

    Y entre los reyes el sayal grosero

    Con la misma igualdad que entre los bueyes.

     A m me culpan de que fu el primero

    Que reyes y deidades di al tablado,

    De las comedias traspasando el fuero:

     Que el un acto de cinco le he quitado,

    Que reduc los actos en jornadas,

    Cual vemos que es en nuestro tiempo usado.

     Si no te da cansancio y desagradas

    De esto, oye cul es el fundamento

    De ser las leyes cmicas mudadas:

     Y no atribuyas este mudamiento

    A que falt en Espaa ingenio y sabios

    Que prosiguieran el antiguo intento.

    ........................................................................

     Confesars que fu cansada cosa

    Cualquier comedia de la edad pasada

    Menos trabada y menos ingeniosa.

     Seala t la ms aventajada,

    Y no perdones griegos y latinos.

    ........................................................................

      No trato yo de sus autores, dinos

    De perpetua alabanza, que stos fueron

    Estimados con ttulos divinos:

     Ni trato de las cosas que dijeron

    Tan fecundas y llenas de excelencia.

    ........................................................................

     Mas la invencin, la gracia y traza es propia

    A la ingeniosa fbula de Espaa,

    No, cual dicen sus mulos, impropia.

     Scenas y actos suple la maraa

    Tan intrincada y la soltura della,

    Inimitable de ninguna extraa.

    ........................................................................

     Introdujimos otras novedades,

    De los antiguos alterando el uso,

    Conformes a este tiempo y calidades.

     Salimos de aquel trmino confuso,

    De aquel caos indigesto a que obligaba

    El primero que en prctica las puso.

     Humos la observancia que forzaba

    A tratar tantas cosas diferentes

      [p. 294] En trmino de un da que se daba.

    ........................................................................

     Tuvo fin esto, y como siempre fuesen

    Los ingenios creciendo y mejorando

    Las artes, y las cosas se extendiesen,

     Fueron las de aquel tiempo desechando,

    Eligiendo las propias y decentes

    Que fuesen ms al nuestro conformando.

    ........................................................................

     Considera las varias opiniones,

     Los tiempos, las costumbres, que nos hacen

    Mudar y variar operaciones.


    La escasa cultura de Juan de la Cueva, as como redujo sus comedias a embriones brbaros y groseros, as le impidi fecundizar esta idea del progreso en el arte y reducirla a sus justos lmites. En la crtica, como en la poesa, tuvo intenciones, atisbos y vislumbres mucho ms que concepciones enteras. Manchando la tabla a prisa, no acert a ser del todo ni poeta erudito, ni poeta popular; y como no dej obra perfecta, sufri la suerte de todos los iniciadores a medias, siendo olvidado y atropellado el da del triunfo por los mismos a quienes haba franqueado el camino.


    El Arte nuevo de hacer comedias, de Lope de Vega, tan trado y llevado por los crticos, hasta el extremo de haberse convertido algunos de sus versos en proverbios, ha parecido a muchos una especie de enigma o acertijo, siendo, como es, su sentido claro y llano para todo el que no le considere aisladamente, sino ponindole en relacin con las dems obras de su autor y con el sentido esttico que predomina en ellas. En Lope hay dos hombres: el gran poeta espaol y popular, y el poeta artstico, educado, como todos sus contemporneos, con la tradicin latina e italiana. Estas dos mitades de su ser se armonizan cuando pueden, pero generalmente andan discordes, y, segn las ocasiones, triunfa la una o triunfa la otra. Con su alma de poeta nacional, Lope tiene conciencia ms o menos clara de la grandeza de su obra, y la lleva a trmino sin desfallecer un solo da. Pero al mismo tiempo se acuerda de que le ensearon, cuando muchacho, ciertos libros llamados Poticas, en los cuales, con autoridades mejor o peor entendidas del Estagirita y del Venusino, se reprobaban la mezcla de lo trgico y lo cmico, y el abandono de las unidades. De aqu contradiccin y afliccin en su espritu. De aqu la duda que alguna vez asalta  [p. 295] a todo artista de los que tiran por sendas nuevas y contrarias a la doctrina oficial de su tiempo, aun siendo grande su arrogancia: Estar yo equivocado? Sern brbaros y monstruosos los partos de mi ingenio? Si los doctos los reprueban, puede satisfacer me el aplauso del vulgo?.


    Hay mucho de infantil en el poeta. Sobre el mismo que en la prctica audazmente rompe las cadenas de la antigua preceptiva, suelen pesar enormemente el prestigio y la reverencia de mil trivialidades de gramticos y retricos. Tal era la situacin de Lope, lidiando en l, por una parte, la enseanza que del exterior haba recibido, y de cuya validez no haba dudado nunca; por otra el demonio interior que le llevaba a producir un arte nuevo. Y as, unas veces haca gala de menospreciar su teatro, declarando que las comedias eran flores del campo de su vega que sin cultura nacan; pero que l tena ingenio y letras para ms, como lo mostraban los libros suyos que corran por Italia y Francia,  [1] es decir, sus obras lricas y picas, lo que la posteridad estima menos. Y otras veces, por el contrario, anunciaba el advenimiento de una potica invisible, que se ha de sacar ahora de los libros vulgares.  [2] Pero llegado a formular esta Potica, avergonzbase de aparecer como un ignorante y un brbaro ante los italianos o ante los cultsimos ingenios que componan la Academia Matritense, y escriba a Juan Bautista Marini  [3] que en Espaa no se guarda el arte, no por ignorancia, pues sus primeros inventores Rueda y Naharro le guardaban, que apenas ha ochenta aos que pasaron, sino por seguir el estilo mal introducido de los que les sucedieron.  [4] Y en el Arte nuevo de hacer comedias, lamentable palinodia que apenas es menester citar porque vive en la memoria de  [p. 296] todos, llama brbaro de mil modos al pueblo que, teniendo razn contra l, se obstinaba en aplaudirle, y se llama brbaro a s mismo, y hace como que se ruboriza de sus triunfos por contemplacin a los doctos refinados y discretos y se disculpa con la dura ley de la necesidad, como si hubiese prostitudo el arte a los caprichos del vulgo; y hace alardes pedantescos de tener en la ua la potica de Aristteles y sus comentadores... Triste y lastimoso espectculo en el mayor poeta que Espaa ha producido.! Cunto le cuesta al verdadero genio hacerse perdonar su gloria!


     Que lo que a m me daa en esta parte,

    Es haberlas escrito sin el arte.

      No porque yo ignorase los preceptos,

     Gracias a Dios, que ya tirn gramtico

    Pas los libros que trataban desto...

    Mas porque al fin hall que las comedias

    Estaban en Espaa en aquel tiempo,

    No como sus primeros inventores

    Pensaron que en el mundo se escribieran;

    Mas como las trataron muchos brbaros

     Que ensearon al vulgo a sus rudezas,

     Y as se introduxeron, de tal modo,

    Que quien con arte ahora las escribe,

    Muere sin fama y galardn...

     Verdad es que yo he escrito algunas veces,

    Siguiendo el arte que conocen pocos;

    Mas luego que salir por otra parte

    Veo los monstruos de apariencias llenos,

    Adonde acude el vulgo y las mujeres,

    Que este triste ejercicio canonizan,

    A aquel hbito brbaro me vuelvo,

    Y cuando he de escribir una comedia,

    Saco a Terencio y Plauto de mi estudio,

    Para que voces no me den, que suele

    Dar gritos la verdad en libros mudos.

    Y escribo por el arte que inventaron

    Los que el vulgar aplauso pretendieron,

    Porque, como las paga el vulgo, es justo

    Hablarle en necio para darle gusto.

    ........................................................................

     Porque veis que me peds que escriba

    Arte de hacer comedias en Espaa,

    Donde cuanto se escribe es contra el Arte.

      Y que decir cmo sern ahora

    Contra el antiguo que en razn se funda,

      [p. 297] Es pedir parecer a mi experiencia,

    No al arte, porque el arte verdad dice,

    Que el ignorante vulgo contradice.

    ........................................................................

     Mas ninguno de todos llamar puedo

     Ms brbaro que yo, pues contra el Arte

    Me atrevo a dar preceptos, y me dexo

    Llevar de la vulgar corriente adonde

    Me llamen ignorante Italia y Francia.

    ........................................................................


    Todo esto esmaltado con muchas citas de Marco Tulio, Elio Donato, Robortelo, Julio Plux, Manetti, Plutarco, Atheneo, Xenophonte, Valerio Mximo, Pedro Crinito, Vitrubio: erudicin de poliantea, con la cual se escudaba el gran poeta para probar que l tambin haba aprendido humanidades y saba hacer arte clsico cuando quera. Considerado como potica dramtica, el Arte Nuevo es superficial y diminuto, ambiguo y contradictorio, fluctuando siempre entre la legislacin peripattica y las prcticas introducidas en el teatro. Lope admite, como todos, que la comedia es imitacin de las acciones de los hombres y de las costumbres de su siglo; recomienda la unidad de accin, la pureza de estilo, el hbil encadenamiento de las escenas, el decoro de los personajes, la propiedad de los vestidos y aparato, la conformidad de los metros con las situaciones, el disimulo en la stira, huyendo de la libertad de la comedia antigua o aristofnica, y, finalmente, reprende las fbulas episdicas. Las novedades consisten en mezclar los elementos trgicos y cmicos, las acciones humildes y plebeyas, las reales y altas, a Terencio con Sneca, aunque resulte un minotauro,


     (Buen ejemplo nos da Naturaleza,

    Que por tal variedad tiene belleza),


    y echar abajo la unidad de tiempo (la de lugar no se haba inventado aun, ni la traen las Poticas del siglo XVI), si bien aconseja que la accin pase en el menos tiempo posible,


    Si no es cuando el poeta escribe historia

    En que hayan de pasar algunos aos,

    Que stos podr poner en las distancias

    De los dos actos...........................

    Porque, considerando que la clera

      [p. 298] De un espaol sentado no se templa

    Si no le representan en dos horas

    Hasta el final juicio desde el Gnesis,

    Yo hallo que si all se ha de dar gusto,

    Con lo que se consigue es lo rns justo.


    A estos preceptos aade uno muy singular en un poeta tan facilsimo; es, a saber, escribir la comedia primero en prosa y luego en verso: lo cual no sabemos que l practicase, ni lo observamos en ninguno de sus manuscritos originales, con ser tantos los que nos quedan. Y aun me inclino a creer que en esto se dej llevar, sin conciencia propia, por la autoridad de la Potica del Obispo Jernimo Vida, que as lo recomienda:


    Quin etiam prius effigiem formare solutis,

     Totiusque operis simulachrum fingere verbis,

    Proderit, atque omnes ex ordine nectere partes,

    Et seriem rerum, et certos tibi ponere fines,

    Per quos tuta regens vestigia tendere pergas.  [1]


    El principio ms fundamental del Arte Nuevo de Lope es, sin duda, la importancia concedida al sentimiento del honor, una de las mquinas principales, aunque no la nica (como algunos creen), del Teatro espaol;


     Los casos de la honra son mejores,

    Porque mueven con fuerza a toda gente.

    ........................................................................


    Lope concluye, como avergonzado de sus condescendencias con la opinin crtica de los humanistas, diciendo que sustenta lo que escribi


     Porque a veces lo que es contra lo justo,

    Por la misma razn deleita el gusto.


    No ha de tomarse el Arte Nuevo como cifra y resumen de la Potica de Lope. La nota que va al pie  [2] mostrar cunta es la  [p. 299] variedad y riqueza de doctrinas literarias esparcidas en sus mltiples obras, y eso que yo no pretendo haberlas apurado todas. Lo importante de notar aqu es el arrojo con que Lope, a medida que avanzaban los aos, y con ellos creca su gloria y la confianza  [p. 300] en su ingenio, modific la posicin crtica tan humilde y abatida que haba tomado en 1609; llegando a calificar de impertinentes (en el prlogo de La Dorotea) las pretendidas reglas de la fbula dramtica, sustituyndolas con un solo principio, el de la verdad  [p. 301] humana, defendiendo la prosa para el drama realista, y jactndose, en el prlogo de El castigo sin venganza, de haber escrito esta asombrosa tragedia al estilo espaol, no por la antigedad griega y severidad latina, huyendo de las sombras, nuncios y coros,  [p. 302] porque el gusto puede mudar los preceptos, como el uso los trajes y el tiempo las costumbres. En estas bizarras reconozco al gran poeta popular, para quien los romances eran capaces de todo argumento pico, y nunca convendr con los crticos de reata que, por pereza de leer sus obras innumerables, dan por frmula definitiva de la Potica de Lope el Arte nuevo de hacer comedias. En la gloga a Claudio, obra tambin de su vejez, se acusaba todava, es verdad, ms por razones ticas que estticas, de haber solicitado la risa del vulgo vil, ocupndose siempre en fbulas de amores y manchando la tabla a prisa; pero en vez de declararse corruptor del teatro exclamaba con justa y legtima vanagloria, que las comedas le deban el principio de su arte aunque este arte no se ajustase a los rigores de Terencio:


    Pintar las iras del armado Achiles,

    Guardar a los palacios el decoro,

    ........................................................................

      [p. 303] La furia del amante sin consejo,

    La hermosa dama, el sentencioso viejo.

    ........................................................................

    Describir el villano al fuego atento...

    A quin se debe, Claudio?...


    En honor de los discpulos de Lope, debe consignarse que ninguno de ellos tom por lo serio las retractaciones contenidas en el Arte Nuevo, ni quiso creer que fuesen sinceras, ni adopt semejante modo de defensa, ni se allan a convenir en que la comedia espaola fuese un gnero brbaro, sino que emprendieron en toda forma la vindicacin crtica de su maestro, atribuyendo a modestia excesiva suya las explicaciones que haba dado ante la Academia de Madrid. En este punto la prueba decisiva es un libro rarsimo, y visto de muy pocos, que lleva el ttulo de Expostulatio Spongiae. Un dmine, o preceptor de latinidad, llamado Pedro de Torres Rmila, haba impreso contra la persona y los escritos de Lope de Vega una diatriba tan feroz y virulenta, que el autor injuriado y sus amigos se dieron prisa a recoger y destruir todos los ejemplares.  [1] Pero, no contentos con este desagravio,  [p. 304] quisieron tomar solemne y cruelsima venganza, y, reunindose todos, escribieron, con el ttulo de Expostulatio Spongiae, un libelo monstruoso, que hicieron imprimir en Francia (1618), o clandestinamente en Espaa con pie de imprenta francesa. El principal  [p. 305] autor de esta obra fu don Francisco Lpez de Aguilar, el fidus Achates de Lope, y la mayor parte de ella se reduce a un tejido de improperios personales contra el pobre Torres Rmila, que pag su agresin con las setenas. Pero al fin de la Expostulatio se encuentra una disertacin del maestro Alfonso Snchez, catedrtico de hebreo en Alcal, el cual emprende legitimar con todo aparato dialctico las libertades del Teatro espaol, probando de paso la superioridad de Lope de Vega sobre todos los poetas antiguos. La apologa del maestro Snchez se comprenda en seis proposiciones: 1. Las artes tienen su fundamento en la naturaleza. 2. Es lcito al varn docto y prudente alterar muchas cosas en las artes ya formadas. 3. La naturaleza no debe observar la ley, sino darla. 4. Es cosa bien hecha en Lope el crear arte nuevo. 5. En sus escritos, todas las cosas estn ajustadas al arte, y l mismo es el arte vivo. 6. Lope ha superado a todos los antiguos poetas. Compendiaremos la curiossima argumentacin del orientalista complutense, el mayor revolucionario artstico que vi Espaa en el siglo XVII dentro de los principios de la escuela naturalista .


    La naturaleza da leyes, no las recibe. Con la experiencia y el raciocinio fueron los hombres inventando poco a poco las artes, y las dejaron imperfectas y rudas, para que otros despus las perfeccionasen, porque sera grandemente pernicioso que las artes  [p. 306] se mantuviesen siempre en el mismo estado. Si es cierto, como dej escrito Aristteles, que el arte imita a la naturaleza, el mayor artfice ser el que ms se acerque a la naturaleza misma. Si en las artes mecnicas es lcito, y cada da lo vemos, aadir nuevas cosas a lo inventado, por qu no hemos de hacer lo mismo en las artes y en las ciencias? No se separ Aristteles de su maestro Platn? No nos hizo Dios a los espaoles de otra materia distinta que el resto de los mortales... Tambin somos hombres, tambin somos ciudadanos romanos, y reclamamos los mismos derechos que tuvo Horacio. Se dir por esto que no tenemos arte infalible a la cual ajustar nuestros preceptos? Y quin ha de dudarlo? Tenemos arte, tenemos preceptos que nos obligan, y el precepto principal es imitar a la naturaleza, porque las obras de los poetas expresan la naturaleza, las costumbres y el ingenio del siglo en que se escribieron. Slo por su modestia no quiere arrogarse Lope el ttulo de creador de un arte nuevo, aunque haya podido formular preceptos con la misma autoridad que Horacio. Pero yo no vacilo en darle lo que la naturaleza le concedi. l se excusa con haber proseguido el modo de escribir comedias que encontr autorizado en su patria, separndose del ejemplo de los antiguos. Pero a ti, gran Lope, qu te importa la comedia antigua, puesto que t solo has dado a nuestro siglo mejores comedias que todas las de Menandro y Aristfanes? Muchas cosas has hecho fuera de las leyes de los antiguos poetas, pero no contra esas leyes. Tiene su precio la antigedad porque fu primero, y la lejana engendra veneracin. Pero conserven ellos su gloria; a ti te la dan inmortal los siglos presentes, y te la darn los futuros. Escrito dej Cicern que el buen orador es el que agrada a la multitud. Consltala, pues; nadie discrepa; todos a una voz dicen que lo que hace Lope es lo mejor, y que debe ser tenido por ley y norma de todo poema. Ningn mortal alcanz la gloria que t. El oro, la plata, los manjares, las bebidas, cuanto sirve al uso humano, los elementos mismos, las cosa inanimadas, reciben el nombre de Lope cuando son excelentes. Tu pueblo te ha dado el cetro, y reinas con pleno derecho y soberana sobre los poetas, como resplandece la luna entre los astros menores. Y as como al rey toca dar leyes, as t, levantado sobre el derecho comn de los poetas, debes ser la razn y norma de todo poema; y si en tus obras se encuentra algo que parezca  [p. 307] contradecir a las leyes de la Poesa, debemos respetarlo en silencio, porque t sabes la causa y nosotros la ignoramos; y al monarca pertenece dar leyes, y no recibirlas. Y de una cosa debes persuadirte: que con tus versos has alcanzado gloria mayor que en la que en los pasados siglos conquist nadie, ni por las letras ni por las armas. Pudo Lope dar nuevos nombres, a las cosas y no podr inventar nuevo arte de poesa? Lo est pidiendo la naturaleza, lo piden las condiciones de nuestro siglo: lo piden, finalmente, las cosas mismas. Todos admiramos hoy las oraciones de Cicern; pero si Cicern viniese, y en la Universidad de Alcal pronunciase cualquiera de sus oraciones, nos moriramos de fastidio. Ya que la naturaleza aborrece lo antiguo y se va detrs de lo nuevo, sigamos a la naturaleza para no quedarnos atrs. Tres edades ha tenido nuestra poesa: la de Juan de Mena, la de Garcilasso, la de Lope...


    ...Si Virgilio nos hubiese dejado reglas para el poema pico, no las seguiramos? Pues por qu hemos de rechazar las que nos da Lope para el teatro? Acaso tuvo el Lacio un ingenio igual al suyo? Yo me atrevo a proponer sus obras como dechado y regla que todos deben seguir. Lo que l ejecuta lo piden hoy la naturaleza, las costumbres, los ingenios; luego l escribe conforme al arte, por que sigue a la naturaleza. Por el contrario, si la comedia espaola se ajustase a las reglas y leyes de los antiguos, procedera contra la naturaleca y contra los fundamentos de la poesa. Parece que la naturaleza misma se expresa por la boca de nuestro poeta. De tal modo compone y adorna el cuerpo de sus poemas, que en nada discrepa de la simetra y de la hermosura. Entre los griegos encontramos algunos que le igualen en ciertas cualidades, pero ninguno en todas. Entre los latinos mucho menos... Lope es superior a toda envidia... Vive largo tiempo, oh varn digno de perpetua alabanza entre las gentes celtibricas! El coro de las musas te adore, y cuando pases de esta vida, vete a tomar asiento en el concilio de los dioses, junto al mismo Jpiter, entre aquellas dos diosas, Minerva y Venus, que perpetuamente te acompaan, y arrllente los cantos de las Gracias, de las Musas y de las diosas. Y ahora, en tu triunfo, repitamos todos: Io Paean.


    Al frente de una coleccin de poetas dramticos de la escuela  [p. 308] de Valencia,  [1] colaboradores de Lope en la grande empresa de la creacin del teatro nacional, se lee un Alopogtico de las comedias espaolas, interesante documento crtico, no tan original como el pomposo ditirambo que acabamos de trasladar, pero idntico en las conclusiones. Va firmado este Apologtico por Ricardo del Turia, seudnimo, segn unos, de don Luis Ferrer y Cardona, teniente de gobernador de la ciudad de Valencia, y segn otros, del ilustre jurisconsulto Pedro Juan de Rejaule y Toledo. Schack y Mnch Bellinghausen sostienen la primera opinin: Barrera la segunda; controversia para nosotros de poca importancia. Del Apologtico son notables los siguientes trozos, en que el autor contesta a las objeciones de Cascales y de Cervantes sin nombrarlos:


    Suelen los muy crticos Terenciarcas y Plautistas destos tiempos condenar generalmente todas las comedias que en Espaa se hacen y representan, as por monstruosas en la invencin y disposicin, como impropias en la elocucin, diciendo que la poesa cmica no permite introduccin de personas graves, como son reyes, imperadores, monarcas y aun pontfices, ni menos el estilo adecuado a semejantes interlocutores..., haziendo mucho donayre de que introduzgan en las comedias un lacayo, comunicando con l altas razones de estado y secretos lances de amor, ass mesmo de ver los pastores tan entendidos, tan filsofos morales y naturales, como si toda su vida se hubieran criado a los pechos de las Universidades ms famosas... Y aaden que si la comedia es un espejo de los sucesos de la vida humana, cmo quieren que en la primer jornada o acto nazca uno, y en la segunda sea gallardo mancebo, y en la tercera experimentado viejo, si todo pasa en discurso de dos horas?


    Ricardo del Turia opina que todos estos reparos tienen fcil contestacin dentro del arte clsico, y escudndose con ejemplos  [p. 309] de la misma tragedia ateniense. Bien pudiera yo responder... que ninguna comedia de cuantas se representan en Espaa lo es, sino tragicomedia, que es un mixto formado de lo cmico y lo trgico, tomando dste las personas graves, la accin grande, el terror y la conmiseracin, y de aqul el negocio particular, la risa y los donaires, y nadie tenga por impropiedad esta mixtura, pues no repugna a la naturaleza y al arte potico que en una misma fbula concurran personas graves y humildes. Qu tragedia hubo jams que no tuviesse ms criados y otras personas de este jaez, que personajes de mucha gravedad? Pues si vemos al Oedipo de Sophocles, hallaremos aquella gallarda mezcla del rey Creonte y Tyresias con dos criados que eran pastores de ganado: y si echamos mano de la comedia de Aristphanes, toparemos con la mixtura de hombres y dioses, ciudadanos y villanos, y hasta las bestias introduce, que hablan en sus fbulas. Pues si debaxo de un poema puro, como tragedia y comedia, vemos esta mezcla de personas graves con las que no lo son, qu mucho que en el mixto como tragicomedia la hallemos?.  [1]


    ................................................................................................................................................


    Cuando por los espaoles fuera inventado este poema, antes es digno de alabanza que de reprehensin, dando por constante una mxima..., y es que los que escriben es a fin de satisfacer el gusto para quien escriben, aunque echen de ver que no van conforme a las reglas que pide aquella compostura: y haze mal el que piensa que el dejar de seguillas nace de ignorallas... Supuesta esta verdad, pregunto: qu hazaa sea ms dificultosa? La de aprender las reglas y leyes que amaron Plauto y Terencio, y, una vez sabidas, regirse siempre por ellas en sus comedias, o la de seguir cada quince das nuevos trminos y preceptos? Pues es infalible que la naturaleza espaola pide en las comedias lo que en los trajes, que son nuevos usos cada da... Porque la clera espaola est mejor con la pintura que con la historia: dgolo porque una tabla o lienzo de una vez ofrece cuanto tiene, y la historia se entrega al entendimiento o memoria con ms dificultad, pues es al paso de los libros o captulos en que el autor la distribuye,  [p. 310] y ass, llevados de su naturaleza, querran en una comedia, no solo ver el nacimiento prodigioso de un prncipe, pero las hazaas que prometi tan estrecho principio hasta ver el fin de sus das, si goz de la gloria que sus heroycos hechos le prometieron. Y as mismo en aquel breve trmino de dos horas querran ver sucesos cmicos, trgicos y tragicmicos (dejando lo que es meramente cmico para los entremeses que se usan agora).


    Pues si esto es ass, y estas comedias no se han de representar en Grecia ni en Italia, sino en Espaa, y el gusto espaol es deste metal, por qu ha de dexar el poeta de conseguir su fin, que es el aplauso..., por seguir las leyes de los pasados, tan ignorantes algunos que inventaron los prlogos y argumentos en las comedias no ms de para declarar la traza y maraa dellas, que sin esta ayuda de costa, tan ayunos de entendellas se salan como entraban? Luego cita las novedades tragicmicas, introducidas por Guarini en El Pastor Fido, especialmente el papel del Stiro.  [1]


    Si el maestro Alonso Snchez fund en el naturalismo y en el principio de imitacin la defensa de Lope; si Ricardo del Turia fu a buscar a la tragedia de Sfocles, a la comedia aristofnica y a la pastoral italiana ejemplos de la misma variedad de elementos  [p. 311] humanos que en el drama espaol tachaban sus adversarios, Tirso de Molina (el nico poeta espaol que puede ponerse al lado de Cervantes y de Lope, y muy cerca de Shakespeare) tritur la doctrina de las unidades con argumentos muy anlogos a los que emplea Manzoni en su famosa carta al acadmico francs que haba hecho la crtica de su Carmagnola. La verosimilitud y el inters en los caracteres dramticos, como en todas las partes de la poesa (deca Manzoni), se derivan de la verdad. Pues bien: esta verdad es cabalmente la base del sistema histrico, es decir, del que rechaza las unidades. Para probar que la persistencia de un personaje en un mismo designio contradice a la verosimilitud cuando se extiende ms all del trmino prescrito por las reglas, sera necesario probar que a ningn hombre le sucede aspirar a un fin lejano de ms de veinticuatro horas en el tiempo, y de ms de algunos centenares de pasos en el espacio; y para tener el derecho de sostener las unidades, sera preciso haber demostrado que el espritu humano est constituido de tal modo, que se disgusta y se fatiga de verse obligado a seguir los propsitos de un hombre ms alla de un solo lugar y de un solo da.


    Tirso, en su raro libro de Los Cigarrales de Toledo  [1] (que para vergenza nuestra aguarda todava una reimpresin ntegra), intercala entre las novelas, que son la mayor parte del tomo, tres comedias de las mejores suyas, una de ellas El Vergonzoso en Palacio. Finge que fu representada entre las recreaciones de un cigarral donde muchas damas y caballeros formaban una especie de Decamerone toledano (salvo no ser diez las jornadas), y nos describe el efecto que hizo en los espectadores y los varios pareceres que suscit: Entre los muchos desaciertos (dijo un presumido), el que me acaba la paciencia es ver cun licenciosamente sali el poeta de los lmites y leyes con que los primeros inventores de la comedia dieron ingenioso principio a este poema; pues siendo as que ste ha de ser una accin cuyo principio, medio y fin acaezca, a lo ms largo, en veinticuatro horas, sin movernos  [p. 312] de un lugar, nos ha encajado mes y medio, por lo menos, de sucesos amorosos: pues aun en este trmino parece imposible pudiese disponerse una dama ilustre y discreta a querer tan ciegamente a un pastor, hacerle su secretario, declararle por enigmas su voluntad, y, ltimamente, arriesgar su fama a la arrojada determinacin de un hombre tan humilde... Iba a proseguir el malicioso arguyente, cuando, atajndole don Alejo, le respondi: Poca razn habis tenido, porque la comedia presente ha guardado las leyes de lo que ahora se usa, y, a mi parecer, el lugar que merecen las que ahora se representan en nuestra Espaa, comparadas con las antiguas, les hace conocidas ventajas, aunque vayan contra el instituto primero de sus inventores. Porque si aqullos establecieron que una comedia no representase sino la accin que moralmente se puede suceder en veinticuatro horas, cunto mayor inconveniente ser que en tan breve tiempo un galn discreto se enamore de una dama cuerda, la solicite, regale y festeje, y que, sin pasarse siquiera un da, la obliga y disponga de suerte sus amores que, comenzando a pretenderla por la maana, se case con ella a la noche?  Qu lugar tiene para fundar celos, encarecer desesperaciones, consolarse con esperanzas y pintar los dems afectos y accidentes, sin los cuales el amor no es de ninguna estima? Ni cmo se podr preciar un amante de firme y leal si no pasan algunos das, meses, y aun aos, en que se haga prueba de su constancia? Estos inconvenientes, mayores son en el juicio de cualquier mediano entendimiento que el que se sigue de que los oyentes, sin levantarse de un lugar, vean y oigan cosas sucedidas en muchos das; pues as como el que lee una historia en breves planas, sin pasar muchas horas, se informa de casos sucedidos en largos tiempos y distintos lugares, la comedia, que es una imagen y representacin de su argumento, es fuerza que, cuando le toma de los sucesos de dos amantes, retrate al vivo lo que les pudo acaecer; y no siendo esto verosmil en un da, tiene obligacin de fingir que pasan los necesarios para que tal accin sea perfecta ; que no en vano se llam la poesa pintura viva, pues, imitando a la muerta, sta, en el breve espacio de vara y media de lienzo, pinta lejos y distancias que persuaden a la vista lo que significan, y no es justo que se niegue a la pluma la licencia que conceden al pincel. Y si me args que a los primeros inventores debemos, los que profesamos sus facultades, guardar  [p. 313] sus preceptos..., os respondo que, aunque a los tales se les debe la veneracin de haber salido con la dificultad que tienen todas las cosas en sus principios, con todo eso es cierto que, aadiendo perfecciones a su invencin (cosa, puesto que fcil, necesaria), es fuerza que, quedndose la sustancia en pie, se muden los accidentes, mejorndolos con la experiencia... Esta diferencia hay de la naturaleza al arte, que lo que aqulla desde su creacin constituy, no se puede variar, y as siempre el peral producir peras, y la encina su grosero fruto, y con todo eso, la diversidad del terruo y la diferente influencia del cielo y clima a que estn sujetos, los saca muchas veces de su misma especie, y casi constituye en otras diversas... Qu mucho que la comedia varie las leyes de sus antepasados, e ingiera industriosamente lo trgico con lo cmico, sacando una mezcla apacible de estos dos encontrados poemas, y que, participando de entrambas, introduzca ya personajes graves como la una, y ya jocosas y ridculas como la otra? Adems, que si el ser tan excelentes en Grecia Esquilo y Eurpides, como entre los latinos Sneca y Terencio, bast para establecer las leyes tan defendidas de sus profesores, la excelencia de nuestra espaola Vega las hace tan conocidas ventajas en entrambas materias..., que la autoridad con que se les adelanta es suficiente para derogar sus estatutos. Y habiendo l puesto la comedia en la perfeccin y sutileza que agora tiene, basta para hacer escuela de por s, y para que los que nos preciamos de sus discpulos nos tengamos por dichosos de tal maestro, y defendamos constantemente su doctrina contra quien con pasin la impugnare. Que si l en muchas partes de sus escritos dice que el no guardar el arte antiguo lo hace por conformarse con el gusto de la plebe..., dcelo por su natural modestia y porque no atribuya la malicia ignorante a arrogancia lo que es poltica perfeccin ; pero nosotros... es justo que a l, como reformador de la comedia nueva..., le estimemos.


    Despus de esta apologa, la ms brillante y nerviosa que conocemos de la antigua escena, ofrecen inters muy secundario la Urna Sacra de Pellicer, compuesta (y esto es lo ms curioso) por un culterano a quien Lope haba maltratado en el Laurel de Apolo ; el Fnix Mantuano de Len Pinelo; las oraciones fnebres pronunciadas en las exequias de Lope por los dos judaizantes Godnez y Cardoso; la comedia annima Honras a Lope de Vega  [p. 314] en el Parnaso,  [1] y otra multitud de prosas y versos compuestos con ocasin de la muerte de Lope: de todo lo cual teji fnebre corona el Dr. Juan Prez de Montalbn en su Fama Pstuma.  [2] Todos, predicadores, poetas, espaoles, italianos, lejos de aceptar la calificacin de barbarie lanzada por Lope sobre su teatro, afirman unnimes que puso la ltima mano en el arte; que antes de l calzaba el teatro desaliado zueco; que su exemplo y sus preceptos pulieron la rudeza comn; que quien no sigue a Lope profana las leyes de la imitacin, desviase de las de la naturaleza y desampara las del arte; y , finalmente, que siendo la poesa imitacin en verso, lcito es buscar nuevas imitaciones de costumbres modernas. Puede decirse que la Fama Pstuma, impresa en 1636, representa el triunfo definitivo de la escuela espaola, as en la prctica como en la teora. El teatro nacional no tena ya impugnadores. Los ms doctos humanistas, como Alonso Snchez y Miguel Juan Bod, se haban convertido en panegiristas de Lope. En Italia se imprima un tomo entero de versos a su memoria, encabezado con una oracin puesta en boca del napolitano Juan Bautista Marini, dictador literario que haba sido en su patria y aun en la corte de Francia, hasta su muerte, acaecida en 1625, diez aos antes que la de Lope. En este discurso, a vueltas de otros mil encarecidos elogios, llambase a Lope el poeta de Europa, el ciudadano del mundo, el Coln de las Indias de la riqueza potica, y haca su annimo autor curiossirna profesin de fe romntica y espaola en estos trminos que literalmente traduzco, porque son la prueba ms solemne de la difusin de nuestras doctrinas literarias en Europa y de la influencia que ejercieron en la poesa italiana del siglo XVII:  [3] Estimo que seria conveniente desengaar  [p. 315] a los hombres (dice Marini hablando con Apolo) de que esto que llaman Arte no fu nunca ley tuya, sino invencin de ingenios defectuosos y pobres, que no pudieron dejar ligados a su observancia a los ingenios superiores que les sucedieron, ni mucho menos incapacitados de aadir o disminuir algo a sus reglas... Verdadero arte de comedias es el que pone en el teatro lo que agrada a los oyentes: sta es regla invencible de la naturaleza, y querer los que carecen de ingenio sustentar que una figura es bella porque tiene los lineamientos del rostro conformes al arte, si le falta aquel arte inexplicable. e invisible con que la naturaleza los liga, ser querer sostener que la naturaleza es inferior a los que, reventando de crticos, fingen a su beneplcito el Arte.


    Ni Schack, ni otro alguno de los historiadores de nuestro Teatro, han hecho mrito de una ingeniossima apologa de nuestro sistema dramtico perdida en un libro donde, por su ttulo, nadie ciertamente ira a buscarla. Un don Francisco de la Barreda, escritor montas bastante oscuro, pero muy digno de memoria como se ver, imprimi en 1622 una elegante traduccin del Panegrico de Plinio a Trajano,  [1] acompaada, segn el gusto del  [p. 316] tiempo, de una serie de discursos polticos y morales. El noveno de estos discursos lleva el rtulo de Invectiva a las comedias que prohibi Trajano, y Apologa por las nuestras. No se escribi mejor potica dramtica en el siglo XVII. Todos los argumentos de Tirso, de Ricardo del Turia, de Alfonso Snchez, se encuentran recogidos y enlazados por Barreda, y esforzados y subidos de punto con propia y varonil elocuencia y con espritu racional y sistemtico en medio de sus mayores audacias. Apenas encuentro palabras con que encarecer el mrito de este olvidado discurso. En otros tiempos Barreda hubiera sido un discpulo de la crtica romntica. Veamos cmo entiende y expone el principio naturalista de la imitacin:


    Las naciones extranjeras condenan por faltas de arte todas las comedias que no se arriman a la antigedad, que ellos llaman imitacin. Descortecmoslo despacio. El arte que dicen desampara nuestras comedias, o consta de los preceptos de Aristteles, o de la imitacin de los cmicos antiguos. Aqul ni stos no acertaron..., luego mal nos acusan. Es el arte una observancia atenta de exemplos graduados por la experiencia, y reducidos al mtodo y a la majestad de leyes... Aristteles no pudo darnos el arte que no tena. No le tena, porque en su tiempo confiesa l mismo que no haban llegado a colmo estos poemas. Pues si no haban llegado a colmo, quin le hizo el arte de ellos a Aristteles? De qu exemplos observ cul era decente, cul impropio? De dos maneras puede defenderse Aristteles: o diciendo que tuvo por exemplo a Homero, que le dej esplndido de tragedia en la Ilada  [p. 317] y de comedias en la Odisea; o que la Filosofa le ense razones con que darlas forma: en lo uno y en lo otro anda manco: luego mal se defiende... Elegantemente dice Escalgero: no hemos de reducir el arte a Homero, sino Homero al arte. Si fu la filosofa... la razn, que es aquel resplandor celestial que est aposentado en nuestros cuerpos, no tiene respeto a nadie por ser quien es. Examinemos los preceptos que l funda en razn y nosotros no obedecemos.


    Las comedias que hoy gozamos son un orbe perfecto de la Poesa, que encierra y cie en s toda la diferencia de poemas, cuyas especies (aun repartidas) dieron lustre a los antiguos... Esta variedad de poemas en nuestra comedia est muy defendida, porque siendo la comedia pincel de las acciones, hay muchas que tienen de todos afectos... Parcele a Aristteles que la tragedia y la comedia han de ser diferentes y apartadas... Hay hombres tan supersticiosos de la antigedad que sin ms abono... le siguen tenazmente, siendo as que debemos dar ms crdito a los modernos, porque sos vieron los antiguos y la aprobacin o enmienda de los tiempos, a cuya hacha encendida debemos la luz de todas las cosas. Pec en esto un moderno que traslad el arte de Aristteles y ultraj nuestras comedias como extraas.


    Es la poesa (dice Horacio) como la pintura... Aristteles concisamente la define, diciendo que es imitacin. Para ser perfecta una pintura, bstale ser fiel: hay, pues, acciones entre los hombres que mezclan serenidad y borrasca en un mismo punto, en una misma persona... El poema, pues, que retratare esta accin fielmente habr cumplido con el rigor de la Poesa... El norte de la poesa es la imitacin... Mientras nuestra comedia imitare con propiedad, segura corre: no hay ms arte: no hay ms leyes a que sujetar el cuello: sta es eplogo de todas, que imite... Por qu no se han de mezclar pasos alegres con los tristes si los mezcla el cielo? Esta comedia, no es retrato de aquellas obras? Pues si es retrato, claro est que se ha de referir a su imagen. Esto mereca agradecimiento en nosotros, que a pura fuerza de razn nos hemos atrevido a los preceptos antiguos y quitado la piedra en que ellos tropezaron. La misma quiebra padece aquel precepto que manda que la accin no sea ms que una. Esto est mal entendido de los crticos, que piensan que se ha de considerar en que no sea ms de una persona,  [p. 318] que llaman fatal la que da el alma poema. Yerra en esto algunos cmicos de nuestros tiempos, que hacen comedias de toda la vida de un hombre... Una accin se debe entender un caso solo (aunque intervengan, casi con igualdad de inters, muchas personas, como dos amantes de una misma dama, etc.). Pues si sucede que en un caso haya muchas personas que con igualdad intervienen, por qu la comedia que retrata ese caso no le retratar con esas personas igualmente?


    Luego combate las unidades de lugar y tiempo: Quin impide que en dos horas de la representacin se pinten largas historias?... Esto hace la poesa, porque es pintura: suple con relaciones lo que no puede mostrar a los ojos... Dganlo o no lo digan los antiguos, los sucesos no han menester tiempo? Pues imitmoslos como sucedieron, sea breve o largo...


    No hallando, pues, el arte en Aristteles, preguntemos a la imitacin de los cmicos antiguos... La imitacin de los antiguos no basta, o no es acertada de la forma que la hacen los modernos... Preguntemos a Esquilo... y nos aconsejar que no reparemos en eso, sino que mezclemos risa y llanto, personas humildes y majestuosas... Acaso nos lo dir Eurpides. Vemoslo en su Electra, en su Elena : iguales andan en ellas los juegos y los cuidados, las burlas y las veras...


    Veamos si podemos hacer una comedia conforme al arte de los latinos. Salga a nuestro teatro lo dilatado de sus soliloquios, examinen nuestra paciencia. Salga la poca variedad de pasos y la demasiada dilacin en cada uno, el poco cuerpo de la historia que representa el poco adorno, pompa y gallarda.  [1] No basta que la poesa ensee si no deleyta.


    De la comedia de Plauto dice que es larga en los soliloquios, poco rica de variedad, poco hermosa de flores, muy humilde en las personas, muy tibia en las sales. Y tal que si se representase ahora no pudiramos sufrirla, porque nos tiene mal enseados la gallarda, pureza y majestad de las nuestras.


    Italia, teniendo tan claros ingenios, pierde por obediente de la edad pasada la gloria que le prometa la venidera: no se atreven a salir de aquellos claustros: son inviolables aquellos muros;  [p. 319] no es acertado, en su opinin, lo que no es imitado, y no echan de ver que si los mismos a quienes... imitan hubieran sido cobardes..., quedaran cortos como ellos. Crece el arte con el tiempo, l le alienta, l le cra: l sobre sus hombros le pone en la cumbre de la perfeccin, deposita sus tesoros en el atrevimiento. Grande ingenio prometen de sus autores el Pastor Fido y el Aminta : grande y digno de admiracin, pero temeroso y acobardado. No tuvieron nimo para sacudir el yugo de la antigedad... No es religin, supersticin es del arte la escrupulosa imitacin...


    Salga hoy al teatro la ms graciosa, la ms aliada, la ms hermosa comedia de Plauto, y tendr tantos acusadores como ojos la miraren... Las comedias antiguas ya no parecen sino diseos o sombras de stas. No hay para qu el teatro se haga tribunal o plpito... basta que aconseje como amigo, sin que amenace como juez.


    Ya he dicho cmo no basta la imitacin de los antiguos para laurear el arte: ahora digo que no la aciertan los que piensan que la abrazan.


    Y aqu comienza a atacar el empleo de la Mitologa:

  


  
    Los modernos que imitan las fbulas y voces de los antiguos, yerran dos veces: la primera, porque se obscurecen, y en esto no los imitan, pues ellos se daban a entender con facilidad a todas gentes de aquel modo... La segunda, porque no creen, antes saben de cierto que aquellos dioses son falsos... Para hacer la metonimia, pondr en lugar de la voz fuego la de Vulcano: esto no puede ser, porque yo no tengo a Vulcano por autor del fuego, y si los antiguos hablaron de esa forma, fu porque crean que aqul era causa de este efecto... Dirn los poetas que esto se salva porque es imitacin de los antiguos. No es imitacin: imitacin es hacer yo con cuanta semejanza puedo lo que otro hace. Aqu no hago lo que los antiguos; segn eso, no los imito (porque ellos crean, y yo no)... Si yo, tratando de ensear agricultura, invocara a Pan, Sylvano y otros..., no imitara a Virgilio en esto, porque si l los invoca, si los pide favor, es porque piensa que se le pueden dar: yo s que no pueden drmele: luego no les pido favor... Esta es imitacin propiamente: que si los antiguos pedan socorro, le pidamos tambin; si a quien entenda que le reparta, a quien sabemos que le reparte... (Censura los epitafios, los epitalamios, etc.)  [p. 320] De los que imitan la corteza de la poesa antigua y no su alma, dice:


    Y de la manera que yendo yo a buscar un amigo, y no hallndole en casa, fuera necia respuesta decirme: Fulano, a quien buscis, no est en casa, pero aqu est un sombrero suyo; as es necia la poesa que en vez de mostrarnos el concepto, la alteza, el alma que buscamos en ella, no nos muestra sino el vestido y adorno, y no el ms galn, sino el ms ordinario y de menos costa de ingenio. No muestra ms que galas esa imitacin falsa... Ni ensea, ni deleita.


    Censura a los que introducen personas divinas y santos: Pecan en el decoro, porque cmo pueden colores humanos retratar luces divinas? Yerran en la propiedad, porque no hay afectos en aquellos sujetos sacrosantos, sino purezas y tranquilidades...


    Esta es la causa porque en nuestra edad no todos entienden la poesa: debiendo ser clara para imitar a los antiguos, a quienes piensan imitan, hcenla obscura... Quieren hablar como gentiles entre christianos, como latinos entre espaoles, cmo los han de entender? Mientras la poesa no fuere clara como el sol, no es poesa...


    Bien s que peligra mi crdito, porque escribo cosa que nadie hasta hoy ha pensado...


    Cul ser, pues, el arte de las comedias?... Un precepto slo basta, que los cie todos: saber que todo poema es imitacin. Aquel, pues, ser perfecto sin ms leyes que imitare la accin con puntual propiedad: esto ha hecho Espaa excelentemente: luego guarda el arte.  [1]


    El impulso independiente comunicado a nuestra crtica por Snchez, por Tirso y por Barreda duraba todava en tiempo de Carlos II, como es de ver en la voluminosa Potica que el obispo don Juan Caramuel, el ms erudito y fecundo de los polgrafos del siglo XVII, public con el ttulo de Primas Calamus, dividindole en Rhytmica y Metamtrica.  [2] De la doctrina de Caramuel  [p. 321] son literal trasunto ciertos apuntes sobre el teatro encontrados por Gallardo entre los borradores del jesuta P. Jos Alczar, que escriba en 1690. Caramuel cree firmemente en la fecundidad  [p. 322] inagotable de las formas artsticas (No hay arte que no sea infinita: ninguna se puede agotar: ninguna puede llegar al fin), y cree tambin en el continuo progreso de la ciencia: Como los antiguos dejaron sin usar muchas cosas para que las explicara nuestra edad, as nosotros dejaremos, para que las ilustren o las hallen los psteros...; como el da de hoy es ms docto que el de ayer, as es menos docto que el de maana... La condicin mejor es la del ltimo... No debemos seguir en todo a nuestros mayores, ni contentarnos con lo que hallaron. Establecida as la preferencia de los modernos sobre los antiguos (cuestin tan debatida en Francia por aquellos mismos das), juzga que Lope de Vega no tuvo razn en reconocer culpa donde no la haba, puesto que los antiguos ignoraron el arte de hacer comedias, y l las invent. Hace propios los pensamientos y hasta las frases de Tirso; niega la distincin entre la comedia y la tragedia, como no sea en el desenlace, y reduce su potica dramtica a estas seis proposiciones:


    1. Todas las cosas que se representen en la comedia deben ser posibles, as divididas como juntas.


    2. Es cosa vana que se haya de representar en dos horas lo que pudo suceder en dos horas no ms. La comedia es semejantsima a la pintura. Pues si en una pequea tabla se puede pintar toda la tierra, y aun tambin todo el cielo, por qu no se podr representar en una breve comedia, que no exceda de una o dos horas, toda la vida de Nern? La semejanza se diferencia de la identidad. Las cosas representadas y las que las representan deben ser semejantes y diversas. Como en el sueo, que es cosa natural, as en la comedia se pueden representar muchos aos en una o en dos horas.


    3. La ley que determina el nmero de las personas que hablan o cantan es vana.


    4. En todas las comedias bastan tres jornadas.


    5. El mejor modo de escribir o de representar las comedias es el que ms agrade al pueblo, puesto que se hacen para que se recree decentemente.


    6. Toda tragedia es comedia, pero no toda comedia es tragedia.  [1]


     [p. 323] El hecho solo de profesarse sin escndalo tales mximas en un colegio de jesutas, fieles custodios siempre de la tradicin acadmica, es prueba elocuentsima del gran camino que haban hecho las ideas romnticas, amparadas, es verdad, por una serie de obras maestras, que son siempre el mejor argumento en pro de una escuela literaria. De hecho el rigorismo seudo clsico estaba muerto, y fu menester que Luzn, educado en Italia y admirador de los franceses, viniera a resucitarle. La libertad crtica de que el P. Feijo haca alarde en El no s qu y en la Razn del gusto, heredada era de nuestros preceptistas del siglo XVII. La victoria de stos, aunque sangrienta y muy disputada, haba sido completa. Enmudecieron los ltimos secuaces de Figueroa, de Antonio Lpez y de Cristbal de Mesa, y quien recorra los escritos de los ms doctos varones de fines de la dcimosptima centuria: la Rhytmica de Caramuel,  [1] la disertacin de Hodierna Hispana Comoedia, que el ilustre jurisconsulto Ramos del Manzano intercal en su comentario a las Leyes Julia y Papia (1678), el prlogo de Nicols Antonio a su Bibliotheca Nova,  [2]  hombres todos  [p. 324] educados (ntese esto) en el dogmatismo clsico, se admirara de encontrar en ellos las ms singulares condescendencias con el gusto popular. Ojal no las hubiesen mostrado iguales con el culteranismo!


    Porque fu fatalidad de nuestra literatura que, al mismo tiempo que en brazos de Lope y de los poetas valencianos creca robusta  [p. 325] la planta del Teatro nacional, comenzase a roer el tronco de nuestra poesa lrica el gusano de la afectacin, unas veces conceptuosa, otras veces colorista. Confndense generalmente dos vicios literarios distintos y aun opuestos, el vicio de la forma y el vicio del contenido, el que nace de la exuberancia de elementos pintorescos y musicales, y se regocija con el lujo y la pompa de la diccin, y el que vive y medra a la sombra de la sutileza escolstica y de la agudeza de ingenio, que adelgaza los conceptos hasta quebrarlos, y busca relaciones ficticias y arbitrarias entre los objetos y entre las ideas. Nada ms opuesto entre s que la escuela de Gngora y la escuela de Quevedo, el culteranismo y el conceptismo. Gngora, pobre de ideas y riqusirno de imgenes, busca el triunfo en los elementos ms exteriores de la forma potica, y comenzando por vestirla de insuperable lozana, e inundarla de luz, acaba por recargarla de follaje y por abrumarla de tinieblas. Al revs: el caudillo de los conceptistas no presume de dogmatizador literario, forma escuela sin buscarlo ni quererlo.  [p. 326] Sigue los rumbos excntricos de su inspiracin, que crea un mundo nuevo de alegoras, de sombras y de representaciones fantsticas, en las cuales el elemento intelectual, la tendencia satrica directa, si no predominan, contrapesan a lo menos el poder de la imaginativa. Quevedo no hace versos por el solo placer de halagar la vista con la suave mezcla de lo blanco y de lo rojo: acostumbrado a jugar con las ideas, las convierte en dcil instrumento suyo, y se pierde por lo profundo como otros por lo brillante.


    Tarea es reservada para la historia de la literatura espaola el distinguir con claridad ambos impulsos artsticos, y explicar el extraordinano fenmeno de su aparicin precisamente en los momentos en que la cultura genuinamente espaola haba llegado a la cumbre. Llevaba en s esta civilizacin el germen de su ruina, como temerariamente pretenden algunos? Puede explicarse, por circunstancias sociales, religiosas o polticas peculiares de Espaa, el que el ingenio espaol, privado (segn ellos dicen) de tender sus alas en el cielo del pensamiento, se viera rebajado a la tarea estril y sin gloria de artfice de palabras vanas y de innovador en los vocablos?


    A mi entender, tal explicacin, derivada de criterios extraos al criterio esttico, peca de falsedad por su misma base. Es falsa en cuanto niega la virtualidad y eficacia del pensamiento espaol precisamente en el siglo XVI, en la edad en que se mostraron ms activas y fecundas la teologa y la filosofa, es decir, las dos ciencias que especulan sobre los objetos ms altos de la actividad humana. Es falsa, adems, porque uno de esos vicios, el conceptismo, lejos de nacer de penuria intelectual se fundaba en el refinamiento de la abstraccin; era una especie de escolasticismo trasladado al arte. Y es falsa, finalmente, porque la historia nos ensea que semejantes vicios artsticos no fueron peculiares de Espaa, sino que un poco antes o un poco despus, y en algunas partes al mismo tiempo, hicieron prdiga ostentacin de sus venenosas flores en todas las literaturas de Europa, no slo en Italia, pas de reaccin catlica lo mismo que Espaa, y a la cual muy de cerca llegaba nuestra influencia, sino en la protestante y librrima Inglaterra; en Francia, cuna del pensamiento escptico; en Alemania, solar de la Reforma y de la independencia metafsica. Si la intolerancia religiosa y poltica se alegan como causa bastante  [p. 327] para explicar el culteranismo espaol, semejante explicacin no alcanza para el eufuismo ingls, ni para la literatura del tiempo de Luis XIII, o para el estilo de las prcieuses en Francia, ni, finalmente, para los inauditos excesos de pedantera a que lleg la literatura alemana en el siglo XVII.


    Parece que las races de un fenmeno literario que no es local, sino que extiende sus ramas por toda Europa, deben buscarse ante todo en el arte mismo, es decir, en alguna concepcin artstica, en algn modo de entender y de reproducir la belleza, que durante algn tiempo fuese comn a todos los pueblos de Europa Y cosa singular! Los vicios literarios se parecen en todas partes, pero tambin se parece la brillante literatura del siglo XVI que les precedi, y cuyo foco est en Italia. No hablamos ahora de los tres grandes poetas del Renacimiento, el Ariosto, Shakespeare, Miguel de Cervantes, que encarnaron en s toda la grandeza de aquel perodo de transformacin y de plenitud humana Dichosos mortales, que sintieron llegar a su pecho en oleadas el regocijo de la invencin y la alegra de la vida! Pero debajo de esta poesa heroica del mundo moderno, que amorosamente se despeda de la Edad Media, reproduciendo con blanda y simptica irona sus ficciones, floreci simultneamente en toda Europa una poesa convencional y de sociedad, elegantsima a veces, pero casi siempre falsa, a no ser cuando el sentimiento lrico y personal acertaba a levantarla: poesa medio buclica, medio petrarquista, la cual voluntariamente se aisl del arte popular, ceg las vivas fuentes de la poesa indgena de cada pueblo, form en las Academias y en los palacios de reyes y magnates una aristocracia intelectual, que si produjo el buen efecto de dar suavidad al trato, delicadeza a la expresin de los afectos amorosos, e ingenioso discreteo a la conversacin de damas y galanes, lanz, en cambio, sobre todas las literaturas de Europa una plaga peor que la langosta, la plaga de las glogas, de los madrigales, de los sonetos, de las canciones metafsicas al modo toscano, de las novelas pastoriles, de las farsas alegricas; una especie de pesadilla potica, que no era clsica porque conservaba todos los resabios de las cortes de amor y de las escuelas trovadorescas de la Edad Media; pero que, fuera de la elegancia de la forma, consegua reunir los peores defectos de dos decadencias literarias, la decadencia alejandrina  [p. 328] y la decadencia tolosana, la falsa antigedad y la Falsa Edad Media.


    Moverse eternamente en este erial de pensamientos gastados y de frases contrahechas, sin caer, primero en el amaneramiento, y luego en el absurdo fro, sistemtico, pedantesco y sin gracia, era materialmente imposible. Qu remedio, sino el de las innovaciones de palabras, restaba a poetas que lo eran de todas veras, pero que carecan del sentido de la poesa popular, y que tampoco alcanzaban el verdadero sentido de la poesa antigua, de la cual, generalmente, slo imitaban la corteza, y que, fascinados adems por la moda, por el ejemplo, por las doctrinas crticas reinantes, nada conceban superior a aquella materia potica, que, ennoblecida por el Petrarca, por Spenser, por Garcilasso, por Ronsard, era la llave de oro que abra la puerta de las munificencias regias y seoriales y del favor y halago de las damas? Qu de extrao tiene que no por estar cerrado el campo de las ideas (las cuales nunca se mostraron ms pujantes e insubordinadas que en aquel siglo), sino por una falsa estimacin del valor de la poesa, tomada como frvolo instrumento de agrado, o como ostentacin de doctrina, o como recreacin y solaz palaciano, se pervirtiese y desnaturalizase la escuela italiana, arrastrando en su decadencia a todas las de Europa, ansiosas de modelarse siempre por los ejemplos que de Italia venan? As, el menoscabo de la poesa lrica tena que consumarse, sin que se eximiera del contagio nacin alguna de Europa, porque en todas dominaban los mismos principios y las mismas prcticas literarias, y los modelos imitados eran los mismos, y una sola, en suma, la literatura oficial. As pudo darse en Espaa el caso contradictorio de cumplirse sincrnicamente un fenmeno de muerte y otro de vida: el culteranismo, y la transformacin de la poesa popular en manos de Lope, conviertindose de pica en dramtica, de narrativa en activa; fenmeno, si bien se repara, idntico al que haba cumplido en Inglaterra, donde Lilly es contemporneo de Shakespeare. Qu prueba todo esto sino el profundo divorcio entre unas y otras manifestaciones artsticas, consumado durante el siglo XVI?


    Esto no podan verlo claro los crticos del siglo XVII; pero por un movimiento instintivo, por una tendencia recta, cuanto haba de literatura sana y vigorosa en Espaa, se puso enfrente de Gngora  [p. 329] apenas le vieron despearse en las tenebrosidades del Polifemo y de Las Soledades, convertido (como escribi Cascales) de ngel de luz en ngel de tinieblas. En esta memorable controversia, no menos honrosa para la crtica espaola que la suscitada con ocasin del teatro, todos los crticos que en ella tomaron parte, especialmente Juregui, comprendieron y ensearon que el error de Gngora no estaba en ninguna audacia generosa, ni en conceptos sublimes y arcanos, sino en lo inferior y vaco de las palabras. Llevada la cuestin a este terreno, creci en importancia esttica, mucho mayor que la que hubiera tenido limitada a la censura del estilo afectado, de la introduccin de voces nuevas y de la construccin embrollada y estrafalaria. Mayor era el pecado de los culteranos: Gngora se haba atrevido a escribir un poema entero (Las Soledades), sin asunto, sin poesa interior, sin afectos, sin ideas, una apariencia o sombra de poema, enteramente privado de alma. Slo con extravagancias de diccin (verba et voces praetereaque nihil) intentaba suplir la ausencia de todo, hasta de sus antiguas condiciones de paisajista. Nunca se han visto juntos en una sola obra tanto absurdo y tanta insignificancia. Cuando llega a entendrsela, despus de ledos sus voluminosos comentadores, indgnale a uno ms que la hinchazn, ms que el latinismo, ms que las inversiones y giros pedantescos, ms que las alusiones recnditas, ms que los pecados contra la propiedad y limpieza de la lengua, lo vaco, lo desierto de toda inspiracin, el aflictivo nihilismo potico  [1] que se encubre bajo esas pomposas apariencias, los carbones del tesoro guardado por tantas llaves.Qu poesa es esa que, tras de no dejarse entender, ni halaga los sentidos, ni llega al alma, ni mueve el corazn, ni espolea el pensamiento, abrindole horizontes infinitos? Llega uno a avergonzarse del entendimiento humano cuando repara que en tal obra gast mseramente la madurez de su ingenio un poeta, sino de los mayores (como hoy liberalmente se le concede), a lo menos de los ms bizarros, floridos y encantadores en las poesas ligeras de su mocedad. Y el asombro crece cuando se repara que una obrilla, por una parte tan balad y por otra tan execrable, como Las Soledades, donde no hay una lnea que recuerde al autor de los romances  [p. 330] de cautivos y de fronteros de Africa, hiciese escuela y dejase posteridad inmensa, siendo comentada dos y tres veces letra por letra con la misma religiosidad que si se tratase de la Ilada.


    No se crea, sin embargo, que el triunfo de Gngora fu fcil e inmediato. El absurdo acaba por imponerse alguna vez, pero nunca sin protesta. La que se levant contra Gngora fu estrepitosa y de muy distintas formas. Reservando para la historia de la literatura las stiras personales, hablar aqu slo de los escritos que tienen alguna importancia por la doctrina literaria que desenvuelven.


    La oposicin ms formal y cientfica contra Gngora sali de seis agrupaciones literarias. En nombre de los humanistas, amadores de la poesa griega y latina, le respondieron Pedro de Valencia y Cascales; en nombre de la escuela sevillana, modificada por el influjo italiano, Juregui; en nombre de la escuela nacional y popular, Lope de Vega; en nombre de los conceptistas, Quevedo; en nombre de la escuela lusitana, Fara y Sousa, que no acertaba a ver sino en Camoens el tipo de la perfeccin pica y lrica.


    Cuando Gngora acababa de componer Las Soledades y el Polifemo, que circularon manuscritos mucho tiempo antes de hacer sudar las prensas, quiso abroquelarse con el parecer de los ms doctos y respetados varones de su tiempo, y acudi en fingida demanda de consejo al orculo de aquella edad, al sapientsimo hebraizante y helenista Pedro de Valencia, criado a los pechos de la santa y Universal doctrina de Benito Arias Montano. La respuesta fu como poda esperarse de un varn enriquecido con todos los tesoros de la antigedad, libre y directamente estudiada, como lo prueba su elegante y escptico tratado De judicio erga verum. Respondi, pues, sin ambages a don Luis de Gngora que, reconociendo y admirando su ingenio nativo, generoso y lozano, y conocindole la prez entre todos los modernos, lamentaba que hubiese pecado, no de soltura descuidada, sino de cuidado y afectacin nimia, huyendo de las virtudes y gracias propias de su estilo y obscurecindose tanto que arredraba de su leccin, no solamente al vulgo profano, sino a los ms preciados de doctos: error nacido, ya de trasponer los vocablos a lugares en que no lo sufre la phrasis de la lengua castellana, ya de introducir vocablos peregrinos, latinos e italianos, ya de no guardar la analoga y la  [p. 331] correspondencia en las metforas. Daba por nico y saludable consejo a Gngora que siguiese su natural en la poesa ligera, sin pretensiones de grandeza ni elevacin: presentbale por modelos los griegos con preferencia a los latinos, y en contraste con las lobregueces de Las Soledades traduca en verso aquel pattico fragmento de Simnides que reproduce los lamentos de Dnae dentro del arca en que fu encerrada con su hijo Perseo. De este estilo sencillo y grande tienen los griegos grandes exemplos: pluguiera a Dios que me hallara donde pudiera proponerlos a v. m. para imitacin, traducidos a la latina, aunque fuese en prosa castellana, que v. m. conoscera disjecti membra poetae, y les dara de su espritu y los resucitara... La principal regla es que el pensamiento sea grande ; que, si no lo es, mientras ms se quisiere engrandecer y extraar con estruendo de palabras, ms hinchada y ms ridcula sale la frialdad.  [1]


    Harta desdicha que nos tengan amarrados al banco de la obscuridad solas palabras, deca Francisco de Cascales, escribiendo a Luis Tribaldos. Y admirador de Gngora, como todos, hasta el punto de tenerle por el cisne que ms bien ha cantado en nuestras riberas, no se resolva a creer que fuese aberracin de gusto, sino capricho y bizarra de ingenio, aquella nueva secta de poesa ciega, enigmtica y confusa; aquella lengua que pareca todas las de Babel juntas. Recordaba el preceptista de Murcia la doctrina de Quintiliano sobre la obscuridad del estilo, y declaraba viciosos el Polifemo y Las Soledades por no ofrecer sino palabras transformadas, en catachreses y metphoras licenciosas, sin sombra de racional sentido. Que si yo no la entendiera por los secretos de naturaleza, por las fbulas, por las historias, por las propiedades de plantas, animales y piedras, por los usos y ritos de varias naciones que toca, cruzara las manos y me diera por rendido... Que hable el poeta como docto, consintolo y aprubolo, y es bien que  [p. 332] ya por la divinidad de la poesa, ya porque los poetas son maestros de la philosopha y censores de la vida humana, hablen en sublime estilo y toquen cosas arcanas y secretas... Pero la poesa culta ninguna doctrina secreta tiene, sino slo el trastorno de las palabras, y el modo de hablar peregrino, y jams usado ni visto en nuestra lengua ni en otra vulgar... Hemos de traer atada al cinto la Sibyla Cumea, que nos lleve por aquellos soterraneos, y nos diga qu pases y gentes son aquellas y qu moneda es la que all corre?... Estas nuevas y nunca vistas poesas son hijas de Mongibelo, que arrojan y vomitan ms humo que luz.


    La censura de Pedro de Valencia fu el secreto de Gngora y de muy pocos amigos suyos, pero estampada la de Cascales en la primera Dcada de sus Cartas Philolgicas, promovi gran tumulto e indignacin entre los apasionados de Gngora, dando lugar a dos rplicas, una de don Francisco del Villar,  [1] y otra del granadino don Martn de Angulo y Pulgar, que llev su idolatra gongrica al extremo de hacer centones de las obras de su maestro, sacando los versos de sus lugares para tejerle con ellos una corona fnebre. En defensa de tan mala causa como la del Polyphemo, la argumentacin tena que ser furiosamente sofstica. As Villar no encontr ms recurso apologtico que abrir los poetas latinos, y copiar de ellos transposiciones que, lejos de ser obscuras para los romanos, eran el comn modo de hablar de su lengua. Y se encastill en el absurdo de suponer que rega o deba regir en la lengua castellana la misma ley del hiprbaton latino, y que eran tmidos y para poco los que no se arrojaban a todo gnero de inversiones, y tambin a forjar palabras y frases nuevas, escudndose con el Multa renascentur de Horacio. De todo triunf el buen sentido de Cascales con la sencillsima observacin de que la lengua latina tiene su dialecto y propio lenguaje, y la castellana el suyo, en que no convienen, como tampoco la francesa ni la italiana ni otra alguna de las derivadas del latn... Quererlas llevar por una misma madre, es violentar a la naturaleza y engendrar monstruosidades... Gracioso trabajo sera la Ulissea o la Eneyda escrita en aquel enigmtico lenguaje!... El que pretende con la obscuridad no ser entendido, ms fcilmente lo  [p. 333] conseguir callando. Y acababa por llamar poesa intil a la de los cultos.  [1]


    Ms importacia tuvo el ataque de Juregui en su rarsimo Discurso Potico y en el Antdoto contra las Soledades. Juregui tena grandes condiciones de crtico, aun ms que de poeta. Perteneca a la escuela sevillana, pero no tan completamente como Arguijo o Rodrigo Caro, porque su larga residencia en Roma le haba italianizado, inclinando, sobre todo, a la imitacin del Tasso, de quien tradujo magistralmente el Aminta, y a quien se parece mucho en la continua amenidad y floridez del estilo, y en la cultura y acicalamiento algo montono de la versificacin. Cuando Juregui volvi a Sevilla su gusto era intachable, y aun no le haba resabiado la continua lectura de Lucano, hacindole saltar, como en sus postreros aos, desde los bosquecillos de mirto de la Jerusaln hasta el bosque drudico de Marsella, y los sangrientos campos de la Ematia, poblados de encantadores y de sombras. Traa de Italia el arte del verso suelto, no alcanzado hasta entonces por ningn poeta espaol, aunque muchos hubiesen sudado en la difcil empresa; y amante de la forma pursima y sin velo de la poesa antigua, se indignaba contra las rudas orejas que pierden la paciencia si no sienten a ciertas distancias el porrazo del consonante.


     [p. 334] Al frente de sus Rimas, impresas en 1618,  [1] aparece una profesin de fe literaria, no nacida, como otras, de ciega sumisin a los preceptos de los antiguos, sino de propia observacin y de ntimo y personal sentido del arte. Juregui nos hace penetrar en su taller potico y pictrico, y nos dicta estas saludables enseanzas, en las cuales vemos ya el germen del futuro Discurso Potico: Toda obra, por pequea que sea, se compone de tres partes: alma, cuerpo y adorno... Alma es el asunto y bien dispuesto argumento de la obra, y quien errare en esta parte no le queda esperanza de algn merecimiento. Luego se advierten las sentencias proporcionadas y concetos explicadores del asunto; que stos dan cuerpo, dan miembros y nervios al alma de la composicin. Ultimamente, se nota el adorno de las palabras, que visten esse cuerpo con arte y bizarra. En todas tres partes luce con imperio el gallardo natural, esto es, el ingenio propiamente potico sin cuyo principio no hay para que intentar los versos; mas no se entienda que aprovecha a solas, porque es forzoso el resplandor que le aaden las buenas letras y cabal conocimiento de las cosas... Y advirtase que, no slo el conocimiento del Arte es necesario en la poesa, sino el apresto de estudios suficientes para poner en execucin los documentos del arte... No nos basta, sin duda, el entender precetos, ni slo de su ignorancia proceden los comunes errores. Vemos unas poesas desalmadas, que no tienen fundamento ni traza de asunto esencial y digno, sino slo un cuerpo disforme de pensamientos y sentencias vanas, sin propsito fixo, ni travazn y dependencia de partes. Vemos otras que slo contienen un adorno o vestidura de palabras, un paramento o fantasma sin alma ni cuerpo. Esto resulta de que los escritores, mal instrudos en la noticia de su facultad y sin caudal de estudios, embisten con la materia por donde primero pueden, y asen della a veces, por los pies o por los retazos del vestido, donde meramente emplean  [p. 335] todo su furor potico..., y sin ver el camino que siguen ni el fin que los aguarda, van a parar donde casualmente los lleva el mpetu de la lengua. Otros ms considerados, que ya alcanzaron algo en el argumento y concetos, faltan en el primor y gala de las palabras: acertaron con la buena sentencia, mas no se acomodan a explicarla en trminos eloquentes..., antes la desalian y abaten con voces humildes, o ya la tuercen y desavan con frases violentas, duramente arrimadas al metro y consonancias. Y no se ha de dudar que el artificio de la locucin y verso es el ms propio y especial ornamento de la poesa, y el que ms la distingue y seala entre las dems composiciones, porque la singulariza y la reduce a su perfeta forma con esmerado y ltimo pulimento. Mas tambin se supone como forzosa deuda que esa locucin trabaje, empleada siempre en cosas de sustancia y peso: no es sufrible que la dexemos devanear ociosamente en lo superficial y baldo, contentos slo con la redundancia de las dicciones y nmero: antes vayamos siempre cebando, as el odo como el entendimiento de quien oye, y no le dexemos salir de una larga o breve letura, ayuno en la sustancia de las cosas, y sobradamente harto de palabras... As que no pretendan estimacin alguna los escritos afeitados con resplandor de palabras, si en el sentido juntamente no descubren mucha alma y espritu, mucha corpulencia y nervio.... esto es ya lo difcil y terrible: ajustarse al buen asunto y sealado tema, reforzndole siempre con pensamientos y sentencias vivas, y sobre ese fundamento slido ir galanteando el adorno de argentadas frases.


    Los que sin conocer de la polmica literaria del siglo XVII otra cosa que los venenosos sonetos de Gngora contra Quevedo, de Quevedo contra Gngora, y de Lope contra uno y otro, la infaman con el nombre de ria de verduleras, se asombraran si leyesen el Discurso Potico  [1] de Juregui, al cual pudiramos  [p. 336] aplicar lo que el licenciado Juan de Robles dijo del prlogo de Francisco de Medina: tiene tantos diamantes como dicciones. Ni una sola vez nombra a Gngora, ni trata de herirle, ni sale jams de la serena regin de los principios, en la cual procede con un calor y un entusiasmo tan comunicativos y generosos, con una idea tan excelsa de la naturaleza y lmites del arte literario, con una plenitud tal de conviccin, con tan profundo dominio de los secretos del estilo, con tanta atencin al constitutivo esencial de la poesa y tanto odio a la grrula locuacidad, con tal tendencia a penetrar hasta las races de las cosas, con tal espritu crtico, en una palabra, y con tal primor y felicidad de frase, siempre tersa y sentenciosa, y a veces pintoresca y galana, que apenas me atrevo a mutilar este glorioso documento del grado de esplendor a que haban llegado los estudios de las artes liberales en Espaa a principios del siglo XVII; y ya que la brevedad del Discurso convida a ello, y ya que su rareza es tal que slo dos ejemplares (que yo conozca) le han transmitido a nuestros das, voy a salvarle casi ntegro no extractndole, sino suprimiendo repeticiones ociosas, de las muy pocas que afean aquellas discretsimas pginas. Los primeros captulos interesan menos, y por eso los doy ms abreviados; pero en los ltimos se levanta Juregui con inspiracin verdadera. Subrayar los conceptos ms notables.


    CAP. I. Las causas del desorden y su definicin.— El intento original de los autores en su primera raz es loable, porque sin duda los mueve un aliento y espritu de ostentarse bizarros y grandes; mas engaados al elegir los medios, yerran en la execucin... A las virtudes poticas se acercan varios vicios parecidos a ellas... Estos poetas se pierden por lo ms remontado: aspiran con bro a lo supremo. Pretenden, no temiendo el peligro, levantar la poesa en gran altura, y pirdense por el excesso. Lo temerario les parece bizarro, y huyendo de un vicio que es la flaqueza, passan a incurrir en otro, que es la violencia... Aspirando a lo excelente y mayor, slo aprehenden lo liviano y lo menos, y creyendo usar valentas y grandezas, slo ostentan hinchazones vanas y temeridades intiles. (Lo comprueba con testimonios de Quintiliano y Aulo Gelio, del autor de la Retrica a Herennio y de Demetrio Falereo). Habiendo nombrado a este vicio temeridad, hinchazn o viento, es acierto llamarle tambin frialdad... Quieren salir de  [p. 337] s mismos por extremarse, y aunque es bien anhelemos a gran altura, supnese que esos alientos guarden su modo y su trmino sin arrojarse de manera que el vuelo sea precipicio... Este ardor o este arrobo tan alto compete a los grandes poetas: no es menos lo que debe el ingenio moverse y excitarse si propone a sus obras aplausos superiores. Mas debe (quin lo duda?) conseguir buen efecto destos ardimientos y raptos: emplearlos (digo) principalmente en conceptos sublimes y arcanos, no en lo inferior y vaco de las palabras, con que slo se enfurecen algunos. Y como quiera que se arroje el espritu, debe salir a salvo del peligro, que es todo el ser de las empresas, y en las de poesa tan difcil, que pide gran fuerza de ingenio, estudios copiosos, artificio y prudencia admirable. Parece que todo les falta a nuestros modernos, y que quisieran con el aliento slo conseguir maravillas sin costa. Porque no son sus stasis o raptos en busca de peregrinos conceptos... por locuciones solas se inquietan, en tal leve designio se pierden.


    CAP. II. Los engaosos medios con que se yerra.— Sea la primera el aborrecimiento de palabras comunes. Es cierto que el estilo potico debe huir las dicciones humildes y usar las ms apartadas de la plebe. Saben esto nuestros poetas o hanlo odo decir, y llenos de furiosa afectacin, no slo buscan voces remotas de la plebe, sino del todo ignoradas en nuestra lengua. Palabras que no han de entenderse ni mostrar nuestro intento, de qu sirven? Para qu se inventaron?... Si bien nuestra lengua es grave, eficaz y copiosa, no tanto que en ocasiones no le hagan falta palabras ajenas: para huir las vulgares, para razonar con grandeza y con mayor expresin y eficacia. Mas el que introduce palabras... debe saber que se obliga a otros requisitos; que la palabra sea de las ms conocidas en la jurisdiccin de su origen, que no consista en sola ella la inteligencia de lo que se habla, que se aplique y asiente donde otras circunstantes y propias la hagan suave y la declaren, usndola en efecto de modo que parezca nuestra. La palabra nueva ha de ser de hermosas formas, que suene a nuestros odos con apazible pronunciacin y noble... Usan tanto (los cultos) lo figurado, que en vez de mostrarse valientes, proceden hasta incurrir en temerarios. Todo lo desbaratan, pervierten y destruyen: no dejan verbo o nombre en su propio sentido. Parece que las voces se quejan, vindose violentadas en ministerio tan remoto  [p. 338] moto de su significado. Aun las mismas metforas metaforizan, y queda sumergido el concepto en la corpulencia exterior.


    Dems desto, han odo que la oracin potica en estilo magnfico debe huir el camino llano, la carrera de locucin derecha consecutiva y la cortedad de las clusulas; mas huyendo esta sencillez y estrecheza, porfan en transponer las palabras, torcer y maraar las frases de tal manera que, aniquilando toda gramtica, derogando toda ley del idioma, atormentan con su dureza al ms sufrido leyente, y con ambigedad de oraciones, revolucin de clusulas y longitud de perodos esconden la inteligencia al ingenio ms pronto. (Juregui cree violenta la transposicin cuando el epteto se coloca antes del nombre, pero no cuando el nombre va antes del epteto).


    Apenas dicen ni procuran sentencias, o las embaraza y esconde el revuelto lenguaje... Y aunque las cosas sean humildes y mansas, el lenguaje las turba y embravece... No hay en ellos accin moderada... Todo pierde de vista la templamza... El efectuar un escrito es ajustar las voces de un instrumento, donde se le da a cada cuerda un temple firmsimo, torciendo aqu y all la clavija, hasta fijarla precisa en el punto de su entonacin y no en otro, porque si all no llegase o excediese, quedara el instrumento destemplado, y destruda la consonancia y la msica As reprenda Apeles el yerro de aquellos pintores que no juzgaban ni sentan quid esset satis.


    CAP. III. La molesta frecuencia de novedades.— Basta el frecuentar novedades para que causen molestia, embarazando y afeando la obra donde se acumulan... Todas las novedades poticas y osadas de elocuencia, aunque se acierten, son de su naturaleza culpas o vicios... y slo con el arte y destreza de quien sabe lograrlas se oyen gustosamente. Et Horatii curiosa felicitas. As debe entenderse el texto de Petronio: Vicio es la curiosidad, vicio que excede todo lmite en la diligencia, y se distingue de ella tanto como la supersticin de la religin. Y si admitimos que sea curiosus el mago o hechicero, como prueba eruditamente don Lorenzo Ramrez de Prado, dir que es hechizo y es magia la industria potica, pues hace, a ojos de todos, de la fealdad hermosura, vende por fineza lo falso, y sale destos engaos como por encanto. Tal fu la destreza del Lrico y la dicha que pondera Petronio,  [p. 339] dando a entender juntamente el peligro de las osadas grandes poticas, porque, siendo de su naturaleza vicios, supersticiones, incendios y encantos, el gran arte y juicio en usarlas, y el huir su frecuencia las hace virtudes, templanzas, recreos y verdades. No es mucho que sea tan difcil hermosear los vicios y darles decente lugar en la eloqencia, pues aun las mismas virtudes no favorecidas del arte producen enfado. Aun las figuras comunes son viciosas. La comn retrica dice corales o claveles a los labios, estrellas a los ojos, flores a las estrellas: quita a las cosas sus nombres, y dales otros distantes por traslacin..., pasa los lmites de toda verdad con las hiprboles... trueca y remueve el orden de la oracin, oculta con rodeos lo que sencillamente pudiera exprimir...: stas, pues, y las dems figuras de su gnero casi todas, no se puede negar que por s mismas son delitos, son defectos y vicios del lenguaje en cuanto se oponen a su mayor propiedad, tuercen su rectitud y distraen su templanza. Mas aunque... sean estragos de la lengua..., dales el que bien sabe tan acomodado lugar, salas con tanta razn y esprcelas con tal recato, que no slo no vician lo escrito, mas lo hermosean, lo recalcan, lo ennoblecen... Un terrn de sal es insufrible al gusto, y, no obstante su desabrimiento, vemos que sazona admirablemente los guisados... Pero no han de cargarse sin tiento de sal... ni falsear tanto el estilo, que toda la poesa resulte falsedad y los autores falsarios...


    CAP. IV. El vicio de la desigualdad y sus engaos.— Siendo la igualdad de la poesa virtud tan forzosa, de ninguna se alejan tanto los nuestros por la altivez de locuciones que apetecen... A este propsito dicen algunos que es de mayor estima un vuelo sublime, aunque a veces con desigualdad descaezca, que el vuelo ms igual y constante si es juntamente humilde o limitado. Valindose mal desta sentencia (que es cierta) se arrojan a todos excessos... En Petronio el praecipitandus liber spiritus no denuncia ruina, sino aquella libre carrera que debe seguir el poeta, no atado a leyes histricas. No por eso dir que el poeta se contente con la mansedumbre y lisura que piden algunos a los versos, desendolos tan sencillos y fciles como la prosa: mucho deben diferenciarse, y ms en el estilo noble. En esta parte descubren plebeyo gusto y peor juicio algunos discursos que he visto contra la demasa  [p. 340] moderna...  [1] Lcito es y posible al ingenio contravenir muchas veces a la regulada elocuencia y sus leyes comunes, sin ofender las poticas, antes ilustrando sus fueros: aspirar debe a grandiosas hazaas y no medianas, porque no slo la humildad y rendimiento es indigno en los versos, sino tambin la llaneza y la mediana; y aunque sea pareja y sin vicios, es viciosa y tan despreciable que no halla lugar en poesa... Pocas y leves prdidas se le permiten; gran constancia se le encomienda.


    Ya veo la imposibilidad de evitar algunos descaecimientos en los que vuelan alto, mas verifquese en sus escritos, que siguen encumbrado vuelo por la mayor parte, y que en pocos y poco descaecen; que yo los preferir, no slo a lo humilde y corto, sino a lo mediano y sin vicios. La culpa mayor es carecer de culpa; no incurre en defectos porque no intenta peligros. La composicin potica debe correr con superior aliento. Malo es en Poesa y peor que malo el no levantarse del suelo. El siempre cado no puede caer; segura tiene su igualdad.


    La igualdad, con todo, es gran virtud, no porque sea suficiente para calificar humildades ni medianas, sino soberanas y grandezas, y al contrario, la desigualdad es fesimo vicio, aunque en partes alcance sublimidades... Salir en salvo de la dificultad, es lo maravilloso y glorioso; que entregarnos a ella y perdernos, ni es gloria ni es maravilla... Antes debe el poeta destruir cien versos ilustres que admitir con ellos uno solo plebeyo. Infinitas perlas se desechan para juntar una sarta crecida y pareja. El edificio ha de estar fabricado todo con igual hermosura, y digno de ser estimado por causas integras.


    Aun cuando se hallaran mayores aciertos y galas en la obra desigual que en la igual, mereca sta ser agradecida, y no aqulla, porque la una supone grandes dificultades y gastos, y la otra ni gasto ni dificultad. Los metales no se precian ni se agradecen en piedra, ni envueltos en escorias, sino acrisolados y limpios. Quin sabr encarecer la dificultad de la enmienda y los primores de la lima? Mejor parece y ms vale una tela de buen color, igual y limpio, que otra de color ms hermoso, manchada a pedazos... Las altiveces de los modernos no aspiran a conceptos de ingenio, sino a furor  [p. 341] de palabras. En stas pretenden grandeza, y slo consiguen fiereza, interpolada con nfimas indignidades.


    CAP. V. Los daos que resultan y por qu modos.— Se olvida el valiente ejercicio y ms propio de los ingenios de Espaa, que es emplearse en altos conceptos y en agudezas y sentencias maravillosas..., pretendiendo suplirlas con el solo rumor de las palabras.


    En vez de sacar del idioma el licor que buenamente pueda exprimirse, le hazen verter hezes y amarguras, como a la naranja: no ha de ser tanto el aprieto. Buscando lo nuevo, excsese lo violento.


    Es un estilo tan fcil, que cuantos le siguen le consiguen; y aunque su primer instituto fu sublimar los versos y engrandecerlos, eligironse medios tan libertados que, malogrando el intento, facilitan grandemente el estilo, y fcilmente destruyen su altitud y grandeza... Es una anchurosa secta introducida contra la religin potica y sus estrechas leyes, y derramada a todos excesos. Creen que la poesa no es habla concertada y concepto ingenioso, sino slo un sonido estupendo... Insolente definicin! No inquieren ms en las obras que un exterior fantstico, aunque carezca de alma y de cuerpo. El adorno de sentencias cmprase caro. No procuran ni saben valerse de grandes argumentos y vivas sentencias; para aventajarse en esta parte esencial a otros buenos escritores, sino, destituidos desta mayor virtud y ya desesperados de alcanzarla, ocurren a la extraeza sola del lenguaje, por si con ella pueden compensar el defecto; emplean su solicitud explorando dicciones prodigiosas..., y en hallando estos materiales se juzgan con bastante aparato para levantar cualquier fbrica. As vienen a ser... siervos y esclavos de la locucin, que los desva y los arrastra donde quiere, habiendo de ser dueos y seores para servirse de ella con magisterio. El ltimo material en la ejecucin de labores poticas deben ser las palabras. Los poetas que decimos, en vez de tenerlas debajo de la pluma, las tienen encima de la cabeza. Indigno y duro yugo! Tirana esclavitud y miseria!


    Sacrifiquemos lo primero a la perspicuidad y a las gracias.


    Qul ser ms culto terreno, el de un jardn bien dispuesto, donde se distribuyen con arte las flores y las plantas, y dejan abierto camino por donde todo se registre y goce, o un boscaje rstico, maraado, donde no se distinguen los rboles, ni dejan entrada ni paso a sus asperezas?


     [p. 342] EI primero y mayor aliento de los poetas, debe emplearse en las cosas. Que fuerza pueden retener las palabras, aun siendo excelentes, si no la hay en las cosas que ellas declaran? El que posee buen aliento y sentencias, se emplea bien en las palabras, y como aquello alcance, esto no se le niega... Son tanto ms esenciales las cosas en todo escrito, que a quien las posee parece que no le falta nada, y la verdad es que s falta. En poesa no habla ni tiene voz el que en las palabras no usa admirable elegancia. Mucho hay que advertir, mucho que penetrar en el lenguaje potico. De las palabras ha de resultar tan artificiosa armona, que no pueda pretender el odo mayor regalo.


    CAP. VI. La obscuridad y sus distinciones.— No es ni debe llamarse obscuridad en los versos el no dejarse entender de todos, y a la poesa ilustre no pertenece tanto la claridad como la perspicuidad, que se manifieste el sentido no tan inmediato y palpable, sino con ciertos resplandores, no penetrables a la vulgar vista... Supongo por oyentes, a lo menos, los buenos juicios y alentados ingenios cortesanos, de suficiente noticia y buen gusto.


    ...El entender lo que se habla en poesa no es lo mismo que conocer sus mritos... Y quanto al aprecio de sus quilates, juzgar mejor el mejor gusto, conocer ms el que ms sabe. La obra excelente no puede ser estimada en su justo valor menos que por otro sujeto igual a quien la compuso. El hallar sumo agrado en las obras insignes pertenece a los que ms saben. No por eso se niega a infinitos que lean al poeta... con bastante satisfaccin segn sus capacidades, dexando a los que ms saben lo oculto y ntimo. Estos extremos del arte son los que muy pocos penetran, y si es superior el artfice, nadie los conocer enteramente.


    Finalmente, los mayores juicios basta que sean codiciados para preeminentes y fieles estimadores, no para nicos oyentes; otros sin ellos deben leer y entender lo bien escrito, bien que no lleguen a quilatar lo supremo en las obras insignes, ni a ponderar en las indignas lo nfimo de su desprecio. Hay hombres de tan claro ingenio y tanta viveza en el gusto, aunque sin estudios, que, guiados slo de su natural, aciertan a agradarse ms de la mejor poesa..., bien que no averiguan razones de esta ventaja, ni saben los medios por donde se adquiere... Es injusticia la de algunos que, fiados en su buen ingenio, quieren que todo se ajuste a medida  [p. 343] de su entendimiento. Debieran antes alentar el discurso y estudio, y crecer en s mismos, para que les agradase la obra excelente y suprema. En el conocimiento de los escritos hay diversos grados: el supremo es conocer por sus causas todo el valor de la obra..., y el nfimo es entender el sentido de lo que se habla y agradarse dello.


    Aun no merece el habla de los cultos en muchos lugares nombre de obscuridad, sino de la misma nada... Ellos mismos, al tiempo de la ejecucin vieron muchas veces que era nada lo que dezan, ni se les concertaba sentencia dentro del estilo fantstico, y a trueco de gastar sus palabras en bravo trmino, las derramaron al aire, sin consignarlas algn sentido.


    Hay en los autores dos suertes de obscuridad diverssimas: la una consiste en las palabras..., la otra en las sentencias, esto es, en la materia y argumento mismo, y en los conceptos y pensamientos dl. Esta segunda es las ms veces loable, porque la grandeza de las materias trae consigo el no ser vulgares y manifiestas, sino escondidas y difciles. La otra, que slo resulta de las palabras, es y ser eternamente abominable..., porque si la poesa se introdujo para deleite (aunque tambin para enseanza), y en deleitar principalmente se sublima y distingue de las otras composiciones, qu deleite (pregunto) pueden mover los versos obscuros? Ni qu provecho (cuando a esa parte se atengan) si, por su locucin no perspicua, esconden lo mismo que dicen?


    Con las sentencias obscuras se compadece bien el lenguaje claro, y con las sentencias claras el lenguaje obscuro.


    No es legtimo asunto de los versos gravarse de materias difciles ni penetrar a lo interior de las ciencias.


    Facilitar con el oyente los versos magnficos es la sola dificultad para el autor: ass cuando vemos alguna obra de manos concluda en ltimos primores, dezimos con discreto adagio: Aqu parece que no han llegado manos, y es cuando ha intervenido inmenso trabajo de las manos y del entendimiento... Dar luz es lo difcil, no conseguirla facilsimo


    Tal es el Discurso Potico del traductor del Aminta, a quien un escritor culterano, cuyo nombre no hemos podido poner en claro (quiz el mismo Angulo y Pulgar), quiso responder ingeniosa aunque sofsticamente, con la misma idea del progreso en el arte, que serva de principal fundamento a los apologistas de la comedia  [p. 344] espaola. Las artes, en cuanto a su esencia y a su objeto (deca este annimo), son inmudables y eternas, pero no en cuanto al modo de ensearlas o aprenderlas, que ste admite variedad segn los tiempos e ingenios, con los cuales de ordinario prevalece la novedad. Imitacin es la poesa, y su fin ensear deleitando; si este fin se consigue en la especie en que se imita, qu le piden al poeta? Guardan hoy por ventura la tragedia y la comedia el modo mismo que en tiempo de Tespis y de Esquilo? No, por cierto. Pues, por qu? Porque se halla modo mejor para deleitar que el que ellos usaron, como lo tenemos hoy en nuestras comedias diverso del de los griegos y latinos (aunque no ignorado de Aristteles), es cierto que nos deleita ste ms que pudiera el antiguo.  [1]


    Mucho ms conocidos que los escritos de Juregui, pero de menos valor y alcance crtico, son los discursos de Lope de Vega contra la nueva poesa, impresos el uno con su poema La Philomena (1611), y el otro con La Circe (1624), respondiendo al excelente historiador de Segovia, Diego de Colmenares, que claudic en esta cuestin lo mismo que en la de los falsos cronicones. El instinto de Lope era seguro y casi infalible; mas para razonar su sentir atajbale el camino la pobreza de doctrina propia y bien digerida, e intentaba suplirla con retazos de poticas. Un seor de estos reinos cuyo nombre no consta (quiz el Duque de Sessa), le mand dar su opinin sobre el nuevo gnero de poesa, y Lope aprovech la ocasin para revolver Tassos, Vidas, Horacios y Quintilianos, mirando la cuestin por su aspecto ms superficial y retrico. Todo el fundamento deste edificio es el transponer, y, lo que le hace ms duro es el apartar tanto los adjuntos de los substantivos... Los tropos y figuras se hicieron para hermosura de la oracin; pero hacer toda la composicin figuras, es... hacer un rostro colorado a manera de los ngeles de la trompeta del juicio o de los vientos de los mapas, sin dejar campos al blanco, al cndido, al cristalino, a las venas, a los realces, a lo que los pintores llaman encarnacin... Si el esmalte cubriese todo el oro, no sera gracia de la joya, sino fealdad notable. Acusaba a Gngora  [p. 345] de volver a los latinismos de Juan de Mena, haciendo retroceder la lengua; y le presentaba por modelo de legtima pompa los versos de las canciones de Hernando de Herrera, en que no excede ninguna lengua a la nuestra; perdonen la griega y la latina. As, invocando la escuela sevillana contra la cordobesa, crea Lope haber resuelto la cuestin, sin reparar que, en cierto modo, la segunda haba nacido de la primera.


    Ya con ms luz, aleccionado por la rplica de Colmenares, comprendi Lope de Vega que la cuestin deba plantearse en los trminos en que la planteaba Juregui, y escribi, de acuerdo con l, que la excelencia del arte consiste en el alma y nervios de la sentencia y locuciones, que no en las tinieblas del estilo. Los cultos gastan en los afeytes lo que falta de facciones, y enflaquecen el alma con el peso de tan excesivo cuerpo. Sueos de Jernimo Bosco llamaba a los versos de Gngora.  [1]


     [p. 346] La educacin clsica y filosfica de Quevedo era harto ms robusta y extensa que la de Juregui o la de Lope; pero su gusto distaba mucho de ser tan intachable como el del primero, ni tan inclinado a la sencillez y a la llaneza como el del segundo. Dejbase arrebatar con frecuencia del torrente del mal gusto (de un mal gusto distinto del de Gngora), no por anhelo de dogmatizar, sino por genialidad irresistible, que le llevaba a obscuras moralidades sentenciosas, a rasgos de la familia de los de Sneca, a ttricas agudezas, que convierten su estilo en una perenne danza de los muertos. Por razn y por erudicin, Quevedo detestaba el culteranismo aun ms que Lope y que Juregui: no era de l cegarse por falsos oropelos, ni caer en lo mismo que haba combatido, como cay Lope en la Circe, en la Andrmeda y en otros poemas cortos; como cay Juregui en la traduccin de la Farsalia, vencido y avasallado, no por el Gngora de su tiempo, sino por el Gngora de la antigua Roma, cordobs como l, y como l pomposo e inextricable. Pero era mal modo de impugnar la depravacin del gusto tejer, como hizo Quevedo en el discurso que precede a las poesas de Fr. Luis de Leon, una disertacin soporfera, cosida de retazos de Aristteles, el falso Demetrio Falereo, Petronio Arbitro, Erasmo y otros autores innumerables, bien traducidos y bien entendidos, es verdad, pero innecesarios para probar tan evidentsima sentencia como sta: La locucin esclarecida hace tratables los retiramientos de las ideas, y da luz a lo  [p. 347] escondido y ciego de los conceptos. Apenas en aquel ocano de citas griegas y latinas asoma de vez en cuando el desenfado del autor en ciertas traducciones librrimas, verbigracia, la de este pasaje de Epicteto: Scholasticum esse animal quod ab omnibus irredetur, que l interpreta: El culto es animal de quien todos se ren; o en algunos de esos neologismos pintorescos y desgarrados que l inventaba siempre, y que son como la garra del len en sus escritos: Hipcritas de nominativos, poetas enyedrados, fontanos y floridos, etc..


    Pero Quevedo  [1] contribuy de una manera ms eficaz que con disertaciones acadmicas a aportillar el alczar de la poesa anochecida y caliginosa, ya entregando por primera vez a la estampa los modelos ms puros y clsicos del arte del siglo XVI, los versos de Fr. Luis de Len y del bachiller La Torre, para que en el contraste de joyas tan preciosas se conociese la baja y vil calidad del metal potico que corra; ya abrasando la piel de los adversarios con los botones de fuego de La Perinola. de La Culta Latiniparla y de La aguja de navegar cultos con la receta para hacer soledades en un da, que involuntariamente nos hacen acordar de las Preciosas Ridculas de Molire y de sus Mujeres sabias.


    Viva por estos tiempos, y era grande amigo de Lope, un extravagantsimo portugus, spero y maldiciente, muy preciado de fidalgo, como quien haca remontar su alcurnia hasta el Farh del libro de los Reyes, lo cual se le conoca harto poco en su derrotada persona y extrema pobreza; autor incansable de libros en prosa y verso, que pasaron de sesenta, ya de historias europeas, asiticas y africanas, ya de genealogas, ya de amena literatura, que son los peores: inventor de las glogas militares, nuticas, crticas, monsticas, eremticas, justificatorias y genealgicas, gran cultivador de los ecos, de los acrsticos, de los esdrjulos, de los centones, de los sonetos que son dos, y tres, y cuatro; muy portugus y muy separatista, aunque escriba siempre en castellano; algo arbitrista, y muy preciado de poltico, mana que le descaminaba hasta creerse perseguido por ocultos puales y venenos, armados por la venganza castellana; hombre, en fin, de enorme lectura,  [p. 348] de agudo ingenio, de inmensa memoria y de ningn juicio, cuyos escritos parecen una torre de Babilonia o un laberinto cretense. Coment a Camoens en una serie de volmenes en folio,  [1] de los cuales la sola presencia espanta: monstrum horrendum, informe, ingens, en que el autor cifr la substancia de toda su biblioteca, excediendo en lo prolijo y en lo alegrico a todos los comentadores conocidos. Detestaba a Gngora, no por razones de gusto, puesto que el suyo era malo y depravado, sino porque, en su concepto, la reputacin de Gngora entre sus adeptos perjudicaba a la de Camoens, a quien l declaraba el mayor poeta del mundo, no ya de Espaa, hombre inspirado por el espritu divino, manifestando por l una idolatra tan fuera de los trminos de lo racional, que le pareca ver a su Poeta en sueos, muy rojo y resplandeciente, y conversar mano a mano con l. Profesaba tal hombre sobre la poesa las ideas ms extraas y desvariadas: la consideraba slo como una obra cientfica, que no exige sino invencin, afecto, imgenes y alarde de todas las ciencias, y declaraba que lo elegante de la expresin y lo perfecto del metro eran cosa de muy poca importancia. Persegua con verdadero encarnizamiento la reputacin del Tasso, poeta comn y trivial, indigno de ser nombrado, pobre de saber y de invencin, y no le conceda ms lauro  [p. 349] que el de versificador elegantsimo. Calificaba a los poetas por lo que supieron de ciencias naturales e histricas, y por la alegora oculta bajo sus ficciones. Los Lusiadas no eran para l tales Lusiadas, sino una alegora sutilsima, en que Venus tampoco era Venus, ni Baco, Baco, ni las ninfas tales ninfas, sino personificaciones de virtudes y vicios, y de ngeles y de santos; y profecas de las grandezas de Portugal, y dilatacin de la Iglesia catlica, prefigurada en la diosa de los amores. De esta manera Adamastor es Mahoma, y Marte el Apstol San Pedro. Tal es el sentido de este comentario, brbaro e indigesto, monstruosa enciclopedia que, segn anuncia el mismo frontis, contiene (a propsito de Camoens) lo ms principal de la historia y geografa del mundo, singularmente de Espaa, mucha poltica excelente y cathlica, varia moralidad y doctrina, aguda y entretenida stira en accin a los vicios, y finalmente, los lances de la poesa verdadera y grave, y su ms alto y slido pensar, todo sin salir un solo punto de la idea del altsimo poeta. No es hiprbole decir que cada palabra de Camoens ha dado ocasin a Manuel de Fara para escribir dos o tres pginas de comentario. Vale la pena de ser un gran poeta para tropezar con tan impertinentes comentadores!


    Fara y Sousa es, en nuestra crtica, el principal representante de la doctrina del sentido esotrico, renovada en nuestros das por algunos comentadores de Cervantes. Para l, la invencin y adornos de un poema verdadero no son ms de una hermosa vaina de alguna agudsima doctrina, o una luciente hoja de oro de alguna pldora saludable.  [1] Defenda muy formalmente que el poema ha de salir de la alegora y ha de ser engendrado en ella. No era fcil encontrar alegoras en Gngora, donde no suele haber ni siquiera asunto (aunque un comentador todo lo alcanza, y Salcedo Coronel y Pellicer fueron hombres para encontrarlo),  [p. 350] y por esto, sin duda, y no por otras razones ms graves, le declar la guerra Manuel de Fara en diversos pasajes de su abrumador comentario, desafiando una y otra vez a los culteranos a que le mostrasen el misterio, juicio o alma potica, el misterio cientfico executado en obras artificiosas y profundas, con principio, medio y fin, porque comparar a Gngora con Camoens es como contender Arachne con Palas, Marsias con Apolo, y la mosca con el guila. Y en otra parte le llamaba el Mahoma de la poesa.


    Estas provocaciones de Fara y Sousa dieron ocasin a la mejor y ms ingeniosa potica culterana, tan docta y tan aguda, que, a no ser la causa tan psima y detestable, pudiramos decir de su defensor con palabras de Virgilio: Si Pergama... dextra defendi possent, hac... defensa fuissent. Me refiero al Apologtico del limeo Dr. Juan de Espinosa Medrano, obrilla estampada en la capital del Per en 1694, y uno de los frutos ms maduros de la primitiva literatura criolla.  [1] Lo que parecera increble si no supiramos lo mucho que ciega a los hombres el espritu de su tiempo, es que el Dr. Espinosa Medrano, conociendo tan bien la literatura clsica, escribiendo, por lo general, con tanta claridad y llaneza, y mostrando tan buen sentido en la crtica de las aberraciones  [p. 351] de Fara, gastase tales dotes en componer un Apologtico del Polifemo y de Las Soledades de Gngora. Este doctor limeo es digno antecesor de su paisano el fecundo polgrafo Peralta Barnuevo, uno de los espaoles ms doctos de principios del siglo XVIII.


    Con mucho donaire y razn se burla Espinosa Medrano de la interpretacin trascendental y de las lucubraciones alegricas en que tanto sudaba el comentador portugus para obscurecer el clarsimo texto de los Lusiadas: Quin le dixo a Manuel de Fara que los poetas haban de tener misterios? O cundo los hall en Camoens? Debe de querer que una Octava Rima tenga los sentidos de la escritura, o que en la corteza de la letra esconda como clusula cannica otros arcanos recnditos, sacramentos abstrusos, mysterios inephables. Pero en vez de detenerse aqu, como la prudencia peda, se arrojaba al extremo opuesto, y no menos temerario, de mirar en la poesa slo el aspecto exterior y retrico, la pompa de palabras, el alio de locucin, entendiendo torpemente el concepto de la forma. Alma potica pide Fara en Gngora... Si alma llam las centellas del ardor intelectivo, mil almas tiene cada verso suyo, cada concepto mil vivezas.


    Mala defensa tenan los seiscientos y ms ejemplos de hiprbaton latinizado y amanerado que el comentador de Camoens haba contado en Gngora; pero Espinosa Medrano, tomando la cuestin muy de raz, emprendi probar que era atrevimiento insigne y muy digno de alabanza el enriquecer a nuestra lengua con los despojos de su madre, a la manera que Horacio, curiosamente feliz, remedi la pobreza de la suya con los tesoros del tica. Y amaneci entonces nuestra poesa, de tan divino taller, grande, sublime, alta, terica, majestuosa y bellsima, digna de mayores ornatos, de pompas mayores... y quedaron comunes los arreos, indiferentes las galas. Adornronla entonces con decencia los ureos collares que antes la abrumaban con melindre. Y si no acert Juan de Mena en la misma empresa, fu por haberla intentado en un siglo en que estaba la poesa castellana desceida, inculta, rstica y humilde, y era cosa de risa quererla cargar de los arreos de la latina... Cadenas de oro, que sirvieron de adorno a robusta matrona, colgrselas a musa pueril, ms es prenderla que ataviarla. Buscaba en la literatura romana del imperio los precedentes  [p. 352] de la altisonancia y pompa del estilo gongrico, y reconoca, antes que otro alguno, el parentesco estrecho de sangre y temperamento potico entre los cordobeses de entonces y el cordobs de ahora. Aquel hablar brioso, galante, sonoro y arrogante es quitrselo al ingenio espaol, quitarle el ingenio y la naturaleza. Luego que las musas latinas conocieron a los espaoles, se dexaron la femenina delicadeza de los italianos y se pasaron a remedar la braveza hispana... Y esto no es tan nuevo que no haya cerca de diez y siete siglos que los espaoles hablan como espaoles... Y es muy del genio espaol nadar sobre las ondas de la poesa latina con la superioridad del leo sobre las aguas.  [1]


    El Apologtico de Espinosa es una perla cada en el muladar de la potica culterana. Nuestra crtica fu despendose cada vez ms por los senderos de la vanidad y de la pedantera, y no hay compilacin de los tiempos brbaros que exceda en frrago y en inepcias a las Lecciones solemnes de Pellicer, a la Ilustracin de la Fbula de Piramo y Tisbe, de Salazar Mardones (que emple un volumen en 4., de 400 pginas, para ilustrar un romance de 127 estrofas), y al ms que todos ellos erudito y pestilente comentario de don Garca de Salcedo y Coronel, que en tres disformes volmenes, veinticuatro veces mayores que los versos de Gngora que comenta, deja fuera de toda discusin posible que no hay en Las Soledades pensamiento ni palabra alguna que no tenga su origen en los poetas ms tersos y puros de la antigedad: slo que Gngora lo ha puesto todo en su estilo, con lo cual el poema,  [p. 353] despus de entendido, sigue siendo digno de toda execracin, y Salcedo Coronel, el Edipo que nos le descifra, consigue la palma de la pesadez sobre su grande mulo Manuel de Fara y sobre todos los comentadores nacidos.  [1]


    Agotada miserable y estrilmente la fuerza del ingenio en descifrar pueriles enigmas; reducido el arte a una especie de logogrifo, en que el mayor lauro se daba a la alusin ms remota, al tropo o figura ms desaforada, a la locucin ms crespa y altisonante, era natural que esta vana gimnasia de palabras, desarrollando monstruosa y pletricamente ciertas facultades de expresin, dejara enmohecerse el juicio y la racionalidad. Cuando en los colegios (hasta en los de jesutas) se recitaban de memoria el Polifemo y Las Soledades (como nos lo refiere el bigrafo de Salazar y Torres), no era extrao que todas las ideas de lo bueno y de lo malo en el arte literario apareciesen trabucadas y confusas hasta  [p. 354] el extremo que nos denuncia (para buscar un ejemplo sealado entre ciento) el prlogo de la Neapolisea, delirio pico o heroico de don Francisco de Trillo Figueroa, que fu por otra parte saladsimo autor de letrillas y romances picarescos. Y obsrvese cmo todas las aberraciones literarias y todos los convencionalismos retricos vienen a parar al mismo punto, es decir, al olvido y al menosprecio de todo lo que es poesa natural y sencilla. El bueno de Trillo y Figueroa, ingenio tan cerril y tan espaol, se asombra, con asombro digno de cualquier admirador de la peinada tragedia francesa, de encontrar en la Odisea aquellas indecencias e impropiedades de ir una princesa por agua a la fuente, ponerse a lavar sus paos como si fuese Marica, e ir a sacar el dulce vino para los amantes huspedes, y, lo que es ms, que en el libro XIV de la Odisea finge tan hambriento a Ulises que en los mismos asadores le ponen en la mesa dos lechones muy aprisa para que cene, como si fuera Miln, que en un da se coma un grande toro. A estos rasgos tan primitivos, tan picos y tan humanos, les aplicaba Trillo el quandoque bonus de Horacio!


    La nica potica que poda convenir a hombres que de tal manera haban perdido el tino mental y el sentido de lo bello, era la Agudeza y arte de ingenio del ingeniossimo Baltasar Gracin, talento de estilista de primer orden, maleado por la decadencia literaria, pero, as y todo, el segundo de aquel siglo en originalidad de invenciones fantstico-alegricas, en estro satrico, en alcance moral, en bizarra de expresiones nuevas y pintorescas, en humorismo profundo y de ley, en vida y movimiento y efervescencia continua; de imaginacin tan varia, tan amena, tan prolfica, sobre todo en su Criticn, que verdaderamente maravilla y deslumbra, atando de pies y manos el juicio, sorprendido por las raras ocurrencias y excentricidades del autor, que pudo no tener gusto, pero que derroch un caudal de ingenio como para ciento. El que quiera hacerse dueo de las inagotables riquezas de nuestra lengua tiene todava mucho que aprender en el Criticn, aun despus de haber ledo a Quevedo. Semejante hombre no poda ser ni culterano, por ms que algunos le consideren como tal, recordando pasajes ridculos de su poema balad de Las Selvas del ao, ni tampoco legislador del culteranismo. Predominaban en l demasiado las facultades intelectuales y la vena de moralista, la de La Bruyre,  [p. 355] La Rochefoucauld o Montaigne, para que pudiera dar excesivo valor a una poesa toda palabras huecas y humo y bambolla. Su fuerte era el ingenio o la ingeniosidad, y por el ingenio se perda, no ciertamente por mengua de pensamientos, sino por extraordinaria abundancia de ellos, aunque no todos tuviesen los mismos quilates de verdad y precisin. En el Criticn se burla mil veces de los culteranos de la ctedra y del plpito, de sus alegoras fras y metforas cansadas, de los que hacen soles y guilas los santos, mares las virtudes, y tienen toda una hora preocupado al auditorio pensando en una ave o en una flor. En la Agudeza y arte de ingenio toma indistintamente sus ejemplos de los culteranos y de los escritores de gusto ms puro, tan pronto de Gngora, como de Lope, o de Fr. Luis de Len, o de los Argensolas, o de Garcilasso, o de Cervantes, o de Mateo Alemn, o del infante don Juan Manuel. As como su erudicin era extensa y variadsima, su gusto era eclctico, y no rechazaba nada bueno o que le pareciese tal, ni de la antigua ni de la moderna literatura castellana, sin distincin de gneros ni de escuelas. La Agudeza y arte de ingenio no es de ningn modo una Retrica culterana: es precisamente lo contrario; es una Retrica conceptista,  [1]  [p. 356] un tratado de preceptiva literaria, cuyo error consiste en haber reducido todas las cualidades del estilo a una sola; todas las facultades que concurren a la produccin de la obra artstica a una sola tambin. Es el cdigo del intelectualismo potico. El autor se propone dar artificio a la agudeza, y la agudeza es para l la nica fuente del placer esttico, la nocin genrica que abraza dentro de s todas las perfecciones y bellezas del estilo. Tiene cada potencia un rey entre sus actos y otro entre sus objetos: entre los de la mente reina el concepto, triunfa la agudeza. Entendimiento sin agudeza ni conceptos es sol sin luz, sin rayos...


    Agudeza para Gracin es sinnimo de belleza literaria: Djase percibir, no definir... lo que es para los ojos la hermosura, y para los odos la consonancia, eso es para el entendimiento el concepto.


    Y en qu se funda la conformidad o simpata entre los conceptos y el entendimiento? Gracin nos lo declara en el captulo de la esencia de la agudeza ilustrada: Toda potencia intencional del alma, digo las que perciben objetos, gozan de algn artificio en ellos: la proporcin entre las partes del visible es la hermosura: entre los sonidos la consonancia. El entendimiento, pues, como primera y principal potencia, lzase con la prima del artificio, con lo extremado del primor, en todas sus diferencias de objetos. Destnanse las artes a estos artificios, que por su composicin fueron inventadas, adelantando siempre y facilitando su perfeccin... No se contenta el ingenio con sola la verdad como el juicio, sino que aspira a la hermosura. Poco fuera en la arquitectura asegurar firmeza, si no atendiera al ornato...


    Consiste, pues, este artificio conceptuoso en una primorosa concordancia, en una armnica correlacin entre dos o tres cognoscibles extremos, expresada por un acto de entendimiento. De suerte que se puede definir el concepto: es un acto de entendimiento que  [p. 357] exprime la correspondencia que se halla entre los objetos. La misma consonancia o correlacin artificiosa exprimida es la sutileza objetiva... Esta correspondencia es genrica a todos los conceptos, y abraza todo el artificio del ingenio, que, aunque ste sea tal vez por contraposicin y disonancia, aquello mismo es artificiosa conexin de los objetos.


    Divide Gracin la agudeza en agudeza de perspicacia y de artificio. Aqulla atiende a dar alcance a las dificultosas verdades, descubriendo las ms recnditas. Esta, no cuidando tanto de eso, afecta la hermosura sutil; aqulla es ms til; sta, deleytable: aqulla es todas las Artes y Ciencias en sus actos y sus hbitos; sta, por recndita y extraordinaria, no tiene casa fija. Tambin la divide en agudeza verbal o de palabras, y en agudeza de conceptos, que consiste ms en la sutileza del pensar que en las obras.


    No seguiremos a Gracin en el menudsimo y sutil anlisis de las diversas especies de agudeza por correspondencia y proporcin, por improporcin y disonancia, por ponderacin misteriosa, por ponderacin de dificultad, por semejanza sentenciosa, por desemejanza, por paridad conceptuosa, por careo condicional fingido y ayudado, por disparidad, por ingeniosas transposiciones, por prontas retorsiones, por exageracin, por encarecimientos condicionales fingidos y ayudados, por ponderaciones juiciosas, crticas y sentenciosas, por paradoja, por agudeza crtica y maliciosa, por crisis irrisorias, por paranomasia, retrucano y jugar del vocablo, por rara, ingeniosa ilacin, por agudeza enigmtica, por contradiccin y repugnancia en los afectos, por desempeo en el hecho o en el dicho, etc., clasificacin ciertamente estrambtica, aunque mucho ms por los nombres que por las cosas, puesto que en el fondo viene a ser una originalsima tentativa para sustituir a la retrica puramente formal de las escuelas, a la retrica de los tropos y de las figuras, otra retrica ideolgica, en que las condiciones del estilo reflejen las cualidades del pensamiento y den cuerpo a los ms enmaraados conceptos de la mente, que es lo que l llama escribir con alma. Como yo gusto ms de los libros que contienen errores originales e ingeniosos que de los que repiten pesadamente mximas de una verdad trivial, suelo hojear con cierto deleite la Agudeza del P. Gracin, amenizada por las propias agudezas del autor (hombre, al fin, de grandsimo entendimiento)  [p. 358] y por una copiosa selva de ejemplos buenos y malos, pero curiosos todos para el amante de la arqueologa literaria.  [1] Y sin querer imponer a nadie esta aficin ma, lo que me importa dejar firme y a sentado es que no debe ser tenido por preceptista culterano el hombre que de tantas maneras inculc el desprecio a ese estilo culto, bastardo y aparente, que pone la mira en sola la colocacin de las palabras, en la pulideza material de ellas, sin alma de agudeza... enfadosa, vana, intil, afectacin indigna de ser escuchada. Al hombre que esto escribe se le puede llamar conceptista (y eso es), pero de ningn modo culterano. Cuntos errores y falsos juicios andan acreditados en nuestra historia literaria, y cun grande es la necesidad de rehacerla! Qu cultura hay (deca Gracin) que iguale a la elocuencia natural? En las cosas hermosas de s, la verdadera arte ha de ser huir del arte y afectacin. Quin esperara encontrar tan sabios preceptos en el que tradicionalmente llamamos sin leerle cdigo del mal gusto? Quin esta otra verdad tan profunda, que ella sola puede servir de base a un sistema esttico: Estn en los objetos mismos las agudezas objetivas... Hay conceptos de un da, como flores, y hay otros de todo el ao y de toda la vida y aun de toda la eternidad? Qu mayor recomendacin para seguir la verdad realsima en las obras de arte? Ya me asombraba a mi que el P. Gracin no hubiese dicho algo de primer orden, aun en este libro de la Agudeza , el peor de los suyos.  [2]

    


     [p. 207]. [1]. Pg. 137 de la reimpresin de 1797.


     [p. 207]. [2]. Essai sur Ies origines du fonds grec de l'Escurial. pisode de l'histoire de la Renaissance des Lettres en Espagne... Pars, Vieweg, 1880. 4.


     [p. 207]. [3]. Scott (Andrs), Hispaniae Bibliotheca, seu de Academiis ac Bibliothecis... Francoforti, apud Claudium Marnium et haeredes Joann. Aubrii, 1608, pg. 333.


     [p. 208]. [1]. La Arte de Rhetrica de Aristteles. La Rhetrica que Aristteles dedic a Alexandro Magno. El libro de la Potica de Aristteles. Vertidos a la verdad de la letra del texto griego, por el maestro Vcente Marinerio Valentino. 4., 581 pginas. La traduccin est firmada en 12 de abril de 1630.


    El catlogo slo de las obras de Mariner ocupa 70 pginas en folio a dos columnas en la Bibliotheca Graeca Matritensis, de don Juan de Iriarte (Madrid, por Antonio Prez de Soto, 1769), pginas 503 a 573. Todos los MS. de Mariner descritos por Iriarte, se hallan hoy en la Biblioteca Nacional.


     [p. 208]. [2]. La Potica de Aristteles dada a nuestra lengua castellana por D. Alonso Ordez das Seijas y Tobar, Seor de San Payo. Adese nuevamente el texto griego, la versin latina y notas de Daniel Heinsio, y las del Abad ( sic por Abate) Batteux, traducidas del francs, y se ha suplido y corregido la traduccin castellana, por el Licdo. D. Casimiro Flrez Canseco, catedrtico de Lengua Griega en los Reales Estudios de esta Corte. Con las licencias necesarias. En Madrid, por D. Antonio de Sancha. Ao de 1778. 8., 8 hs. sin foliar, + 349. El texto griego est bastante correcto.


    Hay ejemplares en gran papel.


     [p. 209]. [1]. M.105, pg. 59, segn el ndice de Gallardo.


    Potica de Aristteles, traducida de latn, ilustrada y comentada por Juan Pablo Mrtir Rizo (manuscrito original, en 4. marquilla, de 64 hojas).


    Al fin lleva la licencia para imprimirse, fecha en Madrid a 14 de febrero de 1623.


    La dedicatoria al Duque, Adelantado Mayor, est firmada por J. Pablo Mrtir Rizo. De mi estudio 17 de Julio de 1623 aos.


    No parece, pues, verosmil la conjetura que en una nota aadida a este manuscrito apunt el bibliotecario Pellicer, suponiendo que el verdadero autor de esta obra fu el acrrimo enemigo de Lope, Pedro de Torres Rmila. Duro de creer se hace que Mrtir Rizo, que viva entonces, permitiese a nadie usurpar su nombre. Lo que hay es que en algunos puntos de su crtica de las obras de Lope, a quien manifiestamente profesaba mala voluntad, coincide con los reparos de Torres Rmila, si bien los expone en forma ms urbana y comedida. En su crtica de la Jerusaln Conquistada le cita con elogio: Y pues habemos llegado a tratar de la perfeccin que debe tener el poema heroico, ser bien hacer una breve censura sobre la Jerusaln Conquistada, poema que ha salido en nuestros tiempos, para que los extranjeros no ignoren que hay en Espaa quien sabe conocer los yerros de la parte formal de la Epopeya Trgica... Tres hroes, tres cabezas fueron los de esta fbula, contra el precepto del arte... como lo mostr agudamente el doctsimo Maestro Pedro de Torres Rmila, colegial testigo de Alcal en su Spongia... 


    Al fin (fol. 59-64) se lee el Eplogo de la Potica de Aristteles, compuesto en latn por Daniel Heinsio, a quien llam Ordo Aristotelis, y traducida en castellano por J. Pablo Mrtir Rizo.


     [p. 210]. [1]. La nica edicin que conozco de EI Arte Po- / tica de Horatio, tradu- / zida de Latn en Espaol por don Luis acata, seor de las villas y lugares del Cebel, / y de Jubrecelada, alcaide perpetuo de Castildeferro, Cautor y la Rabita, pa- / tron de la capilla de S. Juan / Bautista, alcayde de Lle-rena. / Al Conde de Chinchon D. Diego de Bo- / vadilla, mayordomo de su Majestad y de / su consejo, tesorero de Aragn (Lisboa, en casa de Alexandre de Syqueira, 1592.—26 fojas, 8.), es digna del texto por lo desaseada, mendosa y tosqusima. Hay un ejemplar en la Biblioteca Nacional de Pars.


     [p. 211]. [1]. Diversas Rimas de Vicente Espinel, beneficiado de la Iglesia de Ronda, con el Arte Potica y algunas odas de Horacio, traducidas en verso castellano. Dirigidas a don Antonio Alvarez de Vahamonde y Toledo, Duque de Alba. Con privilegio. En Madrid por Luys Snchez, ao 1591. 8., 166 folios y 16 de principios.


     [p. 212]. [1]. Vid. el tomo I de las Epstolas del den Mart (pgina 195 de la edicin de Wiseling).


     [p. 212]. [2]. Experiamur id in Arte Poetica, ad cujus expeditionem cum plures quam ad vellus aureum properarint, nullus tamen quid auri lateret, hactenus demonstravit, sed lanam externam, eamque caprinam, pro aureo vellere omnes ostentant.


    De auctoribus interpretandis, sive de exercitatione, praecepta Francisci Sanctii Brocensis, in inclyta Salmanticensi Academia Rethorices Professoris. La edicin ms antigua que Mayans cita de este tratado es la de Amberes, 1581, que le sirvi para reimprimirle en el segundo tomo de las obras completas del Brocense, edicin de Ginebra, pgs. 73 a 96; pero despus de escrito el captulo anterior he adquirido otra impresin de Salamanca, por Matas Gast, 1558, que es indudablemente la primera, y ocupa las ltimas pginas del libro intitulado:


    — Franci- / sci Sanctii Bro- / censis in inclyta / Salmanticensi Academia Rheto- / rices professoris de arte di- / cendi liber unus denuo / auctus et emen- / datus. / Cui accessit / in Artem Poeti- / cam Horatii per eundem / auctorem brevis elu- / cidatio. / Salmanticae, Excudebat Mathias Gastius. / 1558. 8., 68 pginas dobles. Va encuadernado con otros raros opsculos, entre ellos, las desconocidas y numerosas poesas de Diego Salvador de Murga (Salamanca, 1558), amigo de la Sigea y autor de una virulenta y ferocsima invectiva contra Pedro Ramus.


    —Francisci Sanctii Brocensis, in inclyta Salmanticensi Academia Rhetorices Graecaeque Linguae Primarii Doctoris, in Artem Poeticam Horatii Annotationes. Salmanticae apud Joannem et Andream Renaut fratres, 1591. 8. Aprobacin del Dr. Gmez de Contreras.—Licencia.—Dedicatoria a don Antonio de Guevara, prior de San Martn de la Escalada, y comentador


    del profeta Habacuc.—Oda de Francisco de Cabrera Morales, natural de las Brozas.—Epigrama del mismo.—Idem de Juan Bautista Mungua Sevillano—Id. de Luis Morales Cabrera. (Tomo II de las obras del Brocense, pginas 97 a 150).


    Los Escolios de Falc al Arte Potica se hallan al fin de sus Poesas Latinas en las dos ediciones de Madrid, 1600 (con prlogo de Fr. Luis de Sousa), y de Barcelona, 1624, por Esteban Libers.


    El Comentario, de Aquiles Estacio se imprimi en Amberes, 1553.


    Los biblifilos portugueses (vase especialmente Barbosa Machado) citan unas Explanationes in librum de Arte Poetica Horatii, 1587, Venecia, por Francisco de Franciscis, produccin de aquel insigne humanista Toms Correa, digno mulo de Marco Antonio Mureto y profesor afamado en los gimnasios de Palermo, Roma y Bolonia.


    Tambin don Fructuoso de San Juan, cannigo regular, dej notas manuscritas al Arte Potica de Horacio y a la Retrica de Cicern; pero de todo esto no queda ms memoria que las sucintas indicaciones de Barbosa.


    —Horatius Flaccus Venusinus de Arte Poetica vera et genuina et non suppositia et adulterina, prout antea habebatur:  Petro Veguio Lusitano in communem studiosorum adolescentium... utilitatem, magno cum labore, et temporis dispendio majori, sed usque mentis anxietate fatigationeque restituta et in verum indubitatumque suae antiquioris editionis statum reposita. Antuerpiae, apud Christianum Hauwellium, 1578. 8.


    —Jorge Gmez de Alamo parece ser el verdadero autor del Entendimiento literal... de todas las obras de Horacio... con hum Index copioso das Historias e Fabulas conteudas nellas, obra dada a luz en 1639 por el mercader de libros Francisco da Costa, a quien algunos han atribuido la paternidad de ella. Hay una segunda edicin idntica a la primera hasta en el nmero de folios, a costa de Matheus Rodrguez, mercader de libros, y debi ser de uso frecuente en las escuelas, puesto que todava en 1718 se reimprimi en Coimbra (off. de Jos Antunes da Silva) con el ttulo ligeramente alterado: Obras de Horacio prncipe dos poetas latinos Iyricos, con entendimiento literal. Es, en concepto de Cndido Lusitano, un plagio mal hecho de la Declaracin Magistral de Villen de Biedma.


     [p. 216]. [1]. Nota bibliogrfica de las Poticas del siglo XVI anteriores al Pinciano.


    —EI Arte potica en romance castellano, compuesta por Miguel Snchez de Lima Lusitano, natural de Viana de Lima. Alcal de Henares, por Juan Iiguez de Lequerica, 1580. 8., 71 hs. foliadas.


    (Son tres dilogos en prosa; el primero en que se declara qu cosa es la Poesa y las excelencias de ella; el segundo en que se declara el modo de las composturas que en Espaa se usan, y el tercero contiene una especie de novela pastoril titulada La Historia de los amores que hubo entre Calidonio y la hermosa Laurina. En un soneto laudatorio de don Francisco Maldonado, se dice de Miguel Snchez:


    Que aunque en ti, Lusitania, fu nacido,

    Le vimos siendo nio desterrado,

    Y ac se hizo varn sabio y prudente.


    —(Mondragn). Arte para componer en metro castellano, dividida en dos partes. En la primera se ensea qu cosa sea verso, i en quantas maneras se halle, i como se componga: en donde se traen para exemplos tratados y cosas de mucha curiosidad y entretenimiento. En la segunda se pone el modo de componer cualesquier obra de poesa. Con la Prosodia Latina, compuesta en esta mesma vulgar lengua. Por Hiernymo de Mondragn, Zaragoza, por Lorenzo de Robles, 1593. 8., 4 hs. prls. y 48 folios. Este mismo autor hizo una imitacin del Encomium Moriae, de Erasmo, con el ttulo de Censura de la locura humana y excelencias de ella. (Lrida, 1598).


    —(Rengifo). Arte Potica Espaola, con una fertilssima sylva de consonantes comunes, Proprios, Esdrxulos y Reflexos, y un Divino Estmulo del Amor de Dios. Por Juan Daz Rengifo.— Salamanca, Bonardo, 1592.—Madrid, Juan de la Cuesta, 1606.—Madrid, Francisco Martnez, 1644.


    En las dos primeras ediciones figura una Aprobacin de don Alonso de Ercilla, tan concisa como todas las suyas.


    El Estmulo del divino amor se ha impreso alguna vez como de Fr. Luis de Len; pero no puede ser suyo. Es un poema mstico en redondillas, largo y difuso, pero no falto de hermosos pensamientos y de versos felices.


    No s con precisin en qu poca se adicion el Rengifo ; pero el prlogo


    de la primera edicin que he visto con estas aadiduras, est firmado en 1703.


    —Arte Potica... Su autor Juan Daz Rengifo, natural de Avila. Aumentada en esta ltima impression con dos tratados, uno de Avisos y Reglas, otro de Assonantes, con quarenta y ocho captulos, con un compendio de toda el Arte Potica, y casi cinco mil consonantes. Declarada con nuevos exemplos, famosas autoridades, ms fcil disposicin y Explicacin de consonantes difciles, con dos copiosos Indices: todo quanto hallars de Estrella a Estrella es aadido... Barcelona, en la imp. de Mara Mart, viuda... Ao 1727. 4. XXVI + 483 paginas y 3 hs. ms de Indice.


    Se reimprimi en 1758-59, etc., etc. Nicolas Antonio es quien nos revela el verdadero nombre del autor.


    Dice ste en el prlogo (pg. 8): Las fuentes de donde han manado estos arroyos han sido Aristteles en su Patica, San Agustn en diversos lugares de sus obras, el venerable Beda, Jacobo Mycillo, Csar Escaligero, Antonio de Tempo y otros autores modernos..., y los apuntamientos de hombres doctos, a quienes he comunicado, y en especial, los que hube de un padre de la Compaa de Jess, Maestro y deudo mo, que profess veinte aos Letras Humanas, siendo Prefecto y Lector de Mayores, en uno de los ms principales y numerosos estudios que tiene su Orden.


    Aribau public en El Europeo, de Barcelona (1823), un artculo sobre la conveniencia de refundir la obra de Rengifo.


    Rengifo copia tan servil y ciegamente a los italianos, que ni siquiera admite que los versos de las canciones puedan combinarse de otra manera que como estn en el Cancionero, de Petrarca.


     [p. 218]. [1] . Cisne de Apolo, de / las excelencias, y dig- / nidad y todo lo que al Arte Potica y versifica- / catoria pertenece. Los mtodos y estylos que / en sus obras deve seguir el Poeta. El decoro y / adorno de figuras que deven tener, y todo lo / ms a la Poesa tocante, significado por el / Cisne, ynsignia preclara de / los Poetas. / Por Luys Alfonso de Carvallo, clrigo. Dedicado a D. Henrique Pimentel de / Quiones. / Con licencia del Consejo Real. / En Medina del Campo, por Juan Godnez / de Millis. Ao 1602. 8. , 14 hs. prls. y 214 folios.—Tassa.—Erratas.—Aprobacin de Pr. Prudencio de Sandoval.—Privilegio.—Soneto del capitn Moscoso.—Dedicatoria.—Romance de don Lope de Omaa.—Soneto del Licenciado Diego Garca de Sierra y Omaa.— A los discretos poetas el Auctor. Quise intitular mi obra Arte Potica.... y mejor le conviene este nombre que a las que hasta agora han salido, las quales no poticas sino versificatorias pueden ser llamadas, que es muy differente la una de la otra... El primero motivo que tuve fu, que leyendo Latinidad en la villa de Cangas, mi patria ingrata, me pidieron algunos amigos que les declarase la insignia potica, que es un blanco cisne, en un cuadro pintado, de que hace Alciato una Emblema. El autor compuso sus dilogos en Asturias,


     Por donde va Narcea susurrando

    Las doradas arenas derramando.


    Las aficiones herldicas del P. Carvallo se revelan en la candorosa insistencia con que quiere demostrar que los poetas son nobles de profesin, y pueden pintar por armas el cisne, explicando las recnditas virtudes de este emblema. La parte mtrica del Cisne es muy curiosa. Carvallo cita romances (probablemente suyos) de asunto histrico asturiano (Pelayo y la Cruz de los Angeles).


     [p. 221]. [1]. En nota, y para mayor confirmacin, refiere el caso de un celoso que no dejaba ir a su mujer a la comedia, pero ella se iba a solazar a casa de un su vecino. El P. Carvallo se muestra muy tolerante aun con los poetas erticos, afirmando con inquebrantable optimismo que siempre acaban por convalecer y enmendarse de sus amoros. Los poetas inflamados con este amor y espritu, procedido del mucho conocimiento de la hermosura de alguna mujer, la vienen a amar con entraable amor, durante el qual hacen esas obras tan llenas de vanos amores, mas todo con tanta sutileza, que en ellas muestran bien sus ingenios. Por lo qual se viene a entender, cmo tampoco los poetas son locos en ser enamorados, supuesto que fu menester ingenio y entendimiento para venillo a ser; mas de ordinario, habiendo caydo como hombres en este error, como personas de agudo ingenio lo vienen a conocer y distinguir, lo que en aquellos vanos amores hay de bueno y lo que hay de malo, dejando lo malo y mejorando lo bueno, que es el amor y la belleza, sacando lo uno y lo otro de la criatura, y atribuyndolo a quien es debido, que es el Criador, como vemos cada da de experiencia, que muy pocos o ningn poeta veremos que aviendo vivido con esta libertad, no se haya recogido y enmendado. (Pg. 203).


     [p. 223]. [1] . Philosophia / Antigua Potica / del Doctor Alonso / Lpez Pinciano, Mdico Cesreo. / Dirigida al Conde Jhoanes Kevehiler de Aichelberg, / Conde de Frankemberg, Barn absoluto de Landts- / cron y de Wernsperg, Seor de Ostervitz y Carls- / pers, Cavallerizo Mayor perpetuo y hereditario del / Archiducado de Carnthia, Cavallero de la orden del / Tusn del Rey nuestro Seor, y del Consejo y / de la Cmara del Emperador, y su / Embajador en las / Espaas (Estampa de la Virgen con este lema: Ante torum hujus Virginis frequentate nobis dulcia cantica dramatis). En Madrid, / por Thoms Iunti, MDXCVI.


    A la vuelta, escudo del Mecenas.—Sumario del Privilegio.—Tassa.— Erratas.—Dedicatoria.—al lector.


    4. hs. prls. y 535 pginas. El autor era mdico de la emperatriz Mara de Austria, viuda de Maximiliano.


    Recientemente se ha hecho una reimpresin de este libro, ya muy raro, con introduccin y discretas notas de don Pedro Muoz Pea, catedrtico de Retrica y Potica en el Instituto de Valladolid. (Valladolid, 1894). Esta publicacin honra al distinguido profesor que la ha llevado a cabo, y es el mejor homenaje que la escuela de Valladolid poda tributar al Pinciano.


     [p. 226]. [1]. Esta distincin equivale a la moderna de forma y fondo en la obra potica, distincin cmoda y ya generalmente aceptada, pero que implica el grande error de llamar fondo a lo que es la forma ntima de la poesa, y de dar a entender que puede haber en ella otro fondo distinto de esta forma sustancial, que es el alma de la obra potica, as como la forma exterior es el cuerpo de ella. Encontramos mucho ms exacta en los trminos la distincin del Pinciano.


     [p. 227]. [1]. Al tratar rpidamente de los gneros menores, es muy notable el concepto que expone de la stira, considerndola, no como una peculiar manera potica, sino como un gnero que extiende sus ramificaciones por toda la literatura, y si mucho escudrisemos las lecciones satricas latinas, pienso que en ellas hallaramos de todos poemas, digo enarrativos, cuales son los satricos ordinarios, y activos y comunes aunque raros.


    Admite tambin la existencia de gneros mixtos o intermedios, que llama extravagantes, y que unas veces entran en la poesa enarrativa y otras en la activa.


     [p. 229]. [1]. Esta restriccin la entiende el Pinciano en cuanto a la accin misma de la comedia o de la tragedia, pero no en cuanto a la extensin material del poema mismo, puesto que admite dramas irrepresentables y que llenan un libro; citando el ms clsico ejemplo espaol de ellos: Las fbulas trgicas y cmicas, bien se pudieran extender tanto como las picas, cuanto al volumen de ellas, que ah estn la Celestina, que es muy larga, y tambin le yo otra que dicen La Madre de Pormeno (ser la Segunda Celestina, de Feliciano de Silva?), la cual era mucho ms. Pero como estos tales poemas son hechos principalmente para ser representados, siendo largos, no lo pueden ser, representados digo, y pierden mucho de su sal... Conviene, pues, que la trgica y cmica tengan una justa grandeza, cuanto baste a entretener tener y no a cansar el auditorio, que ser espacio de tres horas, antes que ms, menos.


     [p. 231]. [1]. No extiende esta licencia a la Historia Natural, pues dice, como poda esperarse de un fisilogo y mdico: Y en lo que toca a la natural historia, es mal hecho escribir mala doctrina y falsa; y as no conviene que el poeta la altere, porque lo natural es perpetuo.


    


     [p. 233]. [1]. Con la voz ditirmbica se expresa aqu el elemento lrico de la primitiva tragedia.


     [p. 237]. [1]. Como para el Pinciano el metro no es esencial a la poesa, aunque la poesa en metro sea la ms perfecta, admite tambin comedias en prosa: y el da de hoy la usan los italianos con harta propiedad, allende de que, si miramos los metros de las comedias antiguas, son tales que parecen prosa; mas con todo eso, digo que cada uno puede hacer lo que quisiere en este particular, sin cometer yerro alguno.


     [p. 237]. [2]. Sobre la poesa pica dominaron en el siglo dos escuelas contrapuestas, la que pudiramos llamar histrica y la novelesca o fantstica. Los principios de esta segunda pueden verse expuestos (mezclados, en verdad, con los de la escuela alegrica) en el prlogo del Bernardo, de Valbuena, el ms feliz de los imitadores del Ariosto (1624). Valbuena, fundado en la autoridad de Aristteles, excluye de los dominios poticos la historia verdadera, que no es sujeto de poesa, la cual ha de ser toda pura imitacin y parto feliz de la imaginativa... Porque la poesa ha de ser imitacin de verdad, pero no la misma verdad, escribiendo las cosas, no como sucedieron, que esa ya no sera imitacin, sino como pudieron suceder, dndoles toda la perfeccin que puede alcanzar la imaginacin del que las finge...; y as, para mi obra, no hace al caso que las tradiciones que en ella sigo sean ciertas o fabulosas, que cuanto menos tuvieren de historia y ms de invencin verismil, tanto ms se habr, llegado a la perfeccin que deseo....


    Por el contrario, Baltasar de Escobar, en una especie de discurso o tratado sobre el poema pico que precede al Montserrate, del capitn Virus en la edicin milanesa de 1602, recomienda como principal materia pica los asuntos histricos libre y poticamente tratados, reparando lo que los tiempos han arruinado en el edificio de la historia, ms bien que levantando nuevas fbricas.


    Estas dos teoras explican la elaboracin de todos nuestros poemas por ms de dos siglos.


     [p. 239]. [1]. La forma es ms principal que el fin, cuando no son una misma cosa, y la forma de la Potica es la imitacin, y el fin es la doctrina. (Ep. v.). Pueden citarse muchos pasajes anlogos.


     [p. 240]. [1]. La primera edicin es de Murcia, por Luis Beros, 1617, en 8., 16 hs. prls. y 448; pero est muy aadida la segunda.


    —Tablas Poticas del Licd. Francisco Cascales. Adese en esta II impresin: Epstola Q. Horatii Flacii de Arte Potica in methodum redacta, versibus horatianis stantibus, ex diversis tamen locis ad diversa loca translatis. Item: Novae in Grammaticam Observationes. Item: Discurso de la ciudad de Cartagena. Con licencia. En Madrid, por D. Antonio de Sancha. Ao de MDCCLXXIX. 8., XXIV + 360 pp. La conversacin de las Tablas se finge en el prado del Carmen de Murcia. Los interlocutores son Castalio y Pierio.


    


     [p. 244]. [1]. Cascales concibe la epopeya como un verdadero Cosmos potico: Siendo obra tan espaciosa y corpulenta, recibe muy fcilmente diversidad de cosas, porque en un poema heroyco andan Reyes, Prncipes, caballeros, labradores, rsticos, casados, solteros, mancebos, viejos, seglares, clrigos, frayles, ermitaos, ngeles, prophetas, predicadores, adivinos, gentiles, cathlicos, espaoles, ithalianos, franceses, indios, hngaros, moros, damas, matronas, hechizeras, alcahuetas, profetisas, sibilas, descripciones de tierras, de mares, de monstruos, de brutos, y otras infinitas cosas, cuya diversidad es maravillosa y agradable. Cualquiera dira que esta descripcin tan vasta y comprensiva habia sido hecha en presencia de las dos partes del Fausto. De fijo no se ajusta a Homero, ni a la Jerusaln, ni a la Eneida que eran los poemas que Cascales poda tener a la vista. Mas debi de recordar la intrincada selva de aventuras del Ariosto.


     [p. 247]. [1]. Vid. Cartas Philolgicas, es a saber: De Letras Humanas, varia erudicin, explicaciones de lugares, lecciones curiosas, documentos poticos, observaciones, ritos y costumbres, y muchas sentencias exquisitas. Auctor, el Licenciado Francisco Cascales. Segunda impresin. Con licencia. En Madrid por D. A. de Sancha, ao de 1779. 8. Pginas 371 a 406, donde estn la carta de Seplveda y la rplica.de Cascales.


     [p. 248]. [1]. Nueva Idea de la Tragedia Antigua, o Ilustracin Ultima al libro singular de Potica de Aristteles Stagirita, por D. Josepe Antonio Gonalez Salas. Madrid, Francisco Martnez, 1633.


    En 4., 5 hs. prls., 363 pp., 24 ms con una declamacin que se intitula El Theatro Scnico a todos los hombres, y 12 hojas con la Biblioteca Scripta, que es un catlogo de los autores que se citan en la obra, comenzando por Accio y acabando por Zsimo. Este libro, impreso con cierta elegancia tipogrfica, como todos los de Salas, lleva grabadas las imgenes de Aristteles, de Sneca y del siervo cmico.


    —Nueva Ilustracin, etc. Madrid, por don Antonio de Sancha, 1778, dos tomos, 8., el primero de 10 hs. prls., + 311 pgs.; el segundo de 40 hs. prls. (Vida y escritos de Gonzlez de Salas, por Cerda y Rico), + 281 pginas. Lleva aadido el texto latino de las Troyanas.


    


     [p. 250]. [1]. Tengan, pues, sabido cuantos llegaren a ver obra cualquiera de estas tenebrosas, que dentro de las tinieblas de su locucin no hay otro tesoro sino el que suele hallarse entre la oscuridad de cuevas escondidas: ceniza y carbones. (Pg. 124, tomo I, edicin de Sancha).


    Secta abominable llama en otra parte al culteranismo, del cual l andaba tan contagiado sin repararlo. Puede imaginarse vocablo ms pedantesco que el de lucfugas para designar a los amantes de la oscuridad? As escriba siempre don Jusepe, predicando continuamente contra la afectacin! En una de sus ilustraciones a Quevedo, dice que ste vence a los otros poetas espaoles en muchas parasangas de exceso. De tales frases estn sembrados sus escritos, por otra parte tan verdaderamente doctos y estimables.


    Para completar la Potica, de Salas, hay que leer sus eruditas ilustraciones a las seis primeras Musas de Quevedo, que Salas public en 1648, con el ttulo de Parnaso Espaol, monte en dos cumbres dividido. Y aconsejo leerlos en esta edicin ms bien que en las siguientes, que estn llenas de groseras erratas, excediendo a todas en desatinos casi ininteligibles la de tomo III del Quevedo, de Ribadeneyra, que no pas, como los dos primeros, por la docta correccin de don Aureliano Fernndez-Guerra. Lstima grande!


     [p. 254]. [1]. Ferreira ha desarrollado una especie de potica clsica (sntesis de las ideas de los quinhentistas portugueses), en varias epstolas suyas. Vanse principalmente las dirigidas a don Simn de Silveira y a Diego Bernardes (pgs, 131 y 66 del tomo II de la edicin lisbonense de 1829 na Typographia Rollandiana ). Imita a Horacio, hasta copiarle las palabras:


    Do bom screver, saber primeiro he fonte...


    Muestra cierta tendencia a preferir siempre el estudio al arte, tendencia bien natural en un espritu didctico, prosaico y juicioso como era el suyo, aunque alguna vez, sobre todo en la Castro, tuvo poesa.


     [p. 256]. [1]. Uno de los libros que Cervantes debi de leer con ms asiduidad es este comento de Herrera. Bien sabido es que de palabras de la epstola al Marqus de Ayamonte, que le precede, y del Discurso de Medina, teji literalmente la dedicatoria de la primera parte del Quijote .


     [p. 259]. [1] . Fernando de Herrera. Controversia sobre sus Anotaciones a las obras de Garcilasso de la Vega. Poesas inditas. Ao de 1870. Sevilla, imp. que fu de Geofrin. ( Edicin publicada por la Sociedad de Biblifilos Andaluces. Contiene el Prete Jacopn y la rplica de Herrera, tomada esta ltima de un texto muy mendoso, pero hasta la fecha nico).


     [p. 259]. [2]. El original de El Culto Sevillano est en la Biblioteca Colombina. Acaba de ser impreso por los Biblifilos Andaluces (Sevilla, 1883). Es la mejor escrita de todas las retricas castellanas; pero no merece tanto encomio por la novedad de la doctrina. Lo que ms la avalora es el buen juicio constante, la claridad del mtodo, la hermosura del lenguaje, la viveza del dilogo y las curiosas noticias de historia literaria. Escribase por los aos de 1631.


     [p. 259]. [3]. Especialmente en la carta al Conde-Duque de Olivares, que precede a la edicin de los Versos de Fernando de Herrera, hecha en 1619 por Francisco Pacheco; y aun en los Avisos de las partes que ha de tener el predicador. (Ms. en la Biblioteca Nacional. Cc-128, y V-196.)


     [p. 260]. [1]. Mal-Lara era grande humanista; pero al mismo tiempo (y quiz por eso mismo) uno de los mayores apasionados del arte y del saber popular, fenmeno que se da tambin en el comendador Hernn-Nez, colector de nuestros refranes, y en Rodrigo Caro, ilustrador de los juegos de los muchachos. Crea Mal-Lara, y todo su inestimable libro de La Philosopha Vulgar (Sevilla, 1568) se encamina a probarlo, que


    No hay arte o ciencia en letras apartada

    Que el vulgo no la tenga decorada.


    Llamo la atencin de los apasionados a lo que ahora se llama Folk-Lore sobre las siguientes ideas del Prembulo, en que con tanta claridad se discierne el carcter espontneo y precientfico del saber del vulgo, y se da por infalible su certeza, y se marcan las principales condiciones de esta primera y rpida intuicin del espritu humano: En los primeros hombres.... al fresco se pintan las imgenes de aquella divina sabidura heredada de aquel retrato de Dios en el hombre, no sin gran merced dibuxado... Se puede llamar esta sciencia, no libro esculpido, ni trasladado, sino natural y estampado en memorias y en ingenios humanos; y, segn dize Aristteles, parescen los Proverbios o Refranes ciertas Reliquias de la antigua Philosopha, que se perdi por las diversas suertes de los hombres, y quedaron aqullas como antiguallas... No hay refrn que no sea verdadero, porque lo que dize todo el pueblo, no es de burla, como dize Hesiodo.... Libro natural llama en otra parte a los refranes, que l pretende emparentar nada menos que con la antigua sabidura de los turdetanos: Antes que hubiesse filsofos en Grecia, tena Espaa fundada la antigedad de sus refranes.. Qu ms probable razn habr que la que todos dizen y aprueban? Qu ms verismil argumento que el que por tan largos aos han aprobado tantas naciones, tantos pueblos, tantas ciudades y villas, y lo que todos en comn, hasta los que en los campos apacientan ovejas, saben y dan por bueno?... Es grande maravilla que se acaben los superbos edificios, las populosas ciudades, las brbaras Pyrmides, los ms poderosos reynos, y que la Philosopha Vulgar siempre tenga su reino, dividido en todas las provincias del mundo...En fin, el refrn corre por todo el mundo de boca en boca, segn moneda que va de mano en mano gran distancia de leguas, y de all vuelve con la misma ligereza por la circunferencia del mundo, dejando impresa la seal de su doctrina... Son como piedras preciosas salteadas por ropas de gran precio, que arrebatan los ojos con sus lumbres.


    Mal-Lara haba pasado su vida enseando las letras clsicas. Quin se atrever a decir que le apartasen de la comprensin y estimacin de la ciencia popular, en la cual tanto se adelant a su tiempo? Al contrario, de los antiguos aprendi el valor social e histrico de los proverbios o paremias.


    La poesa popular tena tambin admiradores que la defendan por razones estticas. Fuera de algunos pasajes de Lope, el documento ms notable y decisivo que yo conozco en esta materia es el prlogo del Romancero general, de 1604 (por Juan de la Cuesta), prlogo que algunos atribuyen a Salas Barbadillo, y que en realidad es digno de su elegante pluma: Como este gnero de poesa no lleva el cuydado de las imitaciones y adorno de los antiguos, tiene en ella el artificio y rigor rhetrico poca parte, y mucha el movimiento del ingenio elevado, el cual no excluye a la arte, sino que la excede, pues lo que la naturaleza acierta sin ella es lo perfecto. Muchos deban de pensar as, puesto que las ediciones de los Romanceros se devoraban en seguida. Ntese (y es gran curiosidad) que las palabras del annimo prologuista son casi las mismas que us Montaigne en los Ensayos (1580-88), al tratar idntica materia.


     [p. 262]. [1]. El Exemplar Potico, de Juan de la Cueva, no se encuentra ms que en tomo VIII del Parnaso Espaol, de Sedano.


     [p. 263]. [1]. Cito siempre las Rimas, de los Argensola por la edicin prncipe de Zaragoza, 1634.


     [p. 272]. [1]. La mejor edicin de la Repblica literaria es de Madrid (Benito Cano, 1788, 4.), con juiciosas notas, que generalmente se atribuyen al acadmico de la Historia Guevara Vasconcellos.


    Al frente de la edicin de Alcal, 1670, 8., y repetido en otras posteriores, se lee un extrao Prlogo del Doctor don Francisco Ignacio de Porres, catedrtico de griego en Alcal, Al lector amigo de las Musas. Es pieza conceptuosa, en la cual el Dr. Porres, con pesadez bien ajena del libro que comenta, se propone demostrar que la Repblica es una declamacin paradoxal contra la ciencia, semejante a la que Carneades hizo contra la justicia. En este Prlogo hay algunas doctrinas literarias curiosas, verbigracia, que no hace a la poesa el verso, sino la ficcin imitadora, y que no es menos poeta Tertuliano en su Palio, Apuleyo en su Asno de Oro, que Homero en su Ilada y Virgilio en su Eneida, porque la imitacin es el alma y forma de la poesa. Lo cito para probar que en nuestras Universidades de fines del siglo XVII se mantena sin contradiccin la doctrina del Pinciano.


    En atribuir la Repblica Literaria a Saavedra, y no a don Juan Antonio de Cabrera (personaje desconocido), a nombre del cual la imprimi en 1655 don Melchor de Fonseca con el ttulo de Juicio de artes y ciencias, ni tampoco al licenciado Pedro Fernndez de Navarrete, a quien se la quiso adjudicar Bosarte en su Gabinete de lectura espaola (1793?) con levsimos fundamentos, sigo la comn opinin de nuestros crticos, sin resolver la cuestin por ahora. La Repblica es literariamente muy superior a las dems obras de Saavedra; pero por ningn concepto podemos creer capaz de escribirla al autor de la Conservacin de Monarquas .


    Hay una obra espaola muy semejante a la Repblica en su objeto, traza y disposicin, pero de crtica ms viva, original y aguda. Es el Hospital das letras, de don Francisco Manuel de Melo. (Vid. A pologos Dialogaes compostos por D. Francisco Manoel de Mello... Obra posthuma. Lisboa Occidental, na officina de Mathias Pereira da Sylva e Joan Antunes Pedrozo, 1721, pginas 293 y ss.). En Melo (el hombre de ms ingenio que produjo la Pennsula en el siglo XVII, a excepcin de Quevedo) se di un fenmeno contrario al que generalmente se observa en nuestros escritores de aquella edad. Empez por el culteranismo y por el conceptismo, y acab por el decir mas llano y popular, y por la ms encantadora y maliciosa sencillez, como es de ver en estos Aplogos y en la Gua de Casados.


    


     [p. 275]. [1] . Geschichte de dramatischen Literatur und Kunst in Spanien. Von Adolph Friederich von Schak... Frankfurt, Verlag von Joseph Baer, 1854.


    Tomo II, pginas 505 a 514. Kritische Opposition gegen das Spanische Nationalschauspiel.


    Y en el Nachtrge o Apndice, passim.


     [p. 275]. [2]. Las ms antiguas reglas de poesa dramtica que he visto impresas, son las pocas que se contienen en el Prohemio de Torres Naharro a su Propalladia.


    Define la comedia artificio ingenioso de notables y finalmente alegres acontecimientos, por personas disputado. Admite y sigue la divisin en cinco actos, sino que los llama jornadas, porque ms me parecen descansaderos que otra cosa. Sobre el nmero de personas ensea que no deben ser tan pocas que parezca la fiesta sorda, ni tantas que engendren confusin... El honesto nmero me parece que sea de seis hasta doce. El nico precepto de ndole esttica que Torres Naharro da es el del decoro o conveniencia, (quod decet): El decoro en las comedias es como el gobernalle en la nao el cual el buen cmico siempre debe traer ante los ojos. Es decoro una justa y decente continuacin de la materia; conviene a saber: dando a cada uno lo suyo, evitar las cosas impropias, usar de todas las legtimas, de manera que el siervo no haga actos de seor..., y el lugar triste entristecello, y el alegre alegrallo.


    Propone una divisin de las comedias que caben en nuestra lengua castellana: comedias a noticia y comedias a fantasa: las primeras de cosa nota y vista en realidad; las segundas de cosa fantstica o fingida, que tenga color de verdad, aunque no lo sea.


     [p. 277]. [1]. Alusin evidente a Lope, cuyo Arte nuevo de hacer comedias estaba ya impreso.


     [p. 280]. [1] . Discursos, epstolas y epigramas de Artemidoro. Sacados a luz por Micer Andrs Rey de Artieda. Zaragoza, Angelo Tavanno, 1605. 4., 8 hs. prls. y 128 pp.


     [p. 284]. [1]. Personaje de una comedia de Lope: Ursn y Valentn.


    


     [p. 285]. [1] . Las Erticas y traduccin de Boecio, de D. Esteban Manuel de Villegas... En Madrid, por D. Antonio de Sancha, 1774, tomo I, elega VII, pgina 325 y siguientes.


    La primera edicin de las Erticas es de Njera, por Juan de Mongastn, 1618.


     [p. 286]. [1] . El Pasajero. / Advertencias / utilssimas a la / vida humana. / Por el Doctor Chris- / tval Surez de Figueroa. / A la Excelentssima Repblica de Luca. / Con Privilegio. / En Madrid, por Luys Snchez, ao 1617. 8., 4 hs. prls. y 493 pp. (Vide especialmente los alivios 2. y 3., pp. 67 y 104).


     [p. 287]. [1]. Las ideas doctrinales de Figueroa no merecen transcribirse aqu, porque son exactamente las mismas que las del Pinciano y Cascales, aunque ms brevemente expresadas. Define la poesa arte de imitar con palabras. Imitar es representar al vivo las acciones humanas, la naturaleza de las cosas y diversos gneros de personas, como suelen ser y tratarse.


     [p. 287]. [2]. Herclito / i Demcrito / de nuestro siglo. / Descrvesse su legtimo Filsofo. / Dilogos Morales, / sobre tres materias, La Nobleza, La Riqueza, / i las Letras. / Dirigidos a D. Manuel Alvarez Pinto... / Por Antonio Lpez de Vega. / Con privilegio. / Por Diego Daz de la Carrera. / Ao MDCXLI (1641). / A costa de Alonso Prez, librero de su Majestad. 4., 13 bs. prls.+ 429 pp. de psima impresin. Mayans, con hiprbole evidente, dice de Antonio Lpez de Vega que en el ingenio parece un Sneca, y en el decir le excede; pero no cabe duda que es uno de los prosistas ms personales, y al mismo tiempo ms correctos del siglo XVII, y un pensador original a veces y agudo.


    Sus obras deben reimprimirse, lo mismo que El Pasajero y el Poslipo, de Figueroa. (Vid. el dialogo II De las Letras, passim).


    


     [p. 289]. [1]. Observacin aplicable a la Juana de Arco, de Shiller.


     [p. 289]. [2]. Entre los ms, acrrimos defensores de la potica clsica entendida con el rns rgido espritu hay que contar a la poetisa hispalense doa Feliciana Enrquez de Guzmn, mujer de novelesca vida, que estudi y tuvo amores en Salamanca disfrazada en hbito de hombre, dando ocasin con sus verdaderos sucesos a la fbula dramtica de Todo es enredos amor, que sirvi de materia a un episodio del Gil Blas. Esta singular mujer, cuyas aventuras refiere Lope de una manera algo confusa en el Laurel de Apolo, escribi con notable fanfarria y satisfaccin de s misma un poema dramtico no menos singular, intitulado: Tragicomedia de los jardines y campos Sabeos, primera y segunda parte, con intermedios lricos y coros a la manera de los antiguos: obra muy rara, que se estamp en Lisboa, por Pedro Craesbeck, 1624.


    La autora manifiesta sin ambages su deseo de desterrar de Espaa las comedias indignas de los Campos Elyseos; se jacta de haber ganado la corona de laurel en la arte y preceptos de los cmicos antiguos a todas las comedias y tragedias espaolas compuestas hasta los tiempos del magno Felipe IV de las Espaas, y al principio de la tragicomedia escribe un prlogo en verso suelto que parece la anttesis del Arte nuevo de hacer comedias:


     Cree nuestra poeta que ella ha sido

    La primera de todas en Espaa

    Que, imitando a los cmicos antiguos,

    Propiedad ha guardado, arte y preceptos

    De la antigua comedia, y que ella es sola

    La que el laurel a todos ha ganado,

    Y ha satisfecho a doctos el deseo

    Que tenan de ver una que fuese

    Comedia propiamente, bien guardadas

    Sus leyes con rigor, porque hasta ahora

    Ni se ha impreso ni visto en los teatros.

    Unas veces Borbn da asalto a Roma,

    Y en Italia el Pontfice Clemente

    Corona a Carlos Mximo, y Florencia

    Contra su Duque y Mdicis conjura,

    Y al rey de Francia prenden en Pava:

    Otras ya Escipin entra en Cartago,

    Y Anbal por Italia, y en Espaa

    Los cnsules romanos hacen guerra.

    Otras ya el rey, Fernando entra en Sevilla,

    Y pide a Almuncamuz los cuerpos santos

    De Justa y de Rufina, y llega a Roma

    El bravo Cid Ruy Daz, y por Francia

    Revuelve, y en Len triunfa Fernando.

    Y el auditorio a todas estas partes

    Por Malges es llevado, o cual Perseo

    Por las veloces alas de Mercurio,

    O el rojo Apolo por su carro ardiente.

    Dejo que muchas veces el teatro

    Ya es sala, ya es jardn, ya plaza y calle,

    Ya ciudad, ya desierto, ya recmara,

    Ya templo, ya oratoria, ya floresta,

    Ya navo, ya mar, ya el propio cielo.

    Esto en cuanto al lugar, mas cuanto al tiempo

     Es pasatiempo lo que en esto pasa.

     Una misma jornada, un mismo acto

    Casa a los padres, y a los hijos luego

    Saca de cuatro, diez y veinte aos,

    Y junta sin potica licencia

    Unos siglos con otros...


    Ntese que doa Feliciana, al revs de los dems neoclsicos nuestros, da tanta importancia a la llamada unidad de lugar como a la de tiempo. De observar esta ltima en comedias de costumbres hizo no infrecuente alarde nuestro teatro nacional, y aun de reducirla a mucho menos de un giro solar, como es de ver en Los empeos de seis horas y en Cunto cabe en hora y media, donde hasta hay un reloj en la escena para indicar el tiempo que va pasando. Uno de los ltimos poetas de pretensiones terencianas en la teora y en la prctica fu el ingeniossimo novelista Salas Barbadillo, que as en sus largas comedias en prosa a imitacin de la Celestina y de los italianos (a) [(a) No deben confundirse con sus entremeses en prosa, que llam Comedias antiguas. Aqu me refiero nicamente a El Sagaz Estacio, a La Sagaz Flora y otras anlogas], como en El galn tramposo y pobre, y en otras que compuso en verso, procur (segn l dice) observar del arte antiguo todo aquello que no fuesse spero ni desapacible para el siglo que corre.


    Algunas comedias burlescas de nuestro Teatro, no las de Cncer, que no tienen ms objeto que excitar la risa a fuerza de disparates, sino El Caballero de Olmedo, de Monteser, y otras anlogas, tienen un carcter tan decidido de parodias del sistema de Lope, que nos cuesta trabajo dejar de suponer alguna intencin crtica en sus autores, contndolas entre los recalcitrantes de la escuela humanista


     [p. 295]. [1]. Parte XV de sus Comedias. Prlogo.


     [p. 295]. [2]. Prlogo dialogstico entre Un Poeta y el Teatro. Precede a la parte XIX de Comedias de Lope.


     [p. 295]. [3]. Dedicatoria de la comedia Virtud, Pobreza y Mujer.


     [p. 295]. [4]. Casi lo mismo dice en el prlogo de El Peregrino en su patria (tomo V de la ed.de Sancha): Y adviertan los extranjeros de camino, que las comedias en Espaa no guardan el arte, y que yo las prosegu en el estado que las hall, sin atreverme a guardar los preceptos, porque, con aquel rigor, de ninguna manera fueran odas de los espaoles.


    Siempre la preocupacin del juicio de los extranjeros, es decir, de los italianos.


     [p. 298]. [1]. Quintana practic siempre este consejo de Jernimo Vida, escribiendo sus odas en prosa antes de versificarlas, por contrario que esto parezca al movimiento de la inspiracin lrica.


     [p. 298]. [2]. En las dos inmensas colecciones de Lope pueden encontrarse (adems


    del Arte Nuevo y de las censuras contra el culteranismo) muchos pasajes de ndole esttica. Ahora recuerdo las siguientes:


    Tomo I. Obras sueltas, edicin de Sancha.


    En el Laurel de Apolo (silva 5.), una definicin de la poesa:


     Un arte que, constando de precetos,

    Se viste de figuras y concetos.


    Epstola al Obispo de Oviedo, Fr. Plcido de Tosantos. En algunos tercetos se expone la doctrina platnica del amor y la belleza universal:


    Amor puede mover el pensamiento

    Hasta llegar a Dios por la criatura.


    Sonetos estticos:


     Quien dice que es amor cuerpo visible...

    Canta Amarylis y su voz levanta...

    De la beldad divina incomprehensible...

    Como de aquella imagen que recibe...


    El autor confiesa que tom la idea de estos sonetos de Platn y de Marsilio Ficino.


    Al mismo gnero pertenece el metafsico y enigmtico soneto impreso con La Philomena:


     La calidad elemental resiste

    Mi amor, que a la virtud celeste aspira...


    al cual hizo Lope un largo comento en prosa, dedicado a don Francisco Lpez de Aguilar, y lleno de citas de Trimegisto, de Plotino, de Marsilio, del Areopagita, de San Hierotheo, y hasta de Thephilo Folengo (poeta macarrnico) y del francs Desportes.


    Epstola a don Diego Flix Quijada (Nuevas consideraciones platnicas sobre el amor).


    Tomo II. La Hermosura de la Anglica, canto XIII. Octavas en alabanza y definicin de la pintura


     Oh pintura divina y milagrosa,

    Pues que ninguna accin humana imita

    Tanto a naturaleza prodigiosa!

     Ciencia sin fin, sin trmino, infinita:

     T pones a los ojos cualquier cosa,


    

    Que debajo del sol y encima habita,

    Y tanto puedes, de tus sombras llena,

    Que engendras miedo, amor, contento y pena.

    ..........................................


    La Philomena, segunda parte. Es una apologa de las obras de Lope en forma de contienda entre el Tordo (Rmila) y Philomena (el mismo autor). Ntense estos versos en defensa de la antigua poesa nacional:


     ... Con los versos extranjeros,

    En que Lasso y Boscn fueron primeros,

    Perdimos la agudeza, gracia y gala,

    Tan propia de espaoles...

    Y as ninguno lo que imita iguala,

    Y son en sus escritos infelices,

    Pues ninguno en el mtodo extranjero

    Puso su ingenio en el lugar primero.


    Tomo III. La Dragontea. Prlogo de don Francisco de Borja, comendador de Montesa, con doctrinas muy amplias sobre la poesa pica, en la cual comprende hasta las novelas (romanzi) de los italianos. Esta poesa es la ms licenciosa de todas, porque debajo de estilo heroico no obliga a cosa particular.


    Tomo IV. Rimas Humanas. Parte primera. Largo discurso dedicado a Arguijo. Lope admite la existencia de poemas que no sean heroicos o picos a la manera antigua, y cuenta entre ellos su Anglica. Defiende la prosa potica que haba usado en la Arcadia, a ejemplo de Sanzaro, cuya prosa tiene casi tantos eptetos como palabras.


    En su segundo prlogo a las Rimas hace Lope calurosa y bellsima defensa de los romances: Algunos quieren que los romances sean la cartilla de los poetas; yo no lo siento as; antes bien los hallo capaces, no slo de exprimir y declarar cualquier conceto con fcil dulzura, pero de proseguir toda grave accin de nuestro poema. Y soy tan de veras espaol en esto, que por ser en nuestro idioma natural este gnero no me puedo persuadir que no sea digno de toda estimacin. No he encontrado en Lope la calificacin de Iladas sin Homero, atribuda a los romances; pero si no lo dijo, fu muy capaz de decirlo.


    Cuestin sobre el honor debido a la poesa. Es una carta a Arguijo. Ser arte es infalible, pues consta de preceptos... Muchos la han aborrecido, en la parte que tambin Platn la reprehende, cuando imita enojosamente las costumbres... El llamarla algunos Padres error e insania, debe entenderse por aquel tiempo en que los poetas llamaban a Jove omnipotente, escriban los vicios y torpezas de sus dioses, juraban por Cstor y Hrcules... Castsimos son aquellos versos que Ausas March escribi en lengua lemosina, que tan mal, y sin entenderlos, Montemayor traduxo...


    Tomo V. Prlogo de El Peregrino en su patria y el libro IV de la misma novela, donde hay al principio una larga digresin sobre el amor, con doctrina tomada del Convite platnico. En el libro VI leemos: Son materia del arte cosas verismiles, que han sido, que pueden ser o que hay fama de su noticia.


    Tomo VI. La Arcadia. En el libro III (pg,. 233) se encuentra una larga discusin sobre la poesa, en que predomina el sentido cientfico: No solo ha de saber el poeta todas las ciencias, o a lo menos principios de todas, pero ha de tener grandsima experiencia de las cosas que en tierra y mar suceden...; ha de saber ni ms ni menos el trato y manera de vivir, y costumbres de todo gnero de gente; y, finalmente, todas aquellas cosas de que se habla, trata y vive, porque ninguna hay hoy en el mundo, tan alta o tan nfima, de que alguna vez no se le ofrezca tratar, desde el mismo Criador hasta el ms vil gusano de la tierra... En boca de otro personaje pone la opinin contraria.


    Pg. 410, Octavas sobre la Retrica.


    Pg. 417. Idem sobre la Msica.


    Pg. 420. Idem sobre la Poesa.


    Tomo VII. La Dorotea. El prlogo, aunque lleva la firma de don Francisco Lpez de Aguilar, es de Lope. He visto el borrador autgrafo de su letra. Dice de la Poesa que es arte que todos los incluye. Defiende los poemas en prosa, que si alguno pensase que consista en los nmeros y consonancias, negara que fuese ciencia la Poesa...; el ornamento de la armona est all como accidente, y no como real substancia. Adelantndose a modernsimas escuelas, recomienda la prosa para el drama realista, porque siendo la Dorotea tan cierta imitacin de la verdad, le pareci que no lo sera hablando las personas en verso, como las dems que ha escrito... Si algn defecto hubiese en el arte... sea la disculpa la verdad; que ms quiso el poeta seguir la que estrecharse a las impertinentes reglas de la fbula


    En el acto quinto est, el famoso madrigal platnico:


    Mir, seora, la ideal belleza...


    comentado en admirable prosa.


    Tomo VIII. Prlogo de las Novelas, de las cuales dice que tienen los mismos preceptos que las comedias.


    Prlogo de El castigo sin venganza.


    Tomo IX. gloga a Claudio. Elega en la muerte del clebre msico Juan Blas de Castro.


    Tomo XI. El Isidro. Prlogo en defensa de las antiguas coplas castellanas: No pienso que el verso italiano haga ventaja al nuestro...


    La Justa potica a San Isidro tiene tambin un prlogo, en que se trata de averiguar si los antiguos poetas espaoles fueron ms excelentes que los modernos.


    Tomo XII. Fiestas a la canonizacin de San Isidro. En el prlogo, doctrinas literarias sobre la historia: La Historia pertenece a la vida.


    Tomo XVII, pg. 304. Silva sobre la Pintura, a Vicencio Carducho.


    Elogio notable que Carducho hace de Lope como colorista.


    Discurso de Lope sobre la nobleza de la pintura.


    Extenso prlogo de Lope para el comentario de Faria a Los Lusiadas.


    Tomo XVII. Rimas de Burguillos. En un soneto, comparacin entre la Pintura y la Poesa:


    Marino, gran pintor de los odos,

    Y Rubens, gran poeta de los ojos...


    En cuanto a la parte dramtica, recomiendo los prlogos de los tomos XI, XII, XIII, XIV, el Dilogo entre el Teatro y el Forastero (parte XIV), y sobre todo el Dilogo entre el Poeta y el Teatro (parte XVI) y las dedicatorias de La Pobreza estimada (Fundamento de la Poesa es la Filosofa), Virtud, Pobreza y Mujer, D. Juan de Castro (La Historia y la Poesa todo puede ser uno, habiendo historia en verso y poesa en prosa). La Campana de Aragn, La Arcadia, Santiago el Verde, El Hijo de los Leones, La Mal Casada, El verdadero Amante, Los locos de Valencia (dirigida a un francs, con quien se disculpa de la inobservancia del arte), Lo cierto por lo dudoso, etc., etc.


     [p. 303]. [1]. Creo que no ha llegado a nuestros das ningn ejemplar de la Spongia. Afortunadamente podemos formarnos idea de lo que fu por la Expostulatio Spongiae, de la cual se ha salvado un ejemplar en la Biblioteca Nacional: —Expostulatio / Spongiae a Petro / Turriano Ramila / nuper evulgatae. / Pro / Lupo a Vega Carpio, Poetarum / Hispaniae Principe. / Auctore / Julio Columbario / B / M. D. L. P. / Item Oneiropaegnion / et / varia / Illustrium Virorum / Poemata / In laudem ejusdem / Lupi a Vega V. C. / Tricassibus, / sumptibus Petri Chevillot / Anno / MDCX VIII. / Cum Privilegio Regis.


     Magistri Alphonsi Sanctii V. Eruditissimi et Sacrae Linguae in Comp. Academia Professoris publici Primarii, Appendix ad expostulationem spongiae.


     I. Artes a natura profectas.


    II. Licere prudenti doctoque in repertis artibus mutare plurima.


    III. Non debere naturam ubique servare artem aut legem, sed dare.


    IV. An Lupus novam poematis artem possit condere.


    V. An Lupus possit nova nomina invenire.


    VI. In Lupo omnia secundum artem et quod ipse sit ars.


    VII. Lupum veteres omnes poetas natura superasse.


    Leges enim dat natura, non accipit. Constat enim homines experientia et ratiocinando multa invenisse, ex quibus paulatim artem posteris reliquerunt, imperfectam primo et rudem, quam alii postea expoliverint et perfecerint... Cum ars imitetur naturam, ut scriptum reliquit Aristoteles, ille melior artifex erit, qui proprius naturae accesserit... Non alterius naturae nos Hispanos Deus effinxit: nos quoque homines sumus et romani cives... Romana jura tuemur, communia nobis et Horatio... Non ergo erit ars certa, ad quam nostra componamus?... Est ars, sunt praecepta quae nos astringunt ut quod naturam oporteat imitari: exprimunt enim naturam, mores et ingenia saeculi quo scripserunt, opera poetarum...


    Id sibi ille prae modestia non arrogat, quamvis praecepta tradiderit more Horatiano. Ego tamen libenter do quod prius illi natura concessit. Ille excusat comoedias ita inventas prosecuutum, ne a more patrio discederet, non esse tamen veteri modo a se compositas. Sed quid ad te, magne Lupe, comoedia vetus, qui meliora multo, nostro saeculo tradideris, quam Menander, Aristophanes et alii suo... Multa ab illo prodita, praeter veteres leges poetarum, sed non contra... Scriptum reliquit Cicero, illum esse bonum oratorem qui multitudini placet. Consule, ergo, multitudinem: nemo discrepat...Sic ergo ut Rex, jus dicit poetis, ipse supra jus poetarum, ipse sibi ratio normaque poematis: quod sibi visum id ratum, firmumque esto.. Sic rex jubet... Lupus rebus omnibus quae meliores esse probantur, nomen imposuit suum, et habent, et hunc dubitas novam poeseos artem posse condere? Id modo flagitat natura, postulat saeculi conditio, res denique poscunt... Ciceronis orationes hodie in admiratione habemus, si tamen a Diis Manibus venisset Cicero et in Complutensi Theatro unam ex illis repeteret, praemolesti omnes dilaberentur...


    Non solum ergo novam artem posse tradere ad poemata judico, sed omnibus eum tanquam artem et poetices omnis regulam proponerem, quem sequi imitarique deberent. Quae, enim, facit, ea hodie natura, mores et ingenia poscunt, ergo arte facit, quia sequitur rerum naturam: contra si ad regulas veterumque leges Hispanice componeret, contra naturam rerum et ingenia faceret, quia ars ab ingenio et natura proficiscitur, et vetera illa non capiunt nostri saeculi ingenia.


    Ipse videtur natura ipsa eloquens quae se exprimit... Corpus vero poematis, sic ornat, componit et illustrat ut nihil a Symmetria et pulchritudine discrepet: summo sic aptat ut non ab humano ingenio, sed ab ipsa natura profectum esse videatur... Vive diu


     Vir Celtiberis non tacende gentibus,

    Nostraeque laus Hispaniae,


    Te Musarum chorus adoret, Apollo illis praesidere te annuat, et in magno deorum concilio aurea sede juxta se Jupiter assidere jubeat inter duas perpetuas comites, Minervam et Venerem, Gratiis, Musis, Deabus acclamantibus. Dicite:


    Io Paean.


    El entusiasmo, o, mejor dicho, la idolatra, bien manifiesta en todo este ardorossimo ditirambo, lleg en algunos a tan risible extremo, que la Inquisicin de Toledo tuvo que recoger en 1647 una parodia del Credo, que empezaba: Creo en Lope de Vega todopoderoso, poeta del cielo y de la tierra. La gloria del grande inventor haba sido tal, que insensiblemente llevaba los espritus a la apoteosis. En una edad no cristiana, hubiera sido convertido en mito y se le habran levantado templos como a Homero.


    El extremo a que lleg la venganza de los amigos de Lope contra Rmila, slo se comprende en presencia del grabado que llevan las primeras ediciones de la Dorotea y, representa un escarabajo (Rmila) muerto al pie de un rosal, porque le envenen el olor de las rosas. Al pie este dstico:


    
      
        Audax dum Vegae irrumpit Scarabaeus in hortos,

        Fragantis periit victus odore rosae.
      

    


     [p. 308]. [1]. Norte de la Poesa Espaola, illustrado del sol de doce comedias (que forman segunda parte), de laureados poetas Valencianos, y de doce escogidas Loas y otras Rimas a varios sujetos sacado a luz, ajustado con sus originales por Aurelio Mey... Ao 1616. Impreso en Valencia en la impresin de Felipe Mey. (El Apologtico ha sido reimpreso por Schack (Nachtrge, pginas 52 a 56) y por Mesonero Romanos (Dramticos contemporneos de Lope de Vega, tomo I).


     [p. 309]. [1]. A estos ejemplos tan decisivos, derivados de un conocimiento libre y directo de la verdadera antigedad, llama razones sofsticas el seor Mesonero Romanos, deslumbrado por el falso clasicismo moratiniano que imperaba en su juventud.


     [p. 310]. [1]. Otro poeta de la escuela valenciana, el mayor de todos, Guilln de Castro, en su comedia de El Curioso Impertinente (tomada de la novela de Cervantes), hace la apologa del Teatro espaol con los mismos argumentos que Ricardo del Turia:


    ................. Si examinadas

    Las comedias, con razn

    En las repblicas son

    Admitidas y estimadas,

     Y es su fin el procurar

    Que las oiga un pueblo entero,

    Dando al sabio y al grosero

    que rer y que gustar,

     Parcete discrecin

    El buscar y el prevenir

    Ms arte que el conseguir

    El fin pata que ellas son?


    A la escuela de Valencia pertenece tambin un donoso romance de don Carlos Boyl Vives de Canesma: A un licenciado que deseaba hacer comedias. (Vid. Norte de la Poesa espaola... Segunda parte de laureados poetas valencianos, 1616). Es una especie de potica dramtica.


     [p. 311]. [1] . Cigarrales de Toledo. 1. parte. Compuestos por el Maestro Tirso de Molina. Natural de Madrid, En Madrid, por Luys Snchez: Ao de 1631. 4. —Barcelona, por Jernimo Margarit, 1631. 4.


    Salv cita una primera edicin de 1621 pero nos da pocas seas de ella porque su ejemplar estaba falto de preliminares.


     [p. 314]. [1]. Su verdadero autor, don Gabriel de Moncada, que, despus de una vida tormentosa, muri santamente en el convento de capuchinos de la Paciencia.


     [p. 314]. [2]. Vanse los tomos XIX, XX y XXI de las Obras sueltas de Lope, publicadas por Sancha


     [p. 314]. [3]. Essequie Poetiche, ovvero lamento delle Muse italiane in morte del signor Lope de Vega... Rime e Prose raccolte dal signor Fabio Franchi Perugino (en el tomo XXI de Lope). Todo este tomo, especialmente la bella elega de Fulvio Testi y el ingeniossimo Ragguaglio di Parnasso, de Fabio Franchi, es de excepcional importancia para el estudio de nuestra accin sobre la literatura italiana.


     [p. 315]. [1] . El mejor prncipe Trajano Augusto: su filosofa poltica, moral y econmica deducida y traducida del panegrico de Plinio, ilustrado con imgenes y discursos: Al excelentsimo Sr. D. Gaspar de Guzmn...Autor el licenciado D. Francisco de la Barreda. Con privilegio, en Madrid, por la viuda de Cosme Delgado, ao 1622. 8., 146 hs., sin contar siete de principios.


    Reimpreso en el siglo pasado con este ttulo:


    EI panegrico de Plinio en castellano, pronuciado en el Senado en alabanza del mejor priricipe Trajano Augusto. Madrid, 1787, en la imprenta de D. Antonio Espinosa. 4., 308 pp.


    El seor Cnovas, en el notabilsimo discurso que ley este ao (1884) en la apertura de ctedras del Ateneo de Madrid, menciona, como la apologa ms digna de consideracin por su valor crtico de cuantas se hicieron de nuestra antigua escena, la contenida en el Eptome de los hechos y dichos del Emperador Trajano (Valladolid, 1654), obra pstuma de un don Luis de Morales Polo, Maestre de Campo, cuya muerte gloriosa refiere luego. Hasta la hora presente no ha cado en mis manos el libro de Morales Polo; pero me parece tan singular el hecho de que dos autores hayan coincidido en tratar con el mismo criterio una materia tan inconexa de los hechos del emperador Trajano, como lo es la apologa de la comedia espaola, que casi me doy a sospechar que el libro de Morales Polo sea un plagio del de Barreda, muy anterior en su fecha. (Nota de la 1. edicin).


    Para esta segunda edicin he tenido presente el Eptome de Morales Polo, reimpreso por don Antonio Valladares de Sotomayor en 1806. La apologa de las comedias espaolas (pp. 82-99) es, en efecto, un extracto de la del Licdo. Barreda; hecho, por lo general, con las mismas palabras. Difiere slo en un punto incidental: Barreda censura las comedias de Santos, y por el contrario, Morales Polo las aprueba y celebra. Tambin merece notarse esta definicin original de la comedia, un convite que el entendimiento hace al odo y a la vista. Hay en ella (aade) la diversidad y hermosura de platos siguientes: el primero, la magestad, el esplendor y grandeza del poema pico, las flores, las dulzuras sonoras y bien limadas de lo lrico: tienen las fbulas sus episodios y tal vez su verdad de historia, como el pico: tienen las veras, la severidad, las burlas y saynetes de lo cmico, lo picante y libertado de lo satrico: esto con grande rebozo, y no con aquella libertad y deslumbramiento antiguo; de manera que en nuestros tiempos ha sido ms que en otros perfecta la comedia, porque consta y se compone de toda la poesa.


     [p. 318]. [1]. Sin embargo, Barreda, en otro lugar, aboga por el uso de los coros.


     [p. 320]. [1]. En el discurso 1. Del lustre de la Eloquencia en la edad de los Romanos, y razones de su obscuridad en la nuestra, encontramos estos atrevidos conceptos: Es imposible sea elegante y culta la oracin si no lo es la cosa de que se trata... Llevbannos esta ventaja los oradores antiguos... tuvieron vaco en que extender las alas.


     [p. 320]. [2]. Joannis Caramuelis / Primus Calamus / ob oculos exhibens / Rhythmicam / quae Hispanicos, Italicos, Gallicos, Germanicos, etc. versus metitur; / eosdemque concentu exornans, viam aperit, ut Orientales / possint populi / Hebraei, Arabes, Turcici, Persici, Indice / Sinenses, Japonici, etc., conformare, aut etiam / reformare proprios Numeros. / Editio secunda. / Duplo auctior... Campaniae, Ex Officina Episcopali, 1668, / Superiorum permissu.


    Fol. 6 hs. sin foliar + XLVIII de preliminares + 740 pp.


    Es libro farragoso y desordenadsimo, pero que contiene preciosos materiales para nuestra historia literaria, pudiendo considerarse como una enciclopedia mtrica, autorizada con innumerables ejemplos de poetas de varias naciones y lenguas, incluso el ingls, el alemn y el hngaro, pero predominan los castellanos, que principalmente estn tomados de Lope de Vega, Quevedo, Gngora y el Prncipe de Esquilache.


    El libro primero es un tratado de prosodia y ortografa que, empezando por tratar de las vocales y de las consonantes, acaba con la doctrina del acento, de la consonancia y de la asonancia.


    El segundo trata, en particular, de todos los gneros de versos y combinaciones de estrofas, en que bien puede decirse que apura la materia, haciendo el inventario de todas las que hasta entonces se haban usado en Espaa y en Italia.


    El tercero es una silva de consonantes, divididos en oxtonos, paroxtonos y proparoxtonos, a la cual siguen otras silvas de consonantes verbales, de nombres propios, de palabras equisonantes, y finalmente, de disonancias.


    Termina el libro con diez extensas cartas sobre asuntos de poesa, dirigidas por Caramuel a varios amigos. En la veintiuna est la apologa del teatro de Lope de Vega, cuyo Arte nuevo de hacer comedias inserta y comenta. (De Arte condendi comoedias disserit, et ejus Leges et Regulas non violasse, sed correxisse Lupum de Vega evidenter ostendit). Los argumentos son los que hemos visto ya en Alonso Snchez y en Tirso. La conclusin es sta: Illae quas praescripserunt veteres non sunt artis regulae, sed errores artificum... Artem comoedias scribendi ignorarunt Antiqui: primus invenit Lupus, quem hodie sequuntur universi.


    La epstola tercera es un estudio de las poesas del bachiller Francisco de la Torre, bajo el aspecto mtrico. En la octava hace el mismo estudio sobre las de Quevedo.


    Ioannis Caramuelis / Primus Calamus / ob oculos ponens / Metametricam / quae variis / currentium, recurrentium, adscendentium, descendentium, / necnon circumvolantium versuum ductibus, / aut aeri incisos, aut buxo insculptos, / aut plumbo infusos, / multiformes / Labyrinthos / exornat. / Romea / Fabius Falconius excudebat anno MDCLXIII.


    Esta segunda parte, cuyo extrao contexto puede inferirse de la portada, tiene menos aplicacin a nuestro objeto.


     [p. 322]. [1]. Vid. Gallardo, Ensayo de una biblioteca espaola de libros raros y curiosos , tomo I, artculo Alcizar (Jos). El manuscrito que vi Gallardo perteneca a la biblioteca domstica de los jesutas de Madrid.


     [p. 323]. [1]. Son dignos de trasladarse estos dsticos en que define Caramuel la comedia:


     Humanae est vitae speculum comoedia: monstrat

    Quaeve ferat juveni commoda, quaeve seni.

     Quid praeter lepidosque sales, excultaque verba,

    Et genus eloquii, purius inde petas.

     Quae gravia in mediis occurrant lusibus et quae

    Jucundis fuerint seria mixta jocis.

     Qum sint fallaces servi, qumque improba semper,

    Fraudeque et omnigenis foemina plena dolis.

     Quam miser, infelix, stultus et ineptus amator,

    Qum vix succedant, quae bene coepta putes.

         (Ed. 2. - Campaniae 1668 - Pag. 696)


     [p. 323]. [2]. Dice hablando de Lope: Huic debetur prorsus Comoedia Hispana, in qua compensatis nonnullis levioribus vitiis cum maioribus et pluribus virtutibus, absque controversia regnamus.


    Nada he dicho en esta obra de los escritores que en pro o en contra discurrieron sobre la licitud de las representaciones dramticas y sobre su valor tico, con argumentos muy semejantes a los que en Francia se adujeron en las dos clebres controversias de Bossuet con el P. Caffaro, y de Rousseau con D'Alembert. En rigor, esta cuestin no pertenece a la Esttica, que no da luz ni principios para resolverla, sino a la ciencia de las costumbres, a la tica. Lo contrario sera involucrar dos criterios distintos, haciendo que el uno y el otro padeciesen y se maleasen de resultas de la mezcla. Por otra parte, en la Espaa del siglo XVII, los telogos que combatieron el teatro prescindan en absoluto de su valor como creacin artstica, limitndose a repetir las invectivas de los Santos Padres contra los espectculos, o acusndolos de ser ctedra de pestilencia y oficina de deshonestidades. Los defensores, por el contrario, aceptando el principio de la trascendencia moral de la comedia, hacan mucho hincapi en considerarla como escuela de costumbres. Ni unos ni otros hacan aplicacin de sus ideas abstractas a las obras que real y verdaderamente se representaban, de donde naca el que se extremasen ciega y fanticamente en el encomio o en la censura genricas e indeterminadas. Por otra parte, tampoco se levantaban hasta explicar las relaciones metafsicas entre el bien y la belleza, por lo cual su argumentacin careca de todo valor cientfico. El que quiera enterarse de todos los pasos que sigui esta clebre controversia, deber consultar con particular ahinco las obras siguientes:


    —Joannis Marianae  Societate Jesu Tractatus VII... Coloniae Agrippinae, sumptibus Antonii Hierati, 1609. Tratado III De Spectaculis (pp. 127 a 188). Libro de admirable latinidad, como todos los de su autor, y notable singularmente por la belleza de frases con que describe los efectos enervadores del deleite. El mismo autor tradujo al castellano esta obra con el ttulo de Tratado de los juegos pblicos (Vid. Obras del P. Mariana, edicin Ribadeneyra, tomo II, pp. 413 a 462), aadindole un captulo entero, algo inconexo, pero de ardorossima elocuencia y de grande alcance poltico y social, sobre el estado presente de las cosas en Espaa. La erudicin clsica del P. Mariana le mueve en lo restante del libro a deleitarse mucho en noticias histricas de los espectculos antiguos, olvidando casi por completo los de su tiempo.


    —Tratado de las comedias en el qual se declara si son lcitas. Y si hablando en todo rigor ser pecado mortal el representarlas, el verlas y el consentirlas. Por Fructuoso Bisbe y Vidal (seudnimo del jesuita Juan Ferrer). Va aadido un sermn de las mscaras y otros entretenimientos, por el P. Diego Prez. Barcelona, Jernymo Margarit, 1618, 8., 16 hs. prls. y 113 folios. (Copio de Salv esta portada, porque a mi ejemplar le falta la primera hoja). Es, de todos los impugnadores de las representaciones escnicas que yo he ledo, el que trata el asunto con mayor sensatez y templanza; pero para la historia del teatro sirve poco, y para la Esttica nada. —Epstola de Cascales al Apolo de Espaa Lope de Vega, en defensa del teatro, que se haba suspendido en Murcia a instancias de algunos predicadores. (Vid. Cartas Philolgicas, ep. III de la 2. Dcada).


    —Defensa de libros fabulosos y poesas honestas, y de las comedias que ha introducido el uso en la forma que hoy se representan en Espaa, por don Luis de Ulloa Pereyra, al fin de sus Obras, ed. de 1674 (pp. 332 y ss.).


    —Apelacin al tribunal de los doctos, justa defensa de la Aprobacin a las comedias de D. Pedro Caldern de la Barca, impressa en 14 de Abril del ao de 1682. Obra pstuma del trinitario Fr. Manuel de Guerra y Ribera, admirador apasionado de Caldern; 1752. Este libro responde a otro titulado:


    —Discurso Theolgico y poltico sobre la Apologa de las comedias que ha sacado a luz el P. Manuel Guerra, con nombre de aprobacin de la quinta y sexta parte de las Comedias de D. Pedro Caldern de la Barca. Por D. Antonio de la Puente Hurtado de Mendoza.


    De otros escritos de menos importancia dan razn Ticknor, Schack y el primer tomo del Origen del histrionismo, de Pellicer, donde hay una larga relacin de las providencias oficiales relativas al teatro, y de las consultas y deliberaciones de los telogos, que siempre anduvieron discordes en este punto.


    Llamo la atencin sobre el discurso de Cascales por una circunstancia notable, que viene a desmentir la idea que de su rigorismo clsico hubiramos podido formarnos por las Tablas Poticas. Me refiero al elogio que hace de Lope de Vega como el que ms ha ilustrado la poesa cmica en Espaa, dndole la gracia, la elegancia, la valenta y ser que hoy tiene.


     [p. 329]. [1]. Atesmo le llamaba Cascales.


     [p. 331]. [1]. Censura de Las Soledades, Polifemo y obras de don Luis de Gngora, hecha a su instancia por Pedro de Valencia, cronista de su Majestad. Madrid, 30 de junio de 1613. (Manuscrito que posee mi amigo y maestro don Aureliano Fernndez-Guerra. Es copia hecha entre los aos 1613 y 1620, y autorizada por el mismo Pedro de Valencia., que en ella estamp su firma. Encabeza una coleccin de Poesas satricas de Gngora, mandadas copiar por un Alcalde mayor de Almera en 1663).


     [p. 332]. [1]. Juez de Cruzada en Andjar.


     [p. 333]. [1]. Vid. las cartas VIII, IX y X de la primera serie de las Philolgicas, donde est la rplica de Villar y la contrarrplica de Cascales. Y adems:


    —Epstolas satisfactorias. Una a las objeciones que opuso a los Poemas de D. Luis de Gngora el L. Francisco de Cascales, catedrtico de Retrica de la santa Iglesia de Cartagena... Otra a las proposiciones que contra los mismos Poemas escribi cierto sujeto grave y docto, por D. Martn de Angulo y Pulgar, natural de la ciudad de Loja... Con lic., en Granada, en casa de Blas Martnez... Ao de 1635. 8., 55 hs. sin contar cinco de preliminares. El autor se equivoca contando entre los secuaces de Gngora al Prncipe de Esquilache y a Pedro de Valencia, que abominaron siempre del nuevo estilo, a Arguijo, al Maestro Baltasar de Cspedes, y a otros muchos de firme doctrina y pursimo estilo. Se conoce que a todo trance quera engrosar el nmero de los parciales de su dolo. Cita como autores de apologas por Las Soledades al sabio abad de Rute, don Francisco de Crdoba, al licenciado Pedro Daz de Rivas (comentador del Polifemo) y a don Francisco de Amaya, oidor de Valladolid (comentador de la Soledad primera).


    Los preliminares de la gloga fnebre, impresa en 1638, son importantes para la biografa de Gngora.


     [p. 334]. [1]. Rimas / de / D. Juan / de Juregui. / Con / privilegio. / En / Sevilla / por Francisco de Lyra Varreto, Ao / MDCXVIII. 4. , 16 hs. prls., 307 pp de texto y 6 hs. de Tabla.


    En el ejemplar que poseo, despus del nombre de Juregui, se lee de letra del tiempo Prncipe de los poetas espaoles de nuestro tiempo; lo cual indica que Juregui tuvo su pequea iglesia potica, distinta de la de Lope y de la de Gngora.


     [p. 335]. [1]. Discurso / Potico / de D. Juan de Juregui. / Al Excelentsimo Seor / D. Gaspar de Guzmn, Conde de Olivares, / Sumiller de Corps, Cavallerizo mayor del Con- / sejo de Estado y Guerra de su Majestad, gran Canciller de las Indias, Alcayde perpetuo / de los Alczares de Sevilla Comendador / mayor de Alcntara, &&. / Con privilegio, / en Madrid, por Juan Gonzlez. Ao MDCXXIII. 4 o, 40 pp. (Biblioteca de don Aureliano Fernndez-Guerra, quien me le ha franqueado con su acostumbrada bondad y celo por las buenas letras y por las glorias de nuestros mayores).


     [p. 340]. [1]. Alusin a los de Lope de Vega, tachado de primer fautor del prosasmo. Este pasaje es proftico respecto de la literatura del siglo pasado.


     [p. 344]. [1]. Examen del Antdoto, o Apologa por Las Soledades. El Antdoto es otro opsculo atribuido a Juregui. Hay copia antigua en la Biblioteca Nacional. El Contraantdoto le he visto slo en la biblioteca de los Duques de Gor (Granada).


     [p. 345]. [1]. Es notable este pasaje de la segunda carta, nuevo testimonio de lo vulgarsima que era entre nuestros crticos la doctrina de la poesa en prosa: El modo mtrico y harmnico no es esencial al arte... Luego la esencia de la poesa no es el verso, como se ve en Heliodoro, Apuleyo, las Prosas de Sanzaro y Piscatorias del San Martino.


    Las obras sueltas de Lope estn sembradas de ataques contra el culteranismo. Ahora recuerdo los siguientes:


    Tomo I. Sonetos satricos:


    
       Boscan, tarde llegamos. Hay posada?.. 

       Cediendo a mi descrdito anhelante.

       ...................................... 

    


    Epstola a D. Francisco de Herrera Maldonado:


    
      
         Gente ciega, vulgar, y que profana

        Lo que llam Patn culteranismo.

        ......................................

         Yo la lengua defiendo, que es la ma:

        Pretendo que el poeta se levante,

        No que escriba poemas de atauxa.

         Con la sentencia quiero que me espante

        De dulce verso y locucin vestida,

        Que no con la tiniebla extravagante.

        ......................................

         Yo voy con la doctrina castellana,

        Que fray Angel Manrique me aconseja

        Por fcil senda, permitida, llana.

        ..........................................................
      

    


    Epstola al Dr. Gregorio de Angulo


    Tomo VII. Toda la escena segunda del acto cuarto de la Dorotea , bien inoportunamente intercalada en una obra dramtica, es de burlas contra el gongorismo.


    En el tomo XII se lee el parecer del cisterciense Fr. Angel Manrique contra los poetas atentos slo a esconder la sentencia, si es que tienen alguna, en la escabrosidad del estilo.


    Tomo XIX. Muchos sonetos de las Rimas de Burguillos son parodias del estilo culto.


    Las epstolas en prosa pueden verse en los tomos I y IV de la edicin de Sancha. El seor de estos reinos premi el trabajo de Lope con la ddiva de las obras de Justo Lipsio, edicin plantiniana, y de los Monumenta humanae salutis, de Arias Montano.


     [p. 347]. [1]. Todos sus rasgos de crtica literaria se encuentran reunidos y admirablemente ilustrados en el tomo II del Quevedo de don Aureliano Fernndez-Guerra. (Biblioteca de AA. Espaoles, pp. 463 a 501).


     [p. 348]. [1] . Lusiadas / de Luis de Camoens, / Prncipe de los Poetas de Espaa. / Al Rey N. S. Felipe I V el Grande. / Comentadas por Manuel de Faria i Sousa, cavallero de / la Orden de Christo, i de la Casa Real /...Ao 1639. / Con privilegio. En Madrid, / por Juan Snchez. A costa de Pedro Coello, mercader de libros.


    Cuatro tomos folio; II hs. prls. + 551 pp. el primer tomo, 651 el segundo, 527 el tercero, 670 el cuarto, y 16 hs. ms de ndices. Papel e impresin detestables, y no son mejores los grabados en cobre.


    —Rimas / varias / de / Luis de Camoens, / Prncipe de los Poetas Heroycos, / y lyricos de Espaa. / Ofrecidas / al muy ilustre seor / D. Ivan de Sylva / Marquez de Gouvea... / Commentadas / por Manuel de Faria y Sousa, Cavallero de la Orden de Christo. / Tomo I y II. / Que contienen la primera, segunda y tercera Centuria / de los Sonetos. / Lisboa. / Na Imprenta de Theotimo Damaso de Mello, Impresor de la Casa Real. Ao 1685. Fol.,23 hs. prls. y 356 pp. Este tomo contiene los sonetos.


    —Rimas / varias... ofrecidas al muy ilustre seor / Garca de Melo / ...Tomos III, IV y V. Segunda parte... Lisboa... /En la Imprenta Craesbeckiana. Ao MDCLXXXIX. Fol., 2 hs. prls. y 339 pginas.


    Contiene las canciones, odas, sextinas, elegas, octavas y las primeras ocho glogas. Este comentario qued sin acabar.


     [p. 349]. [1]. Entre los partidarios de la doctrina alegrica debe contarse tambin a Valbuena en su Bernardo, y al encubierto autor de La Pcara Justina (el dominico Fr. Andrs Prez). Uno y otro se toman el trabajo de poner al fin de cada canto o captulo la explicacin del verdadero sentido de sus fbulas, el cual bien se conoce haber sido arrastrado por los cabellos, y aadido a posteriori, como si los autores hubieran querido cumplir con su conciencia y con los respetos debidos a su profesin, el uno de obispo y el otro de telogo y predicador. Verdad es que el Tasso les haba dado ejemplo.


     [p. 350]. [1] . Apologtico / en favor de / D. Luis de Gngora / Prncipe de los Poetas Lyricos / de Espaa: / contra / Manuel de Fara y Sousa, / Cavallero portugus. / Que dedica / al Excmo. Sr. D. Luis Mendez de Haro, etc. / Su autor / el Doctor Juan de Espinosa / Medrano, Colegial Real / en el insigne Seminario de San Antonio / el Magno, Catedrtico de Artes, y / Sagrada Theologa en l: Cura Rector / de la Santa Iglesia Cathedral de la Ciudad / del Cucco, cabeza de los reinos del / Per en el nuevo Mundo. / Con licencia. / En Lima, en la Imprenta de Juan de Quevedo y Zrate Ao de 1694. 8., 16 hs. prls. y 219 pp. (Ejemplar de mi biblioteca. Le tengo por el ms raro de los opsculos espaoles de crtica literaria, exceptuando la Spongia de Torres Rmila (que nadie ha visto), la Expostulatio Spongiae y el Discurso potico de Juregui).


    Ni Salv, ni Gallardo, ni Ticknor tuvieron este Apalogtico, ni le mencionan.


    Los preliminares son: Aprobacin del Maestro Gonzalo Tenorio.— Licencia.—Aprobacin del Dr. don Juan de Montalvo.—Licencia del Ordinario.—Censura del Dr. D. Fr. Fulgencio Maldonado.— Aprobacin del Dr. Alonso Bravo de Paredes Quiones.—Censura del Maestro Fray Miguel de Quiones.—Nueva licencia.—Versos laudatorios de don Francisco de Valverde Maldonado y Xaraba, de don Diego de Loaysa y Zrate, del licenciado don Bernab Gascn Riquelme, del Maestro Juan de Lyra y del Maestro Francisco Lpez Mexa.


     [p. 352]. [1]. La mayor parte del Apologtico es una burla muy donosa de las interpretaciones alegricas de Fara: Dexmosla por muchas, aunque quin dexar de rerse de algunas muy ilustres, como dezir que el Gigante (Adamastor), al responder, volvi los ojos y torci la boca, seal infalible de que es Mahoma, pues como condenado est en el infierno haciendo gestos?... Que se llama el Jayn Adamastor, y que este nombre se deduce de adamo, adamas, que es enamorar: conque es Mahoma, porque fu enamorado de mujer ajena, y concedi el trato de muchas en su secta... Que rodean al cabo las ondas del mar, y Mahoma muri hidrpico, que es lo mismo, &., &.. Para probar que don Manuel, el rey don Manuel, era Cupido, o, lo que es lo mismo, segn su disparatada interpretacin, hijo predilecto de la Iglesia (que es Venus), dice Fara que el alma que le cri era de la Iglesia, por ser amiga de un Obispo.


    Todo el comentario de Fara est lleno de estas y aun mayores boberas y sandeces.


     [p. 353]. [1]. Lecciones solemnes a las obras de D. Luis de Gngora y Argote. Escribalas D. Joseph Pellicer de Salas y Tovar, 1630. Madrid, imp. del Reyno. 4.


    —Ilustracin y defensa de la Fbula de Pyramo y Tisbe, compuesta por don Luis de Gngora. Escribalas Christval de Salazar Mardones, criado de su Majestad y oficial ms antiguo de la Secretara de Reino de Sicilia. Madrid, imprenta real, 1636. 4.


    — Las Obras de D. Luis de Gngora, comentadas por D. Garca de Salcedo y Coronel. Madrid, imprenta real, y de Diego Daz de la Carrera, 1636, 1644, 1648: 3 volmenes 4.


    Sera tarea prolija, y no s hasta qu punto til, el tejer un catlogo completo de los comentadores y apologistas de Gngora. A los nombres ya citados conviene aadir el del doctor don Juan Francisco Andrs de Ustarroz, clebre cronista de Aragn, que dej manuscritos estos tres opsculos:


    —Defensa de la poesa espaola, respondiendo al prlogo de Quevedo a las poesas de Fr. Luis de Len.


    —Antdoto contra la aguja de navegar cultos.


    —Errores que introduce en las obras de D. Luis de Gngora D. Garca de Salcedo, su comentador. (Escritos respectivamente en 1632, 33 y 36). Constan en la hoja de servicios que present Ustarroz para obtener la plaza de cronista.


    Entre los impugnadores del culteranismo deben contarse Fr. Jernimo de San Jos, Antonio L. de Vega y don Joseph Antonio Gonzlez de Salas, en sus obras ya citadas, y ms especialmente el Ldo. Cosme Gmez Tejada de los Reyes, en los aplogos 41 y 42 de la primera parte de su curiosa novela alegrica El Len Prodigioso. Tejada de los Reyes era discpulo de Baltasar de Cspedes, y perteneca, por consiguiente, a la escuela de Salamanca.


     [p. 355]. [1]. As como la escuela conceptista tuvo su dogmatizador en Gracin, la equivoquista, degeneracin pedestre de aqulla, como que no atenda ya a la sutileza del concepto, sino a la agudeza verbal, tuvo el suyo, a principios del siglo XVIII, en don Francisco Jos de Artigas, olim Artieda, autor del absurdo y chistoso Eptome de la elocuencia espaola, Arte de discurrir y hablar con agudeza y elegancia en todo gnero de assumptos, de orar, predicar, argir, conversar, componer embajadas, cartas y recados, con chistes que previenen las faltas y ejemplos que muestran los aciertos. Pamplona, Alfonso Burguete, 1726. En romance.


    Este librejo, que, como se ve por la portada, precedi en pocos aos a la Potica de Luzn, indica el punto extremo de la decadencia literaria y la urgente necesidad del remedio.


    Artigas, aunque ridculo si se le mira como preceptista literario, fu hombre muy ingenioso y til a su pas y digno de buena memoria en otras cosas. Se le debe considerar como arquitecto, matemtico, astrnomo, ingeniero hidrulico, ingeniero militar, pintor y grabador, con la circunstancia extrasima de tener gusto bastante severo y clsico en Bellas Artes, l mismo que le tena tan depravado en literatura. Despus de haber enseado durante la mayor parte de su vida matemticas en la Universidad de su patria sin estipendio y, lo que es peor, casi sin auditorio, fund en su testamento una ctedra de aquellas ciencias, dejndola dotada con 120 escudos jaqueses de renta. Suya es la traza arquitectnica de la Universidad, que Llaguno elogia mucho por su severidad y buen gusto. Se le debe tambin el pantano del ro Isuela, uno de los ms antiguos de Espaa. Dej manuscrito un tratado de Fortificacin y otro de Fide Mathematica. Su comedia de La Conquista de Huesca (omitida por Barrera) tiene algunas cosas buenas, segn Llaguno, que en este caso es testigo de mayor excepcin como apasionado que era del clasicismo francs.


    (Vid . Noticias de los arquitectos... tomo IV, pginas 91 a 93).


     [p. 358]. [1]. La primera edicin de la Agudeza y arte de ingenio parece que es la de Madrid, 1642; pero la ms completa es la de Huesca, 1648. A ella se han ajustado las posteriores, includas casi todas en los dos gruesos volmenes de Obras de Lorenzo Gracin, nombre de un hermano del P. Baltasar, al cual ste quiso atribuir la paternidad de sus obras. Estas ediciones son todas psimas y ruines en la correccin y en el papel, como ya advirti Capmany. Las ltimas que he visto son las de Barcelona, por Escuder y Nadal, 1748, y la de Madrid, por Pedro Marn, 1773. La primera es ms completa que la segunda.


     [p. 358]. [2]. Con ser tan numerosas las obras de crtica literaria citadas en este captulo, todava no se agot en ellas la fecundidad de nuestra cultura esttica durante ese perodo. Aun creo, por varias razones, dignos de memoria, si no de anlisis, los breves escritos que a continuacin apunto:


    —Libro de la erudicin potica, por don Luis Carrillo y Sotomayor. En sus Obras pstumas, (Madrid, Juan de la Cuesta, 1611, y Luis Snchez, 1613). Este poeta cordobs, muerto en edad juvenil, pasa generalmente por uno de los iniciadores del culteranismo; pero (aparte de su mediana, que es mala cualidad para jefe de escuela) yo le tengo ms bien por poeta conceptuoso, antittico y sutil.


    — Arte Potica e da Pintura, por Philippe Nunes, 1615. Lisboa, 4.


    —Prlogo de Alonso de Valds en alabanza de la poesa, al frente de las Diversas Rimas de Vicente Espinel (1591).


    —Panegyrico por la Poesa. Montilla, por Manuel de Payva, ao de 1627, 8.. El autor de este opsculo, annimo y rarsimo, se llamaba don Fernando de Vera, y no parece probable que fuese sevillano, como quiere Barrera, sino estremeo. Debi de ser precocsimo ingenio, puesto que compuso a los diecisis aos el Panegyrico, que a vueltas de algunas ideas absurdas, como la de suponer poeta al mismo Lucifer, contiene muchas noticias histricas y prueba bastante lectura.


    —Discurso sobre la Potica, ledo por Pedro Soto de Rojas en 1612 en la Academia Selvaje. Vid. su Desengao de amor en rimas (Madrid, viuda de Alonso Martn, 1623, 8.). Soto de Rojas (llamado el Ardiente en la Academia de don Francisco de Silva) perteneca al grupo de ingenios granadinos, brillantes, lozanos y floridos, cuya manera se parece mucho a la de Gngora en su primer tiempo. Despus se hizo furiosamente culterano, como es de ver en sus poemitas Los rayos de Phaeton y el Parayso cerrado para muchos, que mereci ser prologado por Trillo y Figueroa, ingenio de la misma familia.


    —Nada he dicho en este captulo de una felicsima innovacin introducida (segn parece) por los espaoles en el tecnicismo esttico: la palabra Buen gusto. Fuimos realmente los inventores de ella? Quin fu de los nuestros el primero que aplic a los objetos del orden intelectual esta calificacin del orden sensible, anunciando con esto slo el advenimiento de la esttica subjetiva del siglo XVIII, que tanto us y abus de esta metfora? Confieso que lo ignoro; pero dir llanamente lo que he podido averiguar sobre esta invencin tan olvidada. Todo ello se reduce a unas palabras del italiano Bernardo Trevisano en su introduccin a las Reflexiones de Muratori sobre el buen gusto (Venecia, 1736): Al sentimiento bien acordado que gusta siempre de conformarse con cuanto dicta la Razn, le llamaron algunos armona de ingenio: otros dijeron que era el juicio, pero regulado por el arte: otros una cierta exquisitez de ingenio. Pero los espaoles, ms perspicaces en el uso de las metforas que ningn otro pueblo, lo expresaron con este laconismo fecundo: buen gusto  (Pg. 79).


    De Trevisano lo copi Forner en las notas a su Oracin Apologtica, pgina 186, (Madrid, 1786).


    

  


  
    CAPÍTULO XI.—LA ESTÉTICA EN LOS PRECEPTISTAS DE LAS ARTES DEL DISEÑO DURANTE LOS SIGLOS XVI Y XVII.—TRATADISTAS DE ARQUITECTURA: DIEGO SAGREDO: LOS TRADUCTORES DE VITRUBIO, SERLIO Y ALBERTI.—LA «VARIA CONMENSURACIÓN DE JUAN DE ARPHE.—TRATADISTAS Y CRÍTICO


    I. A fines del siglo XV, un viento de renovacin venido de Italia empezaba a correr por todos los mbitos y dominios del arte espaol. Haban pasado los grandes das de la arquitectura ojival, que, entregada ya a artfices de segundo orden y convertida en rutina y manera, en vano intentaba prolongar su amenazado imperio. Nuevos tiempos y nuevas ideas traan nuevos modos de interpretacin artstica, que si para la arquitectura religiosa, y aun quiz para toda arquitectura, implicaban un verdadero retroceso, tenan, a lo menos, la ventaja de armonizarse con el sentido esttico que predominaba en las otras artes del dibujo, y que derramaba vivsimos fulgores en el arte literario. La Poesa, la Escultura y la Pintura iban destronando a toda prisa a aquel arte sinttico y de grandes masas, que haba levantado los gigantescos poemas de piedra de la Edad Media. Rota la unidad espiritual que los haba inspirado, el genio individual se sobrepona al colectivo, y tanto la epopeya como la Arquitectura, artes una y otra annimas por su esencia, cedan ante la  [p. 362] invasin del genio lrico y pictrico, que vena a expresar, no ya el modo como un pueblo, una raza, una religin, o, finalmente, aquella agrupacin de pueblos unidos por invisibles y espirituales lazos que llamamos la cristiandad, haba concebido y realizado la belleza, sino el modo como poda realizarla solitariamente cada artista, con infinita variedad de modos de sentir y expresar la Naturaleza. Las grandes catedrales, testimonio el ms poderoso de lo que alcanzan el esfuerzo y la fe humanos cuando congregan sus potencias en uno, y ahogan la nota individual en la solemne y general armona, iban quedando incompletas, como pregonando en voces mudas el entibiamiento de la fe robusta que levanta las montaas. Seguan construyndose edificios gticos para las necesidades del culto, y otros edificios, tambin, civiles y profanos, unos y otros ajustados a los cnones de la construccin en la Edad Media; pero aunque algunos de ellos fuesen obras de extraordinario primor y lindeza, en todos se dejaba notar la ausencia de aquella llama divina que haba resplandecido en la frente de los grandes maestros de Colonia y de Estrasburgo. Los procedimientos eran los mismos, y quiz no inferior la habilidad tcnica; pero a las nuevas fbricas faltbales un no s qu de grandeza, impreso con caracteres mgicos en las antiguas. Como sintiendo los mismos artistas esta debilidad suya, intentaban suplirla con exagerada profusin de ornato y con acentuar demasiado ciertos pormenores brillantes, que disimulaban bajo los oropeles de una juventud mentida las arrugas de la ya inminente senectud y decadencia.


    Es condicin de toda forma de arte sobrevivirse a s misma y coexistir con la que le sucede. Por ms de sesenta aos siguieron levantndose en Espaa las fbricas ojivales (ms o menos floridas) al lado de los primeros edificios del Renacimiento. Y, lejos de ser violento el choque entre los dos estilos, ni poder tirarse bien en los primeros momentos la lnea divisoria, vemos que el segundo apareci tmidamente y casi a la sombra del primero, combinndose con l en diversas proporciones, de donde result un conjunto abigarrado, pero no falto de originalidad; un verdadero gnero de transicin, que en Castilla llamamos plateresco y en Portugal manuelino, rico de caprichosas y menudsimas labores.


     [p. 363] Poco a poco las bvedas se rebajaban, el arco apuntado iba cediendo al semicircular, si bien las columnas grecorromanas aparecan ms altas que lo que tolera Vitrubio, y el frontn se aguzaba hasta cerrarse en pirmide; la invasin de los nuevos elementos no era menos indudable, por mucho trabajo que a veces cueste reconocerlos: tan desfigurados estn! Los primores incomparables de la ejecucin salvan de la tacha de falta de armona a esta manera licenciosa, pero elegante, que se personifica en el gran nombre de Enrique Egas. Al mismo tiempo Fr. Juan de Escobedo, educado slo con las prcticas ojivales, se arroja nada menos que a la restauracin de un monumento de la antigedad, y casi por instinto levanta los arcos derruidos del acueducto de Segovia.


    El predominio de la arquitectura romana iba creciendo por das: los elementos gticos cedan uno a uno, o se ocultaban tmidos y vergonzosos. Los Egas, los Fernn Ruiz, los Diego de Riao, los Cobarrubias, los Bustamante, los Juan de Badajoz, son ya arquitectos de pleno Renacimiento, en las obras de los cuales, si las medidas y proporciones antiguas no andan muy exactamente observadas, la tendencia a sujetarse a ellas no puede ser ms acentuada, siquiera la regularidad que buscan yazga oprimida por la pomposa, alegre y lozansima vegetacin que campea en sus portadas, y que hace el efecto de una selva encantada del Ariosto o de los libros de caballeras. Los accesorios ahogan el conjunto; pero son tales los detalles de menudsima escultura, tal la hermosura de los medallones, frontones y frisos, que el crtico ms severo no puede menos de darse por vencido ante este arte que de tal modo busca el placer de los ojos, y lamentar de todo corazn la triste, seca y maciza regularidad que poco despus vino a agostar todas estas flores, a ahuyentar de sus nidos a estos pjaros, a enmudecer estas sirenas y a interrumpir aquella perpetua fiesta que tal impresin de regocijo y bienestar produce en el nimo no preocupado.


    Pero este arte tan espaol, tan halageo y tan gracioso llevaba en s propio el germen de su ruina. Al vestir la desnudez de los miembros de la arquitectura romana, al sustituir la crestera de la antigua iglesia gtica con los relieves del Renacimiento, se proceda como si el ornato tuviese por s un valor independiente  [p. 364] de la construccin. La Escultura, que ya se levantaba pujante y transformada, encontraba en esto sus ventajas y aceleraba el instante de su emancipacin; pero las nuevas glorias, ms que del arquitecto, eran del lozano cincel de los Siloes, Borgoas y Berruguetes. Las artes, que en la Edad Media fueron auxiliares de la Arquitectura y se confundieron en la grandiosa unidad del templo, se sobreponan al arte principal, la ahogaban con sus abrazos, y le quitaban robustez y virilidad a fuerza de abrumarla de galas. Bajo este aspecto, la dursima y antiptica disciplina de Herrera y de los suyos vino muy a tiempo; y sometiendo el arte espaol a un rgimen que le dej en los huesos, dilat en ms de un siglo la invasin del detestable culteranismo artstico a que dieron nombre los Borrominos y Churrigueras.


    Precisamente, cuando el arte plateresco estaba en todo su risueo apogeo (en 1526), apareci el primer libro con pretensiones de teora esttica de la Arquitectura y con intento de restaurar los olvidados cnones de Vitrubio. Pero tan poderosa e irresistible era la corriente, que ni el mismo Diego de Sagredo, con estampar al frente de su obra el significativo ttulo de Medidas del Romano, manifestando con esto slo su veneracin por la antigedad latina, pudo sustraerse de la atmsfera verdaderamente embriagadora que le circundaba; y aunque no hizo un manual de arquitectura plateresca, relaj bastante el rigor de la escuela de Vitrubio en cuanto a la ornamentacin, admitiendo, si no las fantasas peninsulares, a lo menos los grotescos italianos.


    Este libro, que est compuesto en dilogos  [1] a la manera clsica, y que tiene para los espaoles la curiosidad y la importancia de ser el primer libro de artes impreso en nuestro suelo (y tambin en Francia, donde en 1539 se tradujo),  [2] debe precisamente su carcter original a los preceptos que no deben observarse,  [p. 365] segn la frase del intolerante Llaguno. Admite, pues, y aun recomienda Sagredo la prodigalidad de ornato, los capiteles fantsticos, las columnas abalaustradas, los medallones y candelabros. Sin embargo, l de buena fe se crea clsico, y lo era al explicar los cuatro ordenes de Vitrubio (que es, juntamente con el libro De re aedificatoria del florentino Leon Battista Alberti, el nico texto que cita), y al quejarse de que por ignorancia de las medidas, los oficiales que quieren imitar y contrahacer los edificios romanos, han cometido, y cada da cometen, muchos errores de desproporcin y fealdad en la formacin de las basas y capiteles y piezas que labran para los tales edificios.


    Sagredo era capelln de doa Juana la Loca, y no arquitecto de profesin, sino amador de la Arquitectura y de las buenas letras griegas y romanas. En su juventud viaj mucho por Italia, admirando las obras de Brunelleschi, de Michelozzo, de Alberti, de Masuccio y de Bramante; por donde haba nacido en l cierto desdn hacia los artistas espaoles, con quienes transiga en la cuestin de ornato, pero a quienes acusaba en frases duras y mordaces de mezclar lo antiguo con lo moderno, labrando columnas que, con ayuda de cuentos y puntales, las hacen tener enhiestas, entretanto que las cargan... E mira no tengas presuncin de mezclar romano con moderno, no quieras buscar novedades trastrocando las labores de una pieza en otra, y dando a los pies las molduras de la cabeza; ca yo conozco, y aun t tambin, un parroquiano del arte, que en unas finestras que hizo form en el pretil las mismas molduras que en las jambas y dintel. Pues que dir de otro que, con soberbia de saber, form en las basas los lices de los capiteles, diciendo que all parecen muy bien, y que los antiguos hicieran lo mismo si cayeran en ellos? Hay no menos otros que ponen en los embasamentos las cornisas y dentellones de los entablamentos, las cuales molduras fueron sealadamente ordenadas para los cornijones...


    Slo con dos artistas de su tiempo se muestra indulgente Sagredo: el uno es Felipe de Borgoa, el otro Cristbal de Andino. Al primero (burgals de nacimiento, aunque borgon de origen) le apellida singularsimo artfice en el arte de la escultura y estatuaria, y muy general en todas las artes, y no menos resoluto en todas las ciencias de arquitectura. Al segundo le cita  [p. 366] entre los raros oficiales que procuran regirse por las medidas antiguas... Como hace tu vecino Cristbal de Andino, por donde sus obras son ms resueltas y elegantes que ningunas otras que hasta agora yo haya visto. Si no, vlo por esa reja que labra para tu seor el Condestable, la cual tiene conocida ventaja a todas las mejores del reino. Debes comunicar su obrador, pues tan cerca le tienes, y en l hallars las columnas que deseas ver, y sus basas, con tanto cuidado labradas, cuanto nos fu por los antiguos en comendado.  [1]


     [p. 367] Caba, sin embargo, mucha ms exactitud en la exposicin de los preceptos de Vitrubio que la que alcanz a darles Diego de Sagredo, guiado por malos textos y por las interpretaciones infieles de los italianos, mucho ms que por la inspeccin personal de los monumentos antiguos, aunque l fu uno de los primeros, s no el primero, en llamar la atencin de nuestros doctos sobre la importancia y valor artstico de las ruinas y memorias del pueblo-rey que en Espaa quedaban. Mucha parte de esto que habemos dicho podras ver si quisieses en edificios antiguos que se hallan en algunos pueblos de Espaa, y particularmente en Mrida, donde los romanos edificaron con mucha diligencia edificios muy maravillosos, que despus fueron por los godos destrudos.


    De Sagredo (1526) a Villalpando (1561), la arquitectura llamada grecorromana haba tenido notable desarrollo, y el estilo plateresco comenzaba a caer en descrdito entre los rgidos admiradores de las fbricas de Paladio y de Bramante. Alonso de Cobarrubias y Diego de Siloe, guiados por la consideracin de las muestras, dibujos, medidas, trazas y modelos que a toda hora venan de Italia, abandonaban los principios de la escuela de Simn de Colonia; y aunque nunca pudieron olvidar del todo la obra moderna, que dice Juan de Arphe, es lo cierto que en sus obras de Salamanca, Toledo y Granada, y sobre todo en el alczar toledano y en la iglesia mayor de la antigua corte de los naseritas, lo que Arphe llama mezcla se deja sentir muy poco; si bien a los clsicos intransigentes como el P. Sigenza todava les pareci que no haban acabado estos maestros de aquel tiempo de entender en qu consiste el primor de la buena y perfecta arquitectura, por ms que fuesen abriendo los ojos a mejores trazas, dando en rostro a los espaoles las que les haban dejado godos y moros y otras naciones  [p. 368] brbaras, que arruinaron, por decirlo as, con sus avenidas todas las buenas artes, y en Espaa las ahogaron casi de todo punto por ms de mil aos. Ms amigo de follajes y figuras se mostr Siloe en la capilla mayor de San Jernimo, enterramiento del Gran Capitn; y de aqu que el P. Sigenza, con su hermosa intolerancia de hombre de escuela a la italiana, le acuse de haber mal graduado y corrompido el orden corintio, que quiso imitar. Todava, y por excepcin, duraba la resistencia del gnero gtico en algunas partes de Castilla, y quiz la catedral de Segovia, terminada despus de 1560 por Rodrigo Gil de Hontan, sea el ltimo monumento notable de ella. Pero tales esfuerzos anacrnicos semejaban los estertores de la agona. La arquitectura medioeval haba muerto, y el mismo Gil de Hontan daba testimonio de su derrota levantando en el Colegio mayor de Alcal una imperfecta fachada grecorromana, al mismo tiempo que Machuca, como en reto infeliz a los primores de la ornamentacin arbiga, edificaba enfrente de la Alhambra el palacio de Carlos V, fbrica en todas partes estimable por lo severa y robusta, y slo digna de execracin en el sitio en que se halla, el menos a propsito del mundo para columnas dricas y jnicas, cuya sola presencia parece un desacato a la frontera y encantada estancia de oro y azul que las hadas levantaron para los emires granades. Justicia y no ms sera aplicar a Carlos V la reprensin que l, con mucho menos fundamento, dirigi a los cannigos de Crdoba, precisamente cuando con la fabricacin del templo cristiano salvaban de inminente ruina los restos del bosque de columnas rabes: Hicisteis lo que en todas partes hay, y dejasteis perder lo que era nico en el mundo.


    Por estos tiempos floreci un arquitecto, Alonso de Valdelvira, pariente sin duda de Andrs y de Pedro del mismo apellido, de quienes perseveran insignes obras en Ubeda y Baeza; autor de un breve tratado de todo gnero de bvedas regulares e irregulares, el cual, en 1661 plagi con insolente descaro Juan de Torija. Vaya esto sobre la fe de Fr. Lorenzo de San Nicols, que es quien lo relata. Pero sea cual fuere la habilidad que alcanz Valdelvira en la estereotoma, principal objeto de sus estudios, su nombre se oscurece ante el del mdico y humanista guadalaxareo Luis de Lucena (grande amigo de Juan Gins de Seplveda), el cual, si no  [p. 369] public comentarios a Vitrubio, di mucha luz a Guillermo Philandro para los suyos, explicndole, entre otras cosas, la doctrina de los antiguos acerca de la duplicacin del cubo. Lucena, sabio de los ms ilustres, aunque de los ms olvidados, de nuestro Renacimiento, form parte de la clebre academia de arquitectura y arqueologa romana que se congregaba en la alma ciudad en las casas del arzobispo Colonna, con asistencia de Claudio Tolomei, Vignola, el cardenal Bernardino Maffei, a quien llam Paulo Manuzio hombre divino, y el que luego fu Papa con el nombre de Marcelo II (Marcello Cervino). El principal objeto de esta academia de cultivadores fervorosos de la antigedad era la interpretacin de los libros de Vitrubio, que ofrecan entonces muy graves dificultades por lo corrompido de los cdices (en que hasta se advierten hojas traspuestas de su lugar), por lo tcnico de la materia, por la forma extraa y fatigosa de la exposicin en que ya se inicia la decadencia literaria dentro del mismo siglo de Augusto, y mayormente por la ausencia de todo otro tratado antiguo referente a la misma materia, y que pueda suplir los vacos y oscuridades de ste, nacidos muchas veces de la torpeza con que Vitrubio interpretaba los textos de los arquitectos griegos. Si hoy todava no se han entendido los comentadores sobre el verdadero valor del mdulo o unidad de medida que Vitrubio adopta para el templo antiguo, ponindole algunos en el dimetro de la columna a media altura del fuste, y los otros en el dimetro de la base del fuste de la columna, cunta no haba de ser la confusin en el siglo XVI, en que estas cosas del arte antiguo se conocan ms bien por instinto, por adivinacin y por amor, que por ciencia y observacin!  [1] .


    Antes de Miguel de Urrea, ningn espaol se haba atrevido a poner a Vitrubio en lengua vulgar; pero el libro italiano de Sebastian Serlio, uno de sus expositores, corra desde 1563 magistralmente traducido, aunque slo en parte, por el insigne arquitecto  [p. 370] palentino Francisco de Villalpando, autor de la valiente y sobria escalera del alczar de Toledo, exenta ya de toda mezcla semigtica. Esta traduccin, que Villalpando present manuscrita a Felipe II cuando an era infante, muchos aos antes de imprimirla con estampas tradas de Italia, abarca slo los libros tercero y cuarto,  [1] que contienen la descripcin de los edificios antiguos medidos y diseados por Serlio: enseanza de ejemplos ms eficaz que la de los preceptos, puesto que entraba por los ojos. Villalpando, mucho ms clsico que Sagredo, manifiesta sin ambages su propsito de imitar a los antiguos y seguir en todo su doctrina, y enriquece la lengua castellana con un gran caudal de voces tcnicas, sin tomarse el trabajo de alterar su forma latina o italiana.


    Pero a Villalpando, como a Luis y Gaspar de Vega, y al mismo Bartolom de Bustamante y a la mayor parte de nuestros arquitectos clsicos anteriores a Juan Bautista de Toledo, faltles la escuela viva de Italia y la inspeccin ocular de los monumentos antiguos. Por eso el ideal del arquitecto grecorromano, tal como aquella edad le comprenda, slo se realiz en Toledo (a quien el P. Sigenza, con hiprbole no discutible, juzg digno de entrar en competencia con Bramante), y todava con ms sequedad y dureza, y con una sencillez ms desnuda, en el montas Juan de Herrera, que, favorecido por la natural tendencia grave y ttrica del genio de Felipe II, impuso despticamente su gusto y su direccin pura, austera y decorosa, pero abrumadora y helada, a todos los maestros de obras y aparejadores espaoles (porque  [p. 371] arquitectos dej de haberlos muy pronto). Y cuando a mediados del siglo XVI quisieron romper aquel pesado cinto de piedra y de cal que no deca nada a la razn ni a los sentidos, y restituir a la fantasa algunos de sus derechos enteramente anulados, por lo que ya, ms que arte bella, era un oficio de cantera, slo supieron encontrar la originalidad en las mayores depravaciones del mal gusto, que es cosa tristsima cuando no le acompaa el genio inventivo. Pero si las obras de Herrera (a quien conviene separar cuidadosamente de sus discpulos, empezando por Francisco de Mora), muy rara vez aparecen iluminadas por el suave fulgor de la belleza; si la inflexibilidad de las lneas rectas, y la pobreza drica, y la afectada desnudez de ornamentos, engendran en el nimo del contemplador ms fatiga que deleite, nadie puede negar al conjunto de aquellas robustas masas de piedra berroquea, tan slida y tan glacialmente sentadas como desafiando a los siglos, cierta serenidad intelectual, especulativa y geomtrica que, sin ser la belleza de la creacin artstica, es una de las manifestaciones de la grandeza humana. Toda mi pasin de provincia y de raza no pueden llevarme hasta poner a Herrera en el nmero de los grandes artfices por quienes la eterna idea armnica ha querido dar breve muestra de su poder a los mortales; pero si el haber levantado una de las ms enormes masas de piedra que en el mundo existen no es mrito propiamente esttico; si la gracia le falta siempre, y la elegancia, cuando la tiene, es aquella elegancia que, segn los matemticos, cabe hasta en el despejar de una incgnita o en la combinacin de los datos de un problema, en cambio la grandeza y audacia de las trazas, la majestad de las proporciones, la consonancia ntima de la obra con el espritu del monarca que la pagaba y de la sociedad, medio asctica, medio romana (y por una y otra causa ms spera que graciosa), en medio de la cual iba a levantarse el edificio, se imponen al nimo, y le sobrecogen y fuerzan a respetuoso silencio, como toda obra que lleva impreso el sello de una voluntad viril, dominadora de las resistencias materiales.


    Para resolver en el siglo XVI tales problemas de construccin y de corte de piedras necesitaba Herrera ser, como lo fu en efecto, el matemtico espaol ms notable de su tiempo, aspecto bajo el cual ha sido poco estudiado, y merece, a mi ver, mucha loa absoluta,  [p. 372] y mucha ms relativa. As como recomend con la vista sus magnnimas construcciones, nos parece que los montes de piedra se animan para formar colosal esfinge, armada con el comps y la escuadra, as la biografa de Herrera, tal como se deduce de los muchos documentos que de l tenemos, no nos hace acordar, de las vidas de los artistas italianos que trazaron Vasari o Milizia, sino que por lo regular y ordenada, por lo ceremoniosa y cauta, y, digmoslo claro, por la aridez extraordinaria del carcter, exento de toda poesa, es verdadera vida de hombre de cartabn y plomada.


    Quedan varios escritos de Herrera, todos de breve extensin, relativos, ora al arte que profesaba, ora a la Academia y escuela de Matemticas que lleg a establecer en Madrid, de concierto con Juan Bautista Lavanha, ora a los instrumentos que invent para longitudes, latitudes y meridianos, ora al arte de los relojes, en que fu muy experto. Con la eficaz proteccin de Felipe II, y el auxilio cientfico de Firrufino, Cedillo, Juan Angel, D. Gins de Rocamora y otros, intento atajar la decadencia de los estudios matemticos; pero ya fuese por culpa del genio nacional, menos inclinado a estas disciplinas que a otras, ya por el atraso comn de las nociones cientficas en el siglo XVI, y por la ligereza con que se trataban las matemticas puras sacrificndolas siempre a las aplicaciones de cosmografa, fortificacin, hidrulica, etc., el resultado para las ciencias de la cantidad, y aun para la misma teora matemtica de la Arquitectura, fu bien pequeo. Pedro Ambrosio de Ondriz, uno de los ayudantes de Herrera, tradujo y public en 1585 la Perspectiva y Especularia, malamente atribudas a Euclides.  [1]


    Espritu vigoroso y sinttico, complacase Herrera en altas especulaciones, no de esttica, sino de filosofa matemtica, invadiendo a veces el terreno de la Metafsica. Fu ardiente partidario del Arte Magna de Raimundo Lulio, de la cual hizo muy original aplicacin en su Discurso sobre la figura cubica, descubierto y copiado por Jovellanos en Mallorca, y conservado hoy  [p. 373] en mi biblioteca.  [1] En este peregrino tratado, Juan de Herrera, con evidente originalidad en los pormenores, intenta simplificar y hacer accesibles las combinaciones de la lgica luliana valindose de una sola figura, el cubo, que considera como raz y fundamento de la dicha arte luliana, y aun de todas las artes naturales subalternadas a ella; porque as como esta figura cbica tiene plenitud de todas las dimensiones que son en naturaleza con igualdad, as en todas las cosas que tienen sr y de que podemos tratar. debemos considerar la plenitud de su sr y de su obra. Declaradas las propiedades del cubo, primero en la cantidad continua, y luego en la discreta, intenta probar Herrera que en todas las cosas est la figura cbica, en lo natural como natural, en lo moral como moral, y que est otros en cada uno de los nueve principios absolutos y relativos de Raimundo, y en otros cualesquier principios que fuera destos se pudieren dar.. ., y bien entendido y penetrado el cubo, se vern las grandes maravillas que en s encierra el arte lulliana, tan amada de unos y aborrecida de otros porque la ignoran. Sea cualquiera el juicio que se forme de  [p. 374] la cbala matemtica, que es accesoria en esta especulacin, hay un pasaje de este desconocido tratado en que es imposible negar el valor y la alteza de la especulacin metafsica, y dejar de conceder al insigne arquitecto montas lugar muy aventajado entre los filsofos armnicos de nuestro siglo XVI, cuando le vemos afirmar, con tan inquebrantable firmeza de ontologista, que son los principios absolutos necesarios en cualquier arte, por que sin ellos no podra ser, ni obrar, ni haber esencialmente cosa alguna, y a stos, como a fuentes universales, se reducen todos los dems que puede hallar el humano entendimiento, porque en stos estn implcitos y ans todos se han de reducir y aplicar a stos. Verdadera profesin de realismo metafsico bastante para demostrarnos que Juan de Herrera haba penetrado quiz, ms que ningn otro luliano, en las entraas de la filosofa del Beato Ramn, sorprendiendo el principio universal que la informa y da valor, y prescindiendo de las combinaciones dialcticas o sustituyndolas por otras. Lo que ms le enamoraba en la doctrina de Lull, como a todo entendimiento elevado y generoso, era la tendencia armnica, lo que l llama la armona de los socorros y comunicaciones de unas naturalezas con las otras y unos principios con otros. Sabe cualquier entendimiento (aade) que nunca halla reposo hasta que topa con la armona y orden sin falta, ni sobra, en la cual armona reposa porque hall all la verdad que buscaba con gran ansia. Pero tiempo vendr en que demos a conocer ntegra esta joya luliana, en la cual ya el claro instinto de Jovellanos, en medio de la filosofa subjetiva y emprica de su tiempo, la menos acomodada del mundo para apreciar este gnero de especulaciones, encontraba centellas de profunda y sublime Metafsica.


    El poderoso impulso comunicado por Juan de Herrera a todos los estudios cientficos que tienen relacin con la teora de la Arquitectura, se manifest con la traduccin casi simultnea de tres libros clsicos de la escuela grecorromana, el Vitrubio, el Len Alberti y el Vignola. En el segundo intervino como censor, y en el tercero aconsejando y dirigiendo al intrprete. El mrito de estas traducciones, estimables por su rareza, es muy desigual. El Vitrubio de Miguel de Urrea (hoy desterrado por el de Ortiz y Sanz, que tampoco es perfecto, ni mucho menos) es ms oscuro  [p. 375] e ininteligible que el original, con ser ste uno de los libros ms oscuros y escabrosos de la literatura latina. Urrea tradujo gramaticalmente, las ms veces sin preocuparse del sentido. Pero con ser tanta su incorreccin y desalio, todava parece prodigiosa su labor si se la confronta con los diez libros De re aedificatoria de Len Battista Alberti, traducidos no s si del latn o de la versin italiana, pero desfigurados y calumniados brbaramente por el alarife de Madrid Francisco Lozano. La cartilla de Vignola, arreglada menos mal por el pintor toscano Patricio Caxs o Caxesi, y adicionada por l con trece dibujos de portadas romanas, alcanz mucho xito por la forma elemental y ligera en que expone el tecnicismo de los cinco rdenes, y sigui reimprimindose como vade mcum socorrido de los albailes y canteros hasta fines del siglo pasado. A estas traducciones hay que aadir, aunque es algo posterior, la del primer libro de Andrea Palladio, dedicado en 1625 al Conde Duque de Olivares, por el arquitecto vallisoletano Francisco de Praves, que adems dej inditos los otros tres libros de Palladio, y todo el Vitrubio con el comentario de Daniel Brbaro, y un tratado original de corte de piedras. A juzgar por la leve muestra del Palladio que corre impresa, Praves alcanzaba mucho mejor gusto, conocimiento de la materia y claridad de estilo que Urrea, Lozano y Caxesi juntos.  [1] Fu un verdadero dolor que quedasen inditos sus trabajos.


     [p. 376] Vulgarizados as, bien o mal, los ms afamados doctrinales de la escuela clsica, y autorizada sta por una serie numerossima de obras fras y sin genio, pero slidas, severas y de excelente ejecucin, poda esperarse que el movimiento tcnico promovido por Juan de Herrera, en una direccin estrecha pero segura, condujese a una interpretacin ms racional y lata de los cnones de Vitrubio. Desgraciadamente no fu as. A medida que el siglo XVII avanzaba, iban perdiendo su crdito la sencillez y buen gusto de la que Llaguno y Cen Bermdez llaman escuela montaesa, y entronizndose una especie de culteranismo artstico, nacido, como en Italia, de una intentona de desquite contra la formalidad glacial de los preceptistas. No fu revolucin artstica, sino motn inconsiderado, de donde result un arte, no libre, sino licencioso; no original, sino extravagante; en Italia con cierto barroquismo gracioso, en Espaa con una monstruosidad pedestre. ranse el Polifemo y Las Soledades copiadas en piedra. Ninguna idea grande y sinttica de las que producen un cambio arquitectnico, y dan sr a un arte nuevo, podan alegar los innovadores. Al romper las cornisas, al adornar con hojas de acanto los capiteles dricos, al rebajar las columnas, y llenarlo todo de ringorrangos, tarjetones y follajes; al quebrar, finalmente, la lnea recta y retorcer como en potro de tormento los miembros de la edificacin, lo que hacan Herrera, Barnuevo, Olmo, Donoso, Churriguera, Rivera y Tom, no era crear estilo nuevo, sino enmaraar, desfigurar y calumniar ridculamente el antiguo. No se inventan artificialmente nuevos modos de arquitectura, arte el ms  [p. 377] colectivo y el ms indcil de todos, al capricho individual. Las piedras no mienten nunca, y es imposible que una sociedad cuya fuerza creadora est agotada produzca, ni aun en burlas, un sistema arquitectnico propio, sino que esta condenada a optar, como en triste dilema, entre el preceptismo exange y descolorido, y los delirios de la inventiva, gastada nicamente en accesorios y follajes sin unidad y sin sentido.


    Tales tiempos eran los menos a propsito para el severo magisterio esttico. As es que la bibliografa del siglo XVII no nos ofrece ms que una nueva traduccin del Vignola,  [1] que qued manuscrita, y dos tratados originales, uno de ellos (el del Arte y uso de la Arquitectura, de Fr. Lorenzo de San Nicols) elemental hasta el ltimo punto, y tan vulgar y atrasado de noticias que llega a tener a Vitrubio por escritor griego; no obstante lo cual merece estimacin, como resumen de los tratados anteriores en forma acomodada a la capacidad de los pobrecillos aprendices de la facultad, canteros y albailes, para quienes era demasiado aparato cientfico el de Serlio, Sagredo, Paladio, y aun el de Vignola. Fr. Lorenzo de San Nicols, a pesar de haber vivido hasta el ao 1667,  [2] periodo el ms funesto para la Arquitectura, mostr cierto buen gusto relativo en las muchas obras suyas  [p. 378] que se conservan, y puede contrsele entre los ltimos arquitectos que conservaron las tradiciones de la escuela de Francisco de Mora, si bien claudicando levemente en la cuestin de ornato, como grande admirador que era del hermano Juan Bautista, principal representante entre nosotros de la arquitectura jesutica. Otro arquitecto, o ms bien cantero, llamado Pedro de la Pea, present al Consejo un papel de objeciones contra la inofensiva obra de Fr. Lorenzo de San Nicols, pretendiendo que se prohibiese; pero, afortunadamente para nuestra cultura, no tuvo lugar tan vandlica determinacin, y el Arte y uso de la Arquitectura  [1] se populariz mucho por la llaneza de su estilo, eclipsando casi al Vignola hasta el siglo pasado, en que todas estas cosas cambiaron de aspecto con la fundacin de la Academia de San Fernando.


    El churriguerismo artstico no tuvo, como el literario, la suerte de encontrar un dogmatizador, un Espinosa Medrano o un Gracin, que escribiesen sus reglas, si es que las tena aquel estupendo delirar que cre el transparente de Toledo y convirti a Madrid en la Atenas y metrpoli del mal gusto. El ltimo tratado de Arquitectura impreso en el siglo XVI es, por el contrario, una obra enteramente erudita, aunque de erudicin algo extravagante, y se encamina a hacer la apoteosis de Juan de Herrera y de la grande obra del Escorial. Fu autor de este voluminoso tratado de Architectura civil, recta y oblcua un hombre extrao a la tcnica  [p. 379] de la Arquitectura, polgrafo incansable y de grande originalidad en las ciencias filosficas, pero de espritu tan errtico y vagabundo, tan dado a raras especulaciones y tan desmedidamente ingenioso y sutil, que slo con su contemporneo el P. Kircher podemos compararle. Decir esto, es nombrar a Caramuel.  [1]


    II. La escultura espaola no tuvo tericos durante los siglos XVI y XVII. Destronada la antigua imaginera, que cay envuelta entre las ruinas del templo gtico, los artistas fueron a buscar la inspiracin a Italia, de donde volvieron enriquecidos con las preseas del arte de Miguel Angel, y con el estudio directo de la antigedad, cuyos portentosos fragmentos se iban desenterrando. Alonso Berruguete y Gaspar Becerra fueron los dos grandes artfices de esta revolucin. Estos dos singulares hombres  [p. 380] (exclama entusiasmado el orfice Juan de Arphe) desterraron la barbaridad que en Espaa haba..., inquiriendo de veras la proporcin y la composicin de los miembros (Arphe se refiere a la proporcin quntuple ), y fueron los primeros que en Espaa la traxeron y ensearon, no embargante que a los principios hubo opiniones contrarias, porque unos aprobaban la proporcin de Pomponio Gurico, que era nueve rostros. Otros la de un maestro Phelipe de Borgoa, que aadi un tercio ms: otros la de Durero; pero al fin Berruguete venci, mostrando las obras que hizo tan raras, en estos Reynos, como fu el Retablo del Templo de San Benito el Real de Valladolid, y el de la Mejorada, y el medio coro de sillas y el trascoro de la Cathedral de Toledo, donde se mostr el arte suyo con maravilloso efecto... A ste sucedi Gaspar Bezerra, natural de Baeza, en el Andaluca, y traxo de Italia la manera que ahora est introduzida entre los ms artfices, que es las figuras compuestas, de ms carne que las de Berruguete.


    Varias causas influyeron para que no fructificase la gran manera escultural de los dos discpulos de Miguel Angel, tan expresiva y vigorosamente caracterizados por Juan de Arphe. Pasado aquel primero y generoso furor de Renacimiento, cuando Berruguete modelaba en cera el Laoconte recin descubierto y celebrado en un himno hermossimo de Sadoleto; y Becerra, posedo de aquel entusiasmo que senta Benvenuto por las hermosas vrtebras y los magnficos huesos, dibujaba valientemente las figuras del libro de Anatoma, de Valverde, la escultura, falta entre nosotros del estmulo y de la vida propia que tena en Italia, y reducida cada vez ms a portadas de templos, a urnas sepulcrales y a silleras de coros, tena que morir, con la decadencia del gusto plateresco, al soplo helador de la arquitectura de Herrera. Slo un gnero de escultura pudo desde entonces florecer en Espaa: la escultura en madera, de tan vigoroso y popular realismo, incapaz de ser comprendida ni estimada por quien no haya nacido bajo el cielo de Espaa, sujeto a las influencias de una raza en quien la realidad vulgar de la vida y el poder de la expresin se han sobrepuesto siempre al idealismo esttico.


    La escuela de Berruguete y de Becerra, aunque solo pueda tenerse por una excepcin gloriosa, ejerci benfico influjo en  [p. 381] otras artes menores, que en el siglo de Benvenuto bien merecan el calificativo de artes bellas, es decir, en el arte de los orfices, plateros y herreros. Juan de Arphe es la autoridad ms abonada para contarnos sus progresos: Aunque la arquitectura romana (dice) estaba en los edificios y templos casi introducida en Espaa, jams en las cosas de plata se haba seguido enteramente, hasta que Antonio de Arphe,  [1] mi padre, la comenz a usar en la custodia de Santiago de Galicia y en la de Medina de Rioseco, y en las Andas de Len, aunque con columnas balaustrales y monstruosas, por preceptos voluntarios... Alonso Becerril fu famoso en su tiempo por haberse hecho en su casa la custodia de Cuenca, obra tan nombrada, donde se sealaron todos los hombres que en Espaa sabian en aquella sazn. Juan de Orna fu excelente platero en Burgos. Juan Ruiz fu de Crdoba, discpulo de mi abuelo; hizo la custodia de Jan, y la de Baza, y la de San Pablo de Sevilla: fu el primero que torne la plata en Espaa, y di forma a las piezas de vajilla, y ense a labrar bien en toda la Andaluca.


    El primero de los plateros en abandonar el gusto plateresco y echarse resueltamente en brazos de la arquitectura grecorromana fu el mismo Juan de Arphe, que en la prctica y en la teora hizo gala de extremado puritanismo, dexando por vanas y de ningun monumento las menudencias de resaltillos, estpites, mutilos, cartelas y otras burlerias, que por verse en los papeles y estampas flamencas y francesas, siguen los inconsiderados y atrevidos artfices, y, nombrndolas invencin, adornan, o, por mejor decir, destruyen con ellas sus obras, sin guardar proporcin ni significado, de lo cual, como cosa mendosa, he huido siempre, siguiendo la antigua observacin del arte que Vitrubio y otros excelentes autores ensearon, con demostracin de los mejores exemplos de los antiguos, principalmente en la fbrca de la custodia de plata de Sevilla.


    Juan de Arphe  [2] es autor de una especie de manual enciclopdico,  [p. 382] aplicable, a las tres artes del dibujo: obra que con el ttulo de Varia Conmensuracin, mantuvo su popularidad entre los artistas hasta los ltimos aos del siglo pasado.  [1] Divdese en cuatro libros, de muy desigual mrito: el primero, es un tratado rudimental de geometra prctica; el segundo, un compendio de anatoma pictrica; el tercero, trata grosera y empricamente de las alturas y formas de los animales y aves; el cuarto, expone por modo muy breve las reglas de los cinco rdenes arquitectnicos, y la aplicacin que de ellos puede hacerse a las piezas de iglesia y al servicio del culto divino. El principal modelo de  [p. 383] Juan de Arphe fu el libro de Simetra, de Alberto Durero. Ideas estticas no hay ninguna: las noticias histricas quedan ya aprovechadas; slo tiene de curioso el tratado su forma, que es en octavas reales, no ciertamente forjadas con propsito de poema didasclico, como el de Cspedes, sino con el modesto fin de ayudar la memoria de los plateros, a quienes el libro va dedicado. El autor lo anuncia de la manera ms llana y prosaica:


     Las experiencias, reglas y precetos,

    Las grandes perfeciones y primores,

    Por quien son en sus artes ms perfetos

    Los doctos arquitectos y escultores,

    Con otros mil avisos y secretos,

    Tambin para plateros y pintores,

    A quien principio da la Geometra,

    Es lo que ha de escribir la pluma ma.


    Claro que un poema de esta clase no pertenece a la amena literatura; pero alguna vez, y por excepcin, se tropieza en el inspido frrago de las octavas de Arphe (menos hbil artfice en endecaslabos que en oro o en hierro), con algn rasgo que no desentonara en obra de ms artstica y racional contextura. La octava sobre el caballo, verbigracia, recuerda, aunque remotamente, las descripciones de Virgilio y de Cspedes:


     Es el caballo hermoso y agraciado,

    De gentil movimiento y altiveza,

    Tiene el anca partida, el pie cavado,

    Ancho el pecho y pequea la cabeza.

    De cola y crines largo y bien poblado,

    Muestra siempre en los ojos gran viveza,

    Y tiene puntiagudas las orejas,

    Y las narices anchas y parejas.


    Pero el tono general del poema es el que mostrar esta otra estancia que copio al azar:


     Ochenta y un morcillos abrazados

    Estn al pecho, y prenden sus costillas:

    Nacen de las espaldas, y a los lados

    Pasan todos por cima las asillas:

    Despus que aqu son juntos y pegados

    Suceden unas cuerdas muy sencillas,

    Que bajan discurriendo a la barriga,

    Y all, con otros ocho, hacen liga.


     [p. 384] Por honor al ilustre platero no seguimos copiando. Se puede ser, no un Arphe, sino un Benvenuto, y hacer al mismo tiempo versos malos, sobre todo cuando se pretende poner en verso la enseanza ms prosaica, con detrimento de la ciencia y del arte. Menos disculpas tienen otras cosas: la parte anatmica del libro est juzgada con decir que Juan de Arphe, posterior a Vesalio y a Servet, a Realdo Colombo, a Valverde y a Bernardino Montaa, se asust de las primeras disecciones que vi hacer en Salamanca al doctor Cosme de Medina, parecindole cosa horrenda y cruel, y determin estudiar la figura humana por fuera y en los vivos. Lo cual no le impidi escribir de miologa y de osteologa largamente.


    La intil y sofstica cuestin de la preeminencia entre la Pintura y la Escultura, pudo servir en alguna manera para fijar las condiciones y lmites de entrambos artes, por el mismo esfuerzo de ingeniatura que hacan los parciales de una y otra para encontrar excelencias en las que ellos cultivaban. Debatida largamente en las Academias de Italia, como lo prueba la interesante leccin de Benedetto Varchi, se hizo un lugar comn el tratarla al principio de todas las obras didcticas de Pintura que tenemos en nuestro idioma. La mayor parte de las razones que pintores y escultores alegaban eran de una puerilidad sin ejemplo, fundndose, ora en la antigedad, ora en la propensin a la idolatra, ora en la mayor duracin de los simulacros, ora en la resistencia o en la flexibilidad del material; pero alguna que otra vez penetraban en la nocin del arte y deslindaban sus medios de ejecucin. Miguel Angel haba querido cortar tan impertinente disputa con su alegora de los tres crculos concntricos. De los nuestros, el que la plante con ms ingenio y agudeza fu sin duda Juregui, en unas quintillas fciles, elegantes y acicaladas como suyas, que se leen en la primera edicin de sus Rimas. Es un pleito entre la Pintura y la Escultura, siendo juez la Naturaleza. La Pintura alega que


     Es ms honrosa costumbre

    Sacar de la sombra lumbre,

    Que de la luz sombra oscura


    y la Escultura responde:


     Yo soy bulto y corpulencia

      [p. 385] Y t un falso parecer,

    Y as te excede mi ciencia

    Con la misma diferencia

    Que hay del parecer al ser.

    PINTURA.

      Con esta falsa razn

    Mal tus honores se aumentan;

    Que una y otra imitacin

    No atienden a lo que son,

    Sino a lo que representan.

     ............................................

      Yo con mis tintas suaves

     La vista engao y desvelo:

     Prueba t si engaar sabes

     Con el racimo a las aves

     O a Zeuxis con otro velo.


    La Escultura, desdeando este engao grosero, replica que la perfeccin de su forma basta sola para mover los afectos. No se da por vencida la Pintura, y exclama:


    
       Yo con vigor diferente

      Convenzo la vista humana,

      Que juzga al verme presente

      Ser cuerpo que espira y siente

      Lo que es superficie llana.
    


    Invoca la Escultura el manoseado argumento de la perpetuidad de sus obras, y lo hace en estos versos tan limpios y gallardos:


    
       Dar puedes por acabada

      Fama cuyo fundamento

      Es slo una tez delgada

      De un lienzo o pared pintada,

      Que en breve la borra el viento.

       Mis broncas son poderosos

      Contra tus vanas envidias,

      Y en mrmoles espantosos

      Vivirn siempre famosos

      Mis Praxteles y Fidias..
    


    Pero la Pintura replica con ms alto sentido esttico:


    
       Nunca la materia puede

      Dar al artfice honor,

      Que con el arte la excede,

       [p. 386] Y a la cera le concede

      Lo que al bronce vividor.
    


    La Naturaleza, aun declarando ser igual la excelencia de ambas artes, sentencia el litigio en favor de la Pintura (Juregui era pintor):


     Porque mediante la unin

    Del colorido perfeto

    Y de uno y otro preceto,

    Extiende la imitacin A todo visible objeto.

     Y con sus tintas mezcladas

    Y en el dibujo fundadas,

    Llegan a ser tan credas.

    Sus imgenes fingidas

    Como mis obras formadas.

     El buril no ha de imitar

    Fielmente en materia alguna

    Al fuego, al rayo solar,

    Al tendido campo, al mar,

    Cielo, estrellas, sol y luna

    ..............................

     Tambin en el hombre es llano

    Se adelanten los colores

    Con admirables primores,

    Trasladando al cuerpo humano

    Mil pasiones interiores.

    ..............................

     Y si el escultor alega

    De sus golpes la fatiga,

    Es alegacin muy ciega;

    Que a ms cansancio se obliga

    El que rema, cava o siega.

     El trabajo superior 

     Que a las artes da valor

    En el ingenio se emplea,

    Y ste es siempre el que pelea

    Solcito en el pintor.

    .............................. 


    No alcanzo por qu razn nuestros colectores de Antologas poticas han hecho tan poco aprecio de este vivsimo dilogo, tan italiano en la gracia y tan espaol en la forma, que recuerda las controversias teolgicas de nuestros Autos Sacramentales en  [p. 387] sus mejores momentos. Pero a todas essas alegaciones y sutilezas de abogado, que la Pintura no necesita, contestarn siempre victoriosamente aquellos versos del Titn de la Escultura:


     Non ha l'ottimo artista alcun concetto

    Che un marmo solo in se non circonscriva.  [1]


    III. Materia recibe de no pequea sorpresa quien, despus de haber admirado el prodigioso florecimiento de la pintura espaola en los dos siglos XVI y XVII, y la originalidad y el poder de creacin que mostr en sus grandes maestros, recorre luego los libros tcnicos que en aquella edad se imprimieron para servir de gua a los pintores; y, estimndolos, no bajo su aspecto histrico ni por las noticias de cuadros que nos conservan, ni tampoco por la pureza del lenguaje, habitual en libros de aquella edad, sino por el fondo de las ideas y por la sustancia de la doctrina, los halla tan pobres, raquticos y desmedrados, y, lo que es peor, en tan palmaria contradiccin con lo que el arte de aquellas centurias practicaba, guiado slo por el instinto del genio. Y la sorpresa se aumenta cuando repara uno que la mayor parte de esos libros no salieron de manos de humanistas o retricos extraos al ejercicio de las artes plsticas, sino que llevan los nombres de verdaderos artistas, insignes todos, cul ms cul menos, en los fastos de la pintura espaola: Cspedes, Francisco de Holanda,  [p. 388] Carducho, Pacheco. Y hasta se da el caso extrasimo de aparecer con frecuencia en abierta discordia las concepciones pictricas que estos autores trasladaban al lienzo con lo que preconizaban y traan siempre en los puntos de la pluma, resultando de aqu que mientras por una parte se desenvolva libre y gloriosamente la pintura espaola, no en forma de verdaderas escuelas, sino obedeciendo al impulso de algunas personalidades aisladas y poderosas, que son como otros tantos puntos brillantes en su historia, los didcticos volvan obstinadamente los ojos a Italia, y no tanto a las obras de arte como a los libros de los preceptistas, en quienes pretendan sorprender la frmula de lo bello; y se limitaban a glosar de mil modos, como quien repite una leccin aprendida de coro, lo que haban ledo en Leonardo de Vinci, en Len Bautista Alberti, en Paulo Lomazzo, en el Doni, en Dolce, en Borgini, en Vasari, en Bulengero y en otros innumerables crticos de artes, llevando algunos su afectado desdn de la pintura espaola hasta las ms increbles exageraciones. Quien lea nuestros libros de Pintura del siglo XVI y del XVII, se imaginar, sin duda, que aqu nunca existi otra cosa que una escuela de dibujantes idealistas, que ms o menos servilmente pisaban el rastro por donde caminaron para sus obras divinas Rafael y Miguel Angel. El desengao no puede ser ms completo al encontrarse con una escuela de coloristas fogosos e indisciplinados, y de naturalistas empedernidos, que no reconocen medio entre lo trivial y lo sublime.


    Es indudable que lo que se llama la pintura espaola, aunque cuente en el catlogo de sus glorias dos o tres de los mayores nombres artsticos del mundo, y sobre todos el de Velzquez y el de Ribera, no presenta caracteres tan fcilmente discernibles como los de las escuelas italiana, alemana y holandesa, ni tampoco muestra en su historia, tal como hoy la conocemos, una progresin tan lgica, racional y bien encadenada como la que ofrece la historia artstica de otros pueblos menos gloriosos que el nuestro en definitiva, si el resultado ha de calcularse slo por el numero de obras maestras, que es lo nico que el mundo quiere saber y entender. Cierto que nos faltan muchos eslabones de la cadena; cierto que los orgenes de nuestra pintura estn envueltos todava en la ms densa niebla; pero lo que hoy conocemos nos mueve  [p. 389] imperiosamente a tener por arbitrarias las clasificaciones de nuestras escuelas artsticas, que con tanta facilidad aceptan y dan por buenas los mismos que tanto y con tan poca razn claman contra las escuelas literarias, las cuales, despus de todo, son mucho ms fciles de discernir y justificar. Cun monstruoso no parece el nombre de escuela sevillana, aplicado en montn a todos los que pintaron en Sevilla, desde Luis de Vargas hasta Murillo, pasando por Villegas Marmolejo, Herrera el Viejo, Roelas, Cspedes, Pacheco, Velzquez y no s cuntas ms: dismiles todos en procedencia y en estilo, imitadores unos de los florentinos, otros de los venecianos, e iniciadores los dems del realismo espaol!


    Para que una escuela artstica o literaria pueda existir no basta la razn geogrfica, ni siquiera la comunidad que se establece entre maestros y discpulos por medio del aprendizaje de academia o taller. Velzquez fu sucesivamente discpulo de Herrera el Viejo y de Pacheco. Qu es lo que Herrera o Pacheco pueden reclamar en la obra de Velzquez? De fijo menos, muchsimo menos que Tiziano o los flamencos. Quin conocer que Ribalta fu el primer maestro que Ribera tuvo, ni quin dir, por eso, que Ribera pertenezca a la escuela valenciana, dado que tal escuela exista? Ribera no desciende de nadie ms que del Caravagio.


    Dos cosas se requieren a toda luz para constituir verdadera escuela: una es la semejanza de los procedimientos, pero no basta; la otra y ms esencial es una doctrina esttica recibida por todos, y cuyo espritu se deje sentir en todas las producciones de la escuela. No importa que esta doctrina no se formule en libros; no importa que los mismos artfices no puedan razonarla, si por ella se les pregunta; basta que est difundida en la atmsfera del taller, y que, respirndola ellos sin sentirlo, ajusten luego sus creaciones al modelo ideal de perfeccin que la escuela ha concebido instintiva o racionalmente. Slo cuando llega a este punto de elaboracin puede decirse tal escuela, y afirmarse que trae al mundo, no slo grandes y aislados pintores, sino un modo propio y nuevo de ver la naturaleza, y de transformarla en arte. Y entindase que, cuando se habla aqu de ideal, no se trata del ideal abstracto y metafsico, que en el arte sirve de poco o nada, aunque d materia de interminables discusiones a la locuacidad de los tericos;  [p. 390] sino del ideal relativo, histrico, concreto, nico que en el arte tiene eficacia y virtud prolfica.


    Desde este punto de vista no se legitiman en modo alguno las pretendidas escuelas provinciales, aunque se las tolere como un medio cmodo de formar grupos y facilitar el estudio; pero puede legitimarse el concepto de pintura espaola, atendiendo solo a la nota caracterstica y dominante, y prescindiendo de excepciones. Y esta nota culminante es, sin disputa, el naturalismo, nico arte que convena a uno de los pueblos menos msticos, menos soadores, menos nebulosos, ms apasionados y menos idealistas del mundo; uno de los menos sensibles a la elevacin del pensamiento esttico puro, al encanto de la simplicidad y de la perfeccin.


    Precisamente el naturalismo es el que no tiene doctores entre nosotros en el siglo XVI ni en el XVII. Cuando los pintores de aquella poca quieren escribir el cdigo de su arte, cierran los ojos a sus propios cuadros y a los de sus contemporneos, y se van a buscar inspiracin en los dilogos del idealismo florentino.


    En algunos escritores de artes del siglo XVI no se da tal desacuerdo. Son secuaces de la escuela italiana y admiradores de la antigedad, y lo son as en la teora como en la prctica, con enrgico exclusivismo y sin concesin alguna a nada que sea apartarse de la gran manera de Miguel Angel o del idealismo Rafaelesco. Entre estos preceptistas, que por ser los ms consecuentes son los ms simpticos, y los que ponen ms frescura en la expresin de sus ntimas convicciones, hay que colocar en primer trmino a un iluminador portugus, hijo de otro del mismo nombre y profesin, nacido en los Paises Bajos, de quien su hijo escribe que fu el primero que hall e hizo en Portugal la suave iluminacin de blanco y prieto, mucho mejor que en otra parte del mundo; hombre, en fin, tan hbil y famoso en su ejercicio, que Carlos V lleg a comparar una iluminacin suya con un retrato de Tiziano. En el taller de su padre aprendi Francisco de Holanda el arte del miniaturista y el de modelador en barro, y, pasando ms adelante, fu en su tierra el primero que dibuj a la pluma sin perfil. El viaje a Italia le sumergi hasta el cuello en las vivas aguas del arte antiguo. Qu pintura de estuque o grutesco (dice l mismo), se descubre por estas grutas y antiguallas, ans de Roma  [p. 391] como de Puzol y de Bayas, que no se hallen lo ms escogido y lo ms raro de ellas por mis quadernos rasguados?


    El medio artstico en que Francisco de Holanda vivi y se desarroll, slo se comprende leyendo sus Dilogos de la pintura antigua, trasunto de aquella sociedad cultsima y refinada que tena por manual el Cortesano, de Baltasar Castiglione. Son interlocutores de estos dilogos el mismo Miguel Angel, la Marquesa de Pescara, celestial amor suyo, Lactancio Tolomei, introductor de los metros antiguos en el Parnaso italiano, el iluminador Julio Clovio y otros artistas. La primera parte del libro est consagrada a los preceptos del dibujo, la segunda a los encomios histricos de las bellas artes y a una especie de catlogo de los artistas modernos o guilas de la pintura, en cuyo nmero slo recibe a los que seguan la manera italiana. Termina todo con otro dilogo acerca de los retratos o del sacar del natural, habido en Espaa, en casa de Blas Perea, pintor y arquitecto hasta ahora desconocido.  [1]


    S para Francisco de Holanda eran guilas los pintores de su tiempo slo en cuanto imitaban a Miguel Angel, para don Felipe de Guevara, ilustre caballero que anduvo al servicio de Carlos V, el tipo de la perfeccin inimitable, no ya en la escultura sino en la pintura, no estaba en la Italia del Renacimiento, sino mucho mas all, en Grecia y en la Roma cesrea. Don Felipe de Guevara no era pintor, sino arquelogo y numismtico, uno de los primeros coleccionistas de medallas y antigedades romanas, y uno de los fundadores de tal estudio en Espaa, juntamente con los  [p. 392] Antonio Agustn, los Fernndez Franco y los Morales. Muy ledo en Plinio, y sabedor por l de las vicisitudes del arte de los Polignotos, Parrasios y Timantes, vino a deshora a encender su fantasa y a dar cuerpo a las imgenes confusas que se haba ido formando por la lectura del compilador latino, el descubrimiento de los grutescos de las Termas de Tito y el ardor con que Rafael y Juan de Udine comenzaron a imitarlas en las loggie del Vaticano. Desde aquel momento, la pintura antigua no era ya una serie de nombres muertos para la fama, sino algo real y visible, que poda herir el espritu de quien, como Guevara, no acertaba a vivir en otro mundo que en el mundo clsico. Es verdad que aquellas pinturas eran de plensima decadencia; es verdad que la genuina pintura de los helenos segua tan ignorada, despus de aquel descubrimiento, como lo estaba antes y lo est hoy mismo; es verdad que todo conspira a supoper en la pintura clsica una inferioridad notable respecto de su escultura; pero todas estas consideraciones, para nosotros tan obvias, no fueron parte a detener el entusiasmo arqueolgico de Guevara, que se di a rebuscar, no slo en el libro XXXV de Plinio, sino en Luciano, en Pausanias, en Eliano, en Ateneo, en los dos Philstratos, todos los pasajes que hablan de cuadros, y emprendi tejer con estos hilos una historia De Pictura veteri, tentativa harto prematura, pero muy estimable para su tiempo.  [1] Y la avaloran, adems, ciertos aforismos estticos, de eterna verdad, inmejorablemente expresados, entre los cuales no me fijo tanto en la definicin de la pintura imagen de aquello que es o puede ser, porque en esto Guevara no hace ms que repetir maquinalmente, como tantos otros, el principio de la mimesis aristotlica, sin detenerse a inquirir su verdadero sentido, que tiene ms de idealista que de naturalista (lo cual parece que nuestro autor deja vislumbrar en la segunda  [p. 393] parte de la frmula), sino a las siguientes trascendentales afirmaciones:


    1. La facultad crtica en su esencia no es distinta de la facultad esttica, y el juzgar de una obra de arte implica cierta virtud de reconstruirla mentalmente. Guevara lo expresa, dividiendo en dos la imitacin: La primera, cuando, juntamente con el entendimiento, las manos demuestran la semejanza de las cosas que estn imaginadas... La segunda, para juzgar bien o mal de las cosas ya pintadas, y para dar orden cmo las manos y entendimiento ajeno pongan en efecto las fantasas que slo el entendimiento tenga concebidas.


    2. Relacin estrecha de la obra artstica con el temperamento del autor: De aqu nace que las obras de pintores y estatuarios respondan por la mayor parte a las naturales disposiciones y afectos de sus artfices. Guevara lo comprueba con un ejemplo, en que no parece sino que profticamente, y con casi un siglo de antelacin, haca la semblanza del Espanoleto: Pues vengamos a discurrir por las pinturas de un melanclico ayrado y mal acondicionado: las obras de este tal, aunque su intento sea pintar ngeles y santos, la natural disposicin suya, tras quien se va la imitativa, le trae inconsideradamente a pintar terribilidades y desgarros, nunca imaginados sino de l mismo.


    3. Relaciones del artista con el nivel intelectual de su pblico. Es lo que Guevara llama afrontarse las imitativas imaginarias de los compradores y estimadores de las pinturas con las de los artfices de ellas.


    4. Relaciones de la obra pictrica con el clima en que nace y con los objetos cuya visin frecuenta el artista (lo que hoy lla mamos el medio artstico). Este es un hbito que acarrea a las gentes la continuacin de la vista de ciertas cosas particulares y propias de una nacin, y no de otras... Descendamos a pintores venecianos, los cuales, queriendo tratar el desnudo de alguna mujer por su imitativa fantstica, vienen a dar en una groseza y carnosidad demasiadas.


    5. Importancia del estudio de la historia, no slo para buscar asuntos en ella, sino para penetrarse del color local que exige cada argumento; las cuales, no slo sirven para pintar las cosas con el decoro que cada persona pide, sino tambin para poner los  [p. 394] hbitos y otras circunstancias conforme a la nacin o costumbre de cada gente.


    6. Importancia del estudio de la filosofa, para poder concebir (el artista) mayores grandezas y ms fantsticas ideas de cosas admirables.


    Todas estas enseanzas tan profundas y tan verdaderas, que parecen dictadas hoy mismo, se hallan oscurecidas en el libro de Guevara por el ms intolerante fanatismo clsico, que, no solo le hace abominar de la Edad Media,  [1] sino mirar con menosprecio las escuelas de su siglo, en que el arte pictrico subi a una altura jams sospechada por los antiguos.  [2] Admira la pintura clsica por fe, canoniza sus obras por el testimonio de compiladores y sofistas, que quiz no las conocan tampoco, ni las tomaban de otro modo que como materia de erudicin o de retrica: acepta por base de apreciacin esttica las pueriles narraciones de los pjaros que vinieron a picar las uvas de Zeuxis, y otros cuentecillos semejantes; y tan absurdo criterio le sirve para rebajar las obras maravillosas que engendr la edad de Lorenzo el Magnfico y de Len X. Lo que no ve ni sabe ms que por tradicin confusa y litigiosa le enamora: no tiene ojos para los prodigios que se desarrollan delante de l. Cree agotado el poder de la naturaleza humana en los antiguos, y escribe prrafos como ste: Apeles se aventaj, no solo a todos los que hasta entonces eran nacidos, pero tambin a todos los que de all adelante haban de nacer...  Qu razn se da de esto? Ni una tabla, ni un rasguo: slo el dicho de Plinio, a quien Guevara sigue ciegamente. Oh ingenios dormidos! Todos los hallo hechos en un molde; todos alcanzan lo que uno, y uno lo que todos... Pint Apeles un hroe desnudo, en la cual pintura dicen haber desafiado a la naturaleza : por estos  [p. 395] y otros ejemplos se puede entender cunto mayor cuidado tuvieron los antiguos en este arte que los modernos, y con cunta mayor diligencia estudiaron para perfeccionarse en ella. Yo sospecho que la naturaleza duerme el da de hoy segura de no ser vencida ni desafiada en semejantes empresas.


    Dormir la naturaleza en el siglo de Rafael y de Miguel Angel, de Tiziano y de Pablo Verons! Hasta tal punto llega a ofuscar a hombres de clarsimo entendimiento el no ver la naturaleza y el arte sino al travs de sus libros! Un tropo o figura retrica de algn declamador griego, una frase vulgar y sin sustancia, lo de vencer a la naturaleza, que se habr dicho de cuantos han pintado, le hacan ms fuerza a Guevara que el testimonio de sus propios ojos en las estancias del Vaticano. Persegua, como el perro de la fbula, una vana sombra, y dejaba caer la carne de la boca. Todo lo quera encontrar en los antiguos, hasta la pintura al leo, por la poderosa razn de que, siendo tan completos en todo, como que no hubo gente que en juicio y razn les aventajase, no era de presumir que ignoraran semejante menudencia. A duras penas quera conceder que los venecianos hubiesen adelantado en el colorido, y se desquitaba con creer que el colorido de estos tiempos tiene poca firmeza y dura. Y advirtase que Guevara, en todo lo relativo a la pintura encustica (consistente en fijar los colores en cera y quemarla despus), que tan pomposamente encareca, andaba a tientas, como todos en su tiempo, puesto que nadie hasta el P. Requeno, espaol del siglo pasado, di con el secreto, y aun la invencin de ste es discutible.


    Mucha ms templanza, ms tino, ms justa estimacin de los mritos de antiguos y modernos, y, por decirlo todo, un clasicismo ms racional y ms puro se respira en los preciossimos fragmentos que en prosa y en verso nos quedan del racionero de Crdoba, Pablo de Cspedes, varn de muchas almas, como todos los grandes hombres del Renacimiento; puesto que junt a los lauros de pintor, escultor y arquitecto, los de humanista, arquelogo y poeta, proponindose reproducir en todo el modelo de Miguel Angel, en quien idolatraba, y de quien cant en versos de majestad verdaderamente romana:


     Cual nuevo Prometeo, en alto vuelo

    Alzndose, extendi las alas tanto,

      [p. 396] Que puesto encima al estrellado velo,

    Una parte alcanz del fuego santo:

    Con que tornando enriquecido al suelo,

    Por nueva maravilla y nuevo espanto,

    Di vida con eternos resplandores

    A mrmoles, a bronces, a colores.


    Lstima fu que Cspedes, nacido algo ms tarde para lo que a su gloria convena, no alcanzase en Roma los grandes das de la pintura italiana, ni tratase a Miguel Angel, a quien slo conoci de lejos y en sus postrimeras, agriado por la edad y por los desengaos; ni pudiera emanciparse como dibujante de la influencia amanerada de los Zuccaros y otros imitadores degenerados de Julio Romano, en quienes se inicia manifiestamente la decadencia. Verdad es que un viaje a Parma corrigi su manera con el estudio de la del Correggio,  [1] transformando a Cspedes en un colorista tal, que, segn afirma Pacheco, le debi la Andaluca la buena luz de las tintas en las carnes. De todo esto result un saludable eclecticismo, en que el dibujo de la escuela romana, la vigorosa anatoma de Miguel Angel y el arte clsico de composicin y agrupamiento de las figuras, aparecen realzados por un colorido brillante y armonioso, como es de ver, sobre todo, en la famosa Cena.


    Pero sea cual fuere el valor que se d a las obras pictricas de Cspedes, cuyo nico defecto quiz sea la ausencia de carcter propio, que tan fcilmente las deja confundir con las de otros autores, principalmente italianos, lo que no puede negarse al racionero es una influencia profunda y decisiva en el desarrollo de la cultura andaluza, no slo por la enseanza del ejemplo y por el conocimiento profundo de la tcnica, sino por la variedad de aptitudes que se juntaban en su persona, tan artstica y tan simptica: por el gusto y la mesura que pona en todo, fiel a su educacin italiana: por su talento potico, que fu, en verdad, de primer orden, y que slo se emple en alabanza de las bellas artes, con acentos dignos de Virgilio: por aquella ndole suya tan suave y tan pura: por aquel amor al arte que todas sus palabras respiraban, y, finalmente, por su mismo eclecticismo, que le haca reconocer  [p. 397] los mritos de las escuelas ms diversas, dndole en superioridad de miras como crtico lo que perda en originalidad de ejecucin.


    Todo lo que nos queda de tan ilustre varn puede encerrarse en menos de cincuenta pginas, pero estas pginas son oro puro. Las encabeza un Discurso de la comparacin de la antigua y moderna pintura y escultura, dirigido a Pedro de Valencia, por cuyos ruegos le escribi en 1604. Las cierran los fragmentos del Poema de la Pintura salvados por Pacheco en su Arte. En medio se colocan un Discurso sobre la arquitectura del templo de Salomn, o, ms bien, sobre el origen de la columna corintia; y una carta a Pacheco, sobre los procedimientos tcnicos de la pintura.  [1]


    Las octavas que nos quedan del libro de la Pintura, no excediendo en total de 700 versos, ni dejndonos adivinar siquiera el plan y la extensin del poema, producen el efecto de magnficos torsos de estatuas destrozadas, o de columnas de un templo griego derruido, ms grandes y ms bellas por la soledad y el silencio que las envuelve. Yo no lamento tanto como otros que la obra se haya quedado incompleta: hubiramos ganado, s, algunos centenares ms de buenos versos, pero nunca una obra verdaderamente potica, porque no puede serlo ningn poema didctico, ni hay cosa ms opuesta a la poesa que la enseanza directa. Al paso que, tal como le tenemos, perdida la mayor parte de lo didasclico, y conservados los episodios en que el numen de Cspedes se emancipa de la servidumbre de la materia cientfica, y vuela con las alas de Lucrecio y Virgilio, no hace el efecto de una obra de artificio chinesco, tal como los poemas de Du-Fresnoy, de Lemierre o de Delille, donde toda la gracia consiste en decir poticamente una porcin de menudencias triviales y prosaicas; sino  [p. 398] que, henchido de calor, de afectos, de grandeza, de entusiasmo comunicativo, es, ms que otra cosa, una oda sublime a las bellas artes, que el autor amaba y hace amar a sus lectores, consiguiendo la grandeza potica por la inspiracin lrica, lo mismo que aquellos dos grandes poetas romanos que con apariencia de didcticos son verdaderos poetas naturalistas y descriptivos, en cuyos cantos imprimi la gran madre su beso amorossimo, dndoles frescura y juventud perennes.


    De las hermosuras poticas de la obra de Cspedes, entre todas las cuales brillan el episodio del caballo y el de la tinta, no es necesario hablar aqu, mucho ms cuando todo espaol que ha gustado algn sabor de letras, las conserva en el tesoro de su memoria. Las ideas estticas son muy raras en los fragmentos conservados; la belleza se siente y se respira en ellos, pero el autor no trata de explicarla. Cree, del mismo modo que Miguel Angel (cuyas opiniones nos ha transmitido su discpulo Francisco de Holanda), que la mayor nobleza y dignidad de la pintura consiste en ser imitacin de la obra divina; y por eso empieza invocando al pintor del mundo, que puso en la forma humana un microcosmos:


     Y el aura simple de inmortal sentido

    Inspir dentro en la mansin interna.


    Recomienda con mucho ahnco la imitacin del natural y la seleccin de partes:


     Del natural recoge los despojos,

    De lo que pueden alcanzar tus ojos.

    .......................................................

    ............. ........T entresaca el modo

    Y de partes perfetas haz un todo.

     En el silencio obscuro su belleza

    Desnuda de afeytadas fantasas,

    Le descubre al pintor naturaleza.

    ..................................

     Las frescas espeluncas ascondidas

    De arvoredos silvestres y sombros,

    Los sacros bosques, selvas extendidas

    Entre corrientes de cerleos ros,

    Vivos lagos y perlas esparcidas

    Entre esmeraldas y jacintos fros,

      [p. 399] Contemple, y la memoria entretenida

    De varias cosas quede enriquecida.


    Por modelo de dibujo ofrece a la perpetua emulacin de su discpulo el Juicio final de la Sixtina:


     No pienses descubrirle en otra cosa,

    Aunque industria acrecientes y cuidado,

    Que en aquella excelente obra espantosa

    Mayor de cuantas se han jams pintado,

    Que hizo el Buonarota de su mano

    Divina, en el Etrusco Vaticano.


    La simetra que recomienda no es tampoco la de Alberto Durero, sino la de Miguel Angel:


     Yo la vi, y observ en aquella fuente

    De perenne saber, de do salieron

    Nobles memorias de valiente mano,

    Que ornan la alta Tarpeya y Vaticano.


    Pero a esto y a la hermossima descripcin de los instrumentos, y a algunas leves consideraciones sobre la perspectiva y el escorzo, se reduce la parte conservada del tratado, que ciertamente ensea poco, aunque nos admire por el arte divino con que lo ennoblece todo. Quin olvida aquella descripcin de la concha de los colores:


     Sea argentada concha, do el tesoro

    Creci del mar en el extremo seno

    La que guarde el carmn y guarde el oro,

    El verde, el blanco y el azul sereno:

    Un ancho vaso de metal sonoro

    De frescas ondas transparentes lleno,

    Do molidos al olio en blando fro

    Del calor los defiende y del esto?


    O aquellos otros versos acerca de la cuadricula:


     Y luego mirars por dnde pasa

    Cierto el contorno de la bella idea,

    De rincn en rincn, de casa en casa,

    De aquella red que contrapuesta sea?


     [p. 400] Los escritos en prosa de Cspedes (todos incompletos) se refieren ms bien a la historia que a la teora del arte, pero nos autorizan a tener al insigne racionero por crtico esttico de los de raza. Con dos rasguos, con cuatro palabras grficas y expresivas, describe y juzga una obra de arte, y a veces estas palabras no son indignas de la grandeza de los objetos. Interrogado por el sabio humanista Pedro de Valencia sobre la misma cuestin que tanto preocup a don Felipe de Guevara, Cspedes, con ms prudencia que l, como quien senta la grandeza de los artistas contemporneos suyos, se guarda muy mucho de fallar el pleito en favor del arte antiguo, limitndose a decir que vamos muy a peligro de errar, comparando y cotejando las obras que no vemos con las que hemos visto de los pintores de este siglo. Prescindiendo, pues, de las obras de arte que no tienen existencia ms que en las pginas de Plinio, trata de caracterizar las maravillas del Renacimiento, que l propio vi en Italia y que conservaba vivas en su memoria. Para ensalzar a Miguel Angel se le ocurren siempre magnficas palabras: en una parte dice de l que en ciencia de msculos y proporciones humanas lleva muchos pasos de ventaja a los antiguos, y que hinch y perfeccion toda la capacidad de las artes: en otro le compara con Pndaro, a quien Cspedes tena muy especial devocin, reconociendo y venerando en l el atributo de la grandeza. De Rafael pondera la modestia virginal y divinidad en rostros humanos, ternura grande en los nios, el donaire en las mujeres, hbitos, trajes y ornatos con cierta simplicsima hermosura, y el haber aadido a la pintura, juntamente con el crecimiento del dibujo, la mayor gracia que jams se haba visto y creo no se ver, y al incendio del Borgo llama divina cosa. De Masaccio escribe que fu el primero entre nuestros mayores que procur engrandecer aquella dbil manera de entonces; y lejos de mostrar encono contra el arte de la Edad Media, aunque tache de ridculas y mal asentadas sus figuras, parece como que se complace en traer a la memoria estos obscuros principios de aquella obra humana subida despus a tanta alteza, reconociendo con amplio espritu que se adelanta casi dos siglos a la crtica de su tiempo, que sin duda se acabara del todo la pintura, si la religin cristiana no la hubiera sustentado, de cualquiera manera que fuese. Cspedes busca afanoso la cuna  [p. 401] y las primeras muestras del arte cristiano, porque (como el dice con frase bellsima) con ms bro comienza a salir una planta del suelo, aunque sea una hojita sola, que cuando se va secando, aunque est cargada de hojas. Siente harto dolor de que, por renovar el prtico del Vaticano, se destruyeran pinturas bizantinas, y confiesa que, teniendo devocin particular a una rudsima imagen de Santa Mara de Trastevere, dolise muy amargamente el da en que la encontr blanqueada. Reverencia y besa las santas y antiqusimas paredes de las iglesias mozrabes de Crdoba, y reconoce que esta suerte de pintura, aunque tan grosera e inculta, parece que todava eran las cenizas de donde haba de salir la hermossima fnix, que despus brill con tanto esplendor y riqueza, disipando las cerradas tinieblas... De estos principios, aunque flacos, subi la grandeza. de este arte a la cumbre que en nuestros tiempos se ha visto.


    En el discurso llamado inexactamente Sobre el templo de Salomn, Cspedes, para indagar el origen de la columna corintia, que, en su concepto, es la palma rodeada y astringida de las cuerdas, rechaza racionalmente la leyenda de la hija del alfarero de Sicin y busca (lo mismo que los eruditos de hoy) la cuna de la arquitectura en Oriente, y principalmente entre los asirios, reduciendo a su justo valor el testimonio de Vitrubio, que solamente observ la manera de los griegos, o no vi los edificios donde estaban puestas las columnas, o no entendi el modo de sacarlas torcidas  [1]


     [p. 402] Nunca se siente mejor todo el precio de la elegante brevedad de Cspedes que cuando se pasa de sus fragmentos a los libros de arte que, en nmero relativamente mayor que hasta entonces, produjo el siglo XVII. Muchos de ellos versan sobre la cuestin de si la pintura debe o no contarse entre las artes liberales. Semejante controversia, cuyo solo enunciado nos parece hoy un absurdo y que ni aun como tema de declamacin podra admitirse en el aula de un dmine pedante, implicaba cierta gravedad para los artistas del tiempo de Felipe IV, puesto que llevaba consigo el pagar o no pagar pesadsimas alcabalas, de las que (segn el espritu quijotesco del tiempo, bastante por s solo para matar toda actividad industrial en Espaa) pesaban sobre el trabajo mecnico, hacindole casi imposible, amn de cerrar a sus honrados cultivadores el camino para ciertos honores y dignidades. Hubo caballeros de Santiago que se escandalizaron de que su insignia ornase el pecho de Velzquez! Y es de ver, en las pruebas que hizo para su hbito, con cuanta solicitud se trata de inquirir si haba pintado o no por dineros, y si tena tienda o pblico obrador: pecado verdaderamente nefando, segn las ideas de entonces! A los ojos de tales gentes, lo que realzaba a Velzquez no era el ttulo de grande artista, sino el de apossentador y ayuda de cmara de S. M.


    Cuando tal espritu dominaba, claro es que merecieron bien de la cultura los que, oponindose al torrente, trataron de probar con razones filosficas y jurdicas la nobleza del arte de la pintura, dilatndose con este motivo en la ponderacin de sus efectos, y penetrando, aunque por incidencia en la nocin misma del arte. El primero de los libros compuestos con tal objeto perece haber sido la Noticia general para la estimacin de las artes y la manera en que se conocen las liberales de las que son mecnicas y serviles, publicada en 1600 por el licenciado Gaspar Gutirrez de los Ros, que merece ms alabanza por lo mismo que no era pintor ni pleiteaba en causa propia, como tampoco el jurisconsulto don Juan de Butrn, autor de los Discursos apologticos en que se  [p. 403] defiende la ingenuidad del arte de la pintura,  [1] que, aparte de la bondad de su asunto, son uno de los mas pedantescos y farragosos alegatos, entre tantos como abort la antigua literatura jurdica espaola. Butrn emprende probar con la autoridad de Hipcrates y de Martn Lutero, (como dira graciosamente Moratn), que aunque los antiguos contaron solo siete artes liberales, por acomodarse al nmero perfecto, no entendieron excluir del nmero ni a la Poesa que participa de la Gramtica y de la Retrica, ni menos a la Pintura, que tiene parentesco, y al mismo tiempo emulacin, con todas las artes y ciencias, con la Historia, con la Filosofa y Razn de Estado, con la Dialctica, con la Retrica, con la Aritmtica, con la Geometra, con la Msica, con la Astronoma; de donde infiere que, dependiendo todas ellas de principios recprocos, la assimilacin hace que tengan unos mismos privilegios el assimilante y el assimilado; lo cual, adems, se comprueba difusamente con la estimacin que la pintura tuvo en Grecia, y entre los hebreos (?), con cnones de concilios, con haber sido Dios el primer dibujante del Tabernculo, y despus Moiss; con las pinturas de San Lucas; con haber hecho Julio Csar ciudadanos romanos a los profesores de las artes liberales; con la noticia de Fabio Pictor; y, finalmente, con la recndita verdad de que la nobleza consiste en la virtud, lo cual no s cmo pueda compaginarse con el desatino, que en otra parte suelta el buen Butrn, de que la nobleza se deslustra con ejercer oficios mecnicos, por donde los hijosdalgo que tienen boticas, lonjas o tiendas, pierden la posesin de su nobleza con ellas.


     [p. 404] Anlogas razones fueron expuestas en el pleito que Vicente Carducho y otros pintores sostuvieron en 1633, logrando sentencia favorable contra el fiscal de la Real Hacienda,  [1] que pretenda cobrarles alcabala de sus pinturas. En la informacin figuran los gloriosos nombres de Lope de Vega, Juregui y Valdivielso, al lado del erudito Len Pinelo, del historigrafo Vander-Hammen, amigo de Quevedo, y del predicador Juan Rodrguez de Len: notable testimonio de la hermandad con que vivan entre nosotros las artes y las letras, favorecindose y honrndose mutuamente. Leon Pinelo y Butrn agotaron la controversia jurdica. El parecer de Juregui, que tambin se imprimi suelto, es el ms notable de todos, aunque tiene algunas puerilidades, como el llamar a la pintura arte de ngeles, por haberla ejercitado los dos incomparables artfices Miguel y Rafael. As como de paso, no deja de inculcar algunas ideas de esttica idealista, con la gravedad del magisterio que l tena entre sus contemporneos. El arte no pretende slo corpulencias, sino vidas y espritus. Aquel gran pintor veneciano, Giorgione, aspiraba a tanto en la pintura, que toda su tristeza era mirar las cosas vivas, enojado que lo que l pintaba no tena ningn espritu, y cuando le alababan sus obras como admirables, deca con despecho que todo era nada, pues las figuras no respiraban y no se movan... La Anatoma es ms de la pintura que de los mdicos, porque no la explica simplemente, sino con todas las variedades que trueca el movimiento de los miembros y sus acciones, y las que tocan a cada sujeto, segn su edad, sexo o estado, y segn sus pasiones, donde la variacin del dibujo no tiene lmite, ni deja de ser comprensible... El alma y vida de la pintura no consiste en hermosos colores, ni en otros materiales externos, sino en lo ntimo del arte y su inteligencia.


    Pero no bastaron ni la generosa ayuda de los poetas, ni la sentencia ejecutoriada y firme de 1633, para impedir que, creciendo los apuros del Erario y la bancarrota nacional durante los calamitosos reinados de Felipe IV y Carlos II, la Real Hacienda, que si andaba tibia y remisa en pagar, lo que es en cobrar era capaz de asirse a un clavo ardiendo, volviese a inquietar a los pintores  [p. 405] con el terror de las alcabalas y del repartimiento de soldados, suscitndoles en 1677 nuevo pleito, que no lleg a sentenciarse, y del cual no alcanzaramos noticia alguna si no corriese impresa, en libro de muy humilde ttulo y muy sustancioso contenido, una declaracin de don Pedro Caldern de la Barca, presentado como testigo por los pintores. Es una de las rarsimas muestras que tenemos de la prosa del gran dramaturgo, y han hecho muy mal sus bigrafos en prescindir de este discurso, si es que le han conocido, porque el ttulo del libro en que est no convida ciertamente a buscarle all.  [1] El estilo es muy de Caldern, enftico y conceptuoso. Declara que siempre tuvo natural inclinacin a la pintura, y solicit saber lo que de ella haban escrito los antiguos: y hall ser la pintura un casi remedo de las obras de Dios, y emulacin de la naturaleza, pues no cri el poder divino cosa que ella no imite, ni engendr la Providencia cosa que no retrate: y dejando el humano milagro de que en una lisa tabla representen sus primores con los claros y obscuros de sus sombras y luces, lo cncavo y lo llano, lo cercano y lo distante, lo spero y lo leve, lo frtil y lo inculto, lo fluctuoso y lo sereno, es muy de reparar en que transcendiendo sus relieves de lo visible a lo no visible, no contento con sacar parecida la exterior superficie de todo el universo, elev sus diseos a lo interior del nimo, pues en la posicin de las facciones del hombre (racional mundo pequeo), lleg su destreza aun a copiarle el alma, significando en la variedad de sus semblantes, ya lo severo, ya lo apacible, ya lo risueo, ya lo lastimado, ya lo iracundo, ya lo compasivo... No nos parece or en este trozo la noble, aunque algo amanerada entonacin de los romances de sus comedias? El caballeresco poeta, tan rico de condiciones pictricas como sensible al halago de los colores y de las formas, considera la pintura, no ya slo como arte liberal, sino como arte de las artes, que a todas las domina, sirvindose de todas; y lo prueba por razones ms especiosas que cientficas, buenas en una comedia, ms bien que para escritas en los protocolos de una escribana. A la gramtica... la tributa las concordancias  [p. 406] que se avienen sus matices en la mezclada unin de sus colores: puesto que el da que no distribuyera lo blanco a la azucena, lo rojo al clavel y lo verde a sus hojas (y as en todo) cometiera solecismos en su callado idioma... Si pinta batallas, enfervoriza a empresas; si incendios, atemoriza a horrores; si tormentas, aflige; si bonanzas, deleita; si ruinas, lastima; si pases, divierte; si jardines, recrea..., y, finalmente, si en reverentes simulacros nos pone a la vista aun los ms arcanos misterios de la Fe, qu dormido corazn no despierta al silencioso ruido del culto, de la reverencia y del respeto?... Contribuyendo a la Pintura la Gramtica, sus concordancias; la Dialctica, sus consecuencias; la Retrica, sus persuasiones; la Poesa, sus inventivas; sus energas, la Oratoria; la Aritmtica, sus nmeros; la Msica, sus consonancias; la Simetra, sus medidas; la Arquitectura, sus niveles; la Escultura, sus bultos; la Perspectiva y Optica, sus aumentos y disminuciones, y finalmente, la Astronoma y Astrologa, sus caracteres para el conocimiento de las imgenes celestes, quin duda que nmero transcendente de todas las artes sea la principal que comprehende a todas? Caldern transporta a la Pintura la idea del nmero transcendente, que los msicos aplicaban a su arte cuando ms queran encarecerla. Palomino repeta, a principios del siglo XVIII, que si la pintura estuviese conmemorada entre las siete artes liberales, se la hiciera manifiesto agravio, porque de este modo sera slo una de ellas, siendo, como es, un compendio de todas. Estaba encontrado el modo de salvar la dificultad de la omisin de la Pintura entre las artes liberales, dificultad grave para unos hombres que daban tan desptico valor a la tradicin y a la autoridad. La Pintura no era ninguna arte de las siete, por lo mismo que era una forma grfica aplicable a todas.


    Un pintor florentino, trasladado desde su infancia a Espaa, y modificado por el realismo peninsular, hombre piadoso y bien intencionado, fecundsimo productor de cuadros ascticos, en que no se advierten cualidades de orden superior, pero s extraordinaria soltura de mano, apacible devocin y aptitudes para comprender el espritu leyendario, haba impreso en 1633 unos Dilogos de la Pintura,  [1] muy apreciados entre los biblifilos por  [p. 407] su escasez en el mercado, y entre los amigos de las Bellas Artes por las noticias que nos da de algunas colecciones de su tiempo, luego dolorosamente deshechas, de algunos cuadros perdidos, y de tal cual artista espaol, aunque muy pocos. El estilo es fcil y llano, si bien afeado de incorrecciones e italianismos, que debieron de pegrsele al autor, no de su origen, puesto que tan nio vino a Espaa, sino de la frecuente lectura de los preceptistas toscanos. En la exposicin no sigue el mejor orden, puesto que destina el primer dilogo a la enumeracin de las principales obras de pintura y escultura que se admiran en Italia, formando una especie de gua del viajero que quiera visitarlas; el segundo, a los orgenes, prdida y restauracin del arte de la pintura, y a encarecer su estimacin, nobleza y dificultad; el tercero, a la definicin y esencia de la pintura, y sus diferencias; el cuarto, a la distincin de la pintura terica y prctica, a la imitacin del natural,  [p. 408] y a las relaciones entre la pintura y la poesa; el quinto, al modo de juzgar las pinturas, a la perspectiva, al dibujo y al colorido; el sexto, a las diferencias de los modos de pintar y a la preeminencia entre la pintura y la escultura; el sptimo, al decoro de la pintura sagrada; el ltimo, a resumir en una especie de tabla sinptica los nombres tcnicos y ciertos principios de fisonoma y simetra, terminando con el estado actual de la pintura en Espaa. Para realzar su libro acudi Carducho a sus amigos poetas, que tan bien le haban asistido en el pleito de la alcabala, y coron cada uno de los dilogos con versos de Lope, Valdivielso, el P. Niseno (que hasta en el plpito persigui a Quevedo), el judaizante Miguel de Silveira, el caballero santiaguista don Antonio de Herrera Manrique, el seco y adusto Francisco Lpez de Zrate, y el aclito de Lope Dr. Juan Prez de Montalbn. Estos versos no son lo menos curioso del libro, sobre todo por el espritu idealista y platnico que en ellos domina, y que era el modo oficial de pensar en aquel tiempo, aun en las escuelas ms naturalistas. Es verdad que Valdivielso contempla


     La verdad admirada

    De verse, cuando al lino la traduces,

    En el rasgo menor ejecutada;


    pero esta verdad es la verdad metafsica, la verdad de la idea, puesto que, segn lo explica el Dr. Miguel de Silveira, lo ideal vence a lo real, y el arte a la naturaleza misma:


     Que por modo fecundo,

    Es el alma comn que informa el mundo.

    ......................................

     Vencerla te contemplo,

    Pues viendo la deidad de tus pinceles,

    Introducir desea Forma vital en tu divina Idea.


    En opinin de Lope, la mayor excelencia de la pintura consiste en dar


    Cuerpo visible a la incorprea esencia.


    vistiendo de hermosura a la pursima sustancia intelectual;


      [p. 409] Y si hubiera ms alto que los cielos

    Lugar que penetraras,

    Los zafiros rasgando de sus velos,

    Al sol por sombra de tus pies dejaras.


    La pintura reforma los defectos de la naturaleza, y si no lo crea, por lo menos lo renueva todo. De aqu el hermoso arranque de Francisco Lpez de Zrate, exhortando a los artistas a pisar la senda de la pintura mstica:


     !Oh, no abatis las alas hasta el suelo;

    Que Dios las di para volar al cielo!.


    El sentido de la prosa de Carducho corresponde a los versos de sus amigos.  [1] y no sera materia de pequea sorpresa (si no supiramos lo que pesaba en aquella edad el prestigio de la tradicin escrita) el ver al autor de los populares y devotos cuadros de la vida de San Bruno, que parecen una de nuestras antiguas comedias de santos trasladada al lienzo; mostrar tan exagerado puritanismo idealista, y censurar tan speramente la fogosidad y furia de colorido, y los rpidos, vigorosos y osados modos de ejecucin de las escuelas veneciana y espaola. As le vemos lamentarse de que la pintura, despus de Miguel Angel, decline y baje a toda prisa, apartndose de aquella perfeccin de dibujo, y aquel cerrar los perfiles exteriores del desnudo; y condenar a los meros imitadores del natural exterior, a los retratadores que se han de sujetar a la imitacin del objeto bueno o malo, sin ms discurrir ni saber: lo cual no podr hacer el que tuviere habituado el entendimiento y vista a buenas proporciones y formas. Imperfecta e indocta pintura llama a la de los naturalistas, aunque sea admirable la representacin y el modo de obrar prcticarnente. Quiere que se estudie del natural y no se copie, y as el usar dl ser, despus de haber raciocinado, especulando lo bueno y lo malo de su propia esencia y de sus accidentes, y hecho arte y ciencia dello; que slo sirva la naturaleza de una reminiscencia y despertador de lo olvidado... y ser acertado tenerla tal vez delante,  [p. 410] no para copiar slo, sino para atender cuidadoso, y que sirva de animar los espritus de fantasa, despertando y trayendo a la memoria las ideas dormidas y amortiguadas... sabiendo distinguir... adnde la naturaleza anduvo sabia y adnde depravada, observando e imitando lo uno, y enmendando y corrigiendo lo otro con la razn, a pesar de la torpe y material mano, que tal vez lo impedir... La simple imitacin slo se permite al que retrata, en cuanto a la forma y color... Sirvan de autorizar esta ma los griegos y romanos, que nos consta que con tanto cuidado enmendaron los desaciertos de la naturaleza, que, segn el Petrarca, jams, o raras veces, obr con perfeccin; y bien lo signific Lisippo, cuando deca que formaba los hombres como haban de ser, y no como ellos eran: docta y cuerda sentencia.


    La malquerencia de Carducho contra Velzquez, que haba eclipsado a todos los antiguos pintores del Rey, se descubre an con ms franqueza en otras partes de la obra: A los que hacen tales pinturas de simple imitacin, los venero como mdicos empricos, que, sin saber la causa, hacen obras milagrosas, y es cierto que en el tribunal de los sentidos tendrn aplauso grande, si bien en el de la razn y entendimiento no osarn parecer... Deste abuso no tienen poca culpa los artfices, que poco han sabido o poco se han estimado, abatiendo el generoso arte a conceptos humildes, como se ven hoy, de tantos cuadros en bodegones con bajos y vilsimos pensamientos, y otros de borrachos, otros de fulleros, tahures, y cosas semejantes, sin ms ingenio ni ms asunto de habrsele antojado al pintor retratar cuatro pcaros descompuestos y dos mujercillas desaliadas, en mengua del mismo Arte y poca reputacin del Artfice. Tambin el Caravagio, no solo por su propia brutalidad y desorden, sino por el agravante delito de ser maestro del gran Ribera, irrita la bilis censoria del apocado Carducho, que le presenta como un monstruo y como el Anticristo de la pintura, que con falsos y portentosos milagros y prodigiosas acciones, se llevar tras de s a la perdicin tan grande nmero de gentes, movidas de ver sus obras, al parecer tan admirables, aunque ellas en s engaosas, falsas y sin verdad ni permanencia.


    Esta tremenda requisitoria contra la pintura naturalista empieza, sin embargo, con una definicin del arte que ningn naturalista  [p. 411] tendra reparo en aceptar: Semejanza y retrato de todo lo visible (segn se nos representa a la vista) que sobre una superficie se compone de lneas y colores. Prueba evidente de la confusin que reinaba en las ideas crticas de nuestros pintores, y del carcter emprico e irracional que tenan todas estas nociones.


    Carducho fu uno de los primeros en notar, aunque rudamente, ciertas relaciones y semejanzas entre la poesa y la pintura, ensalzando como coloristas a varios poetas contemporneos suyos, si bien da escasa muestra de su gusto en poner por las nubes el Polifemo y Las Soledades, de Gngora, cual modelos de perfectsima pintura, tales que no es posible que ejecute otro pincel lo que dibuja su pluma, en lo cual dijo Carducho ms verdad de lo que l imaginaba, pues qu pincel podra seguir tan inconexos delirios y darles cuerpo y forma aparente?  [1]


    Cen Bermdez, cuya inestimable laboriosidad en allegar memorias de nuestros artistas slo admite comparacin con la pobreza y vulgaridad de su crtica, en que apenas se percibe la influencia de Jovellanos, otorga al libro de Carducho la palma entre todos los de pintura que tenemos en castellano; pero como repite lo mismo en el artculo de Pacheco y en el de Francisco de Holanda, y es de presumir que lo repitiera en otros, si ms libros importantes de pintura hubiese en castellano, nos quedamos sin conocer su verdadera opinin sobre este punto. En el parecer comn (que tambin es el mo), el libro que aventaja a los restantes no  [p. 412] es el de Carducho, sino el Arte de la Pintura,  [1] del sevillano Francisco Pacheco, suegro y primer maestro de Velzquez. Pacheco, cuya mejor obra fu su yerno, era, aunque valiente retratista, pintor ms especulativo que prctico, y ha dejado hartos ejemplos de triste y descarnado amaneramiento; pero en conocimientos tericos e histricos de las artes plsticas, y en aptitud para comprender sus bellezas y hacerlas perceptibles a los dems, as como en generoso entusiasmo por todas las manifestaciones del ingenio humano y en deseo de honrar y sublimar la fama de los que en ellas se aventajaron, ningn espaol de su tiempo puede ponrsele delante. La posteridad le agradece, mas que sus teoras y sus cuadros (por ms que ni una cosa ni otra carezcan  [p. 413] de mrito), su galera de contemporneos retratados al lpiz negro y rojo; su academia, que congreg bajo el mismo techo las artes y las letras de Sevilla, prolongando as, como en un invernadero, la vida algo artificial, pero esplndida, de aquella colonia romana o ateniense, que los Cspedes, los Mal-Laras y los Herreras hablan trasplantado a la Btica.  [1] Poeta sin carcter propio, pero elegante y noble unas veces, y otras donairoso y epigramtico hasta confundirse con Baltasar de Alczar; controversista hbil y muy docto en materias teolgicas, como lo acredit en el tratado de las pinturas sagradas y en sus polmicas sobre la Inmaculada Concepcin contra los tomistas, y sobre el patronato de Santa Teresa contra Quevedo; apasionado de la literatura italiana, y muy ledo en las obras tcnicas de su facultad, tena Pacheco todas las condiciones necesarias para erigirse con autoridad en jefe de escuela, y en preceptista y dogmatizante, aun de los que como artfices le superaban en mucho. Su libro De la Pintura apenas es hojeado hoy sino por algn curioso investigador que va a buscar all noticias de Rubens o de Velzquez; pero no hemos de llevar la injusticia hasta declararle en todo lo dems obra tan docta como intil. Dura nos parece la frase, aunque sea de persona tan sabia y competente en estas materias como don Pedro de Madrazo.  [2] Nunca pudo tenerse por intil, y era ciertamente  [p. 414] muy loable en el siglo XVI, recogen en un solo libro, con mtodo y claridad, toda la enseanza tcnica que andaba esparcida en los italianos. Es cierto que Pacheco no se levanta nunca a grandes consideraciones estticas, aunque lo poco que dice es bueno y verdadero, como luego veremos; mas para juzgar de su utilidad esta consideracin es secundaria, pues la mayor excelencia de la verdadera esttica consiste en ser intil en el sentido vulgar de la palabra, como intil es toda especulacin filosfica pura, por ms que sus consecuencias derramen vivsima luz sobre toda obra humana. Pero como el propsito modestsimo de Francisco Pacheco era tratar del arte, y no de la ciencia de la pintura, y esto las ms veces, no con palabras propias, sino traduciendo y concordando las de Leonardo de Vinci y Len Alberti, Vasari y Dolce, su libro tiene, y, no puede menos de tener, el valor de los libros de donde fu sacado; esto es, un valor enteramente prctico, no en el sentido de que pueda educar a ningn pintor, que esto ningn tratado lo consigue ni aspira a conseguirlo, ni las retricas, ni las poticas hacen poetas ni oradores, sino en el sentido de iniciar en la tcnica a los profanos y de precaver contra sus escollos a los mismos artfices, ejerciendo una influencia ms bien negativa que positiva, pero indudable. Es trivial sin duda todo lo que Pacheco escribe sobre el dibujo, la simetra y el colorido; pero no calificar yo del mismo modo sus sabias enseanzas acerca del de coro artstico, ni menos su tratado de la pintura religiosa,  [1] que en nada desmerece del que di muchos aos despus tanto renombre al P. Interin de Ayala. Si a esto se aade el elevado concepto  [p. 415] del arte que todo el libro infunde, especialmente el captulo en que se muestra cmo la pintura ilustra y adelgaza el entendimiento, tiembla el furor y dureza del nimo, y hace al hombre blando y comunicativo; y si se tienen en cuenta las copiosas noticias histricas de pintores espaoles, italianos y flamencos con que Pacheco va matizando agradablemente su exposicin, los fragmentos poticos que intercala, el mrito insigne de haber salvado los de Cspedes, y, finalmente, la correccin y limpieza de la prosa, exenta, a pesar de la fecha del libro, de todo resabio de mal gusto, se convendr conmigo en que, lejos de ser intil, el Arte de la Pintura fu un positivo servicio hecho a nuestra cultura esttica del siglo XVII, hasta por la misma rigidez de sus principios, tan opuestos al fcil naturalismo reinante. Siempre es bueno tener a la vista un ideal de perfeccin, aun cuando no se cumpla, y siempre era saludable freno de arrojos y bizarras el continuo recuerdo de Rafael, de Miguel Angel y de Leonardo de Vinci, tantas veces memorados en aquellas pginas.


    En tres libros se divide el Arte de la Pintura, y tres son tambin sus materias principales, aunque no se reducen exactamente a los tres libros: historia del arte, teora del mismo, teora especial de las pinturas sagradas. Las noticias histricas estn tomadas principalmente del gran libro de Vasari, aunque, al hablar de la pintura de los Pases Bajos y contar la vida de los dos Van-Eyck, sigue y extracta a Carlos Vanmander.


    Su concepto del arte en nada difiere del de los maestros italianos. Define la pintura arte que ensea a imitar con lneas y colores, pero entiende, de acuerdo con el maestro Francisco de Medina, que son objetos inimitables los naturales, los artificiales y los formados con el pensamiento y consideracin del alma: sueos, devaneos, grotescos y fantasas de pintores, y lo mismo ngeles, virtudes, potencias, empresas, hieroglficos y emblemas, visiones imaginarias, intelectuales y profticas.


    En cuanto al fin propio de la obra artstica, procede con ms timidez que los telogos, pero distingue, como ellos, el fin prximo y el remoto, y el fin del pintor y el de la pintura. El fin del pintor como slo artfice, ser con el medio de su arte ganar hacienda, fama o crdito, hacer a otro placer o servicio, o labrar por su pasatiempo o por otros respetos semejantes. El fin de la  [p. 416] pintura (en comn) ser, mediante la imitacin, representar la cosa que pretende, con la valenta y propiedad posible, que de algunos es llamada la alma de la pintura, porque hace que parezca viva... Pero considerando el fin del pintor, como de artfice cristiano, puede tener dos objetos o fines, el uno principal y el otro secundario o consecuente.


    Este menos importante ser ejecutar su arte por la ganancia y opinin y por otros respetos... pero regulados con las debidas circunstancias, lugar, tiempo y modo, de tal manera que por ninguna parte se le pueda argir que ejercita reprensiblemente esta facultad, ni obra contra el supremo fin. El ms principal ser, por medio del estudio y fatiga de esta profesin, y estando en gracia, alcanzar la bienaventuranza, porque el cristiano, criado para cosas santas, no se contenta en sus operaciones con mirar tan bajamente, atendiendo slo al premio de los hombres y comodidad temporal, antes, levantando los ojos al cielo, se propone otro fin mucho mayor y ms excelente, librado en cosas eternas... Y si del fin de la pintura (considerada slo como arte) decamos que es semejante a la cosa que pretende imitar con propiedad, ahora aadimos que, ejercitndose como obra de varn cristiano, adquiere otra ms noble forma, y por ella pasa al orden supremo de las virtudes... Y no por esto se destruye o contradice el fin de la arte sola, antes se ensalza y engrandece y recibe nueva perfeccin. As que... la pintura, que tena por fin slo el parecerse a lo imitado, ahora, como acto de virtud, toma nueva y rica sobreveste, y dems de asemejarse, se levanta a un fin supremo, mirando a la eterna gloria.


    Este profundo sentido religioso, o ms bien asctico, que hace de Pacheco en la teora un predecesor del espiritualismo de Owerbeck, le mueve a quitar todo valor propio a la pintura, considerndola slo como una manera de oratoria que se encamina a persuadir al pueblo... y llvalo a abrazar alguna cosa conveniente a la religin.


    A tal concepto del arte haba de corresponder forzosamente una esttica idealista, sea cual fuere el rumbo que en sus producciones pictricas y poticas siguieran Pacheco y sus amigos, La carta idea que vena a la mente de Rafael, para suplir la caresta que en el mundo hay de buoni giudici et de belle donne,  [p. 417] era idea familiar en el terreno terico a los artistas de la llamada escuela de Sevilla. Pacheco nos dice expresamente que la perfeccin consiste en pasar de las ideas a lo natural, y de lo natural a las ideas, buscando siempre lo mejor y ms seguro y perfecto... As lo haca Leonardo de Vinci, varn de sutilsirno ingenio, el cual, primero que se pusiese a inventar cualquier historia, investigaba todos los efectos propios y naturales de cualquier figura, conforme a su idea, y haca luego diversos rasguos... Para mover la mano a la ejecucin se necesita de ejemplar o idea anterior, la cual reside en la imaginacin o entendimiento... Es, pues, la idea un concepto o imagen de lo que se ha de obrar, y a cuya imitacin el artfice hace otra cosa semejante, mirando como dechado la imagen que tiene en el entendimiento... Formada ya la idea en el entendimiento e imaginativa, elige el artfice, juzgando su juicio que la idea que tiene presente se puede o debe imitar con tal modo y circunstancias.


    Es cierto que la mayor parte de esta ideologa platnica la traslad Pacheco a la letra de un papel de su amigo y consejero el jesuta Diego Melndez, el cual le proporcion tambin una explicacin escolstica del conocimiento y de la formacin de los conceptos e imgenes. Pero Pacheco y toda su tertulia, incluso su yerno, crean en la objetividad realsima de la idea pictrica, con tanto ardor y buena fe, como los neoplatnicos de Florencia.


     Tales, pintor divino,

    Cuales los figuraste,

    En tu capaz idea los pintaste,


    deca Antonio Ortiz Melgarejo, en alabanza del Juicio Final de Pacheco. Y otro poeta, mucho ms ilustre, Baltasar de Alczar (por quien la sal andaluza no tuvo que envidiar a la sal tica recogida en el mismo mar donde naci Venus), dando tregua a sus donaires que ennoblecieron la taberna, levantaba el tono para ensalzar a sus, amigos en las redondillas siguientes, magistrales como todas las suyas:


     Su pincel levanta el vuelo

    Hasta el ngel Micael,

    Y de all sube el pincel

    Hasta parar en el cielo:

    ..........................

    

       [p. 418] All sujet la idea

     De su arte no vencida,

    Deseada, mas no habida

    Jams de quien la desea.

     Y l, glorioso de tenella,

    Con ingenio soberano,

    Va sacando de su mano

    Divinos traslados de ella.

     Y as no es de humano intento

    Lo que Pacheco nos pinta:

    De otra materia es distinta,

    De celestial fundamento.

     Pues con destreza invencible,

    Lo que es espiritual,

    Dndole retrato igual,

    Le forma cuerpo visible.  [1]


    Verdad es que con esta doctrina del ideal, no ya subjetivo, sino objetivo, se hermanaba de una manera que hoy nos parece extraa, la de la seleccin de las formas naturales, de la cual haba un ejemplo clsico y clebre, el de Zeuxis y las vrgenes de Crotona. Pero los amigos de Pacheco salan fcilmente de la dificultad de un modo ingenioso y hasta profundo, que en nada comprometa la tesis idealista, diciendo que, al elegir unas partes y desechar otras, se haba guiado Zeuxis por los dictmenes de la idea anterior, formada en su entendimiento, y trasunto de la idea que moraba en ms altas esferas. As lo dice otro Alczar (don Melchor):


     Contemplaba su belleza

    Y admiraba cada parte,

    Atendiendo siempre al arte,

    Nunca a la naturaleza .


    Y esto en un grupo de naturalistas! Tan persistente era el dominio de la metafsica platnica, aunque se la contradijese en la prctica! El mismo Pacheco, desentendindose de la prioridad del estudio de la terica, recomendada por el universal y matemtico genio de Leonardo, aconseja comenzar por  [p. 419] la prctica o ejercicio de la mano y por una sencilla imitacin. Los preceptos vienen luego, para emancipar al artfice de la servidumbre de los modelos, y de la servidumbre del mesmo natural, apartndole de lo seco y desgraciado, y llevndole a inventar y disponer con propio caudal, con libertad y seoro.


    Para m, lo que ms realza a Pacheco es su tolerancia dogmtica. Reconoce, con franqueza rara en un preceptista, que quiz su arte no incluye la verdad absoluta y no presume estrechar a sus leyes o caminos a los que pretenden arribar a la cumbre del arte, ni poner tasa o lmite a los buenos ingenios, puesto que habr por ventura otros modos ms fciles y mejores. Admira a Ribera, cuyas figuras parecen vivas y todo lo dems pintado; encuentra disculpas para el Greco; se glora de tener en Velzquez la corona de sus postreros aos; confiesa que la mayor parte de los pintores de su tiempo siguen lo contrario de lo que l y los italianos aprueban; pondera la dulzura y asiento de colores de los flamencos; se extasa con los borrones de Tiziano, que mejor se diran golpes dados en el lugar que conviene, con gran destreza. En la crtica hay que tenerle por eclctico, si bien en la teora pone sobre todo arte humano aquella hermosa manera o modo de las buenas estatuas antiguas, particularmente de los escultores griegos, y de todas las excelentes pinturas de Rafael de Urbino, que en todas fu gracioso y lleno de gran decoro, y de Miguel Angel, que en la grandeza y fuerza del desnudo tuvo gran superioridad. As, que, en el dibujo del desnudo, ciertamente yo seguira a Miguel Angel, y en lo restante del historiado, gracia y composicin de las figuras, bizarra de trajes, decoro y propiedad, a Rafael de Urbino. El que despus de estas palabras examine los cuadros de Pacheco, aun los mejores, ver qu distancia hay de los propsitos a la ejecucin, y (lo que es ms extrao) qu antinomia tan palpable entre lo que enseaba en la academia y lo que se practicaba en el taller para satisfaccin de los frailes y de los devotos que encargaban cuadros.


    Para ser la pintura perfecta y excelente, se requieren, segn Pacheco, cuatro cosas buena invencin, buen diseo, buen colorido y bella manera. Sera conveniente que el artfice supiera, y no medianamente, letras humanas y divinas, como Durero y Leonardo, y Leon Alberti; pero ya que esto no sea posible,  [p. 420] debe suplir la falta con el trato y comunicacin de hombres sabios en todas facultades, y la noticia de los libros toscanos y de nuestra lengua. En la materia de lo que l llama decoro, o sea la conveniencia artstica, es tan observante Pacheco, que, a pesar de su idolatra por Miguel Angel, tacha la reminiscencia gentlica de la barca de Carn en el Juicio final de la Sixtina, que para l era, como para Cspedes, la primera y mayor obra que se ha hecho en el mundo, quitando a los venideros la esperanza de igualarla en artificio, profundidad y sabidura. En la cuestin del desnudo se ve en grave conflicto entre su honestidad y pudibundez, no ya de pintor cristiano, sino de cofrade o congregado, y su admiracin por el Buonarroti; y sale del paso proponiendo el extrao recurso de sacar del natural rostros y manos de mujeres honestas. (lo cual, a su entender, no tiene peligro), y valerse para lo dems de valientes pinturas, papeles de estampa, y nuevos modelos y estatuas antiguas y modernas y de los excelentes perfiles de Alberto Durero. Pintor perfecto ser, segn Pacheco, el que rena al dibujo la consideracin y conveniencia, la profundidad de pensamiento, el estudio de la anatoma, la propiedad en los msculos, la diferencia en los paos y sedas, el acabado de las partes as en el dibujo como en el colorido, la belleza y variedad en los rostros, el artificio en los escorzos y perspectivas, el ingenio en las luces. No se contentar con sacar una cabeza del natural: el arte de los retratos, en el cual el mismo Pacheco se aventajaba tanto, y en el que su yerno venca a todos los artistas del mundo, le parecer un arte inferior ante aquella grandeza de Miguel Angel, que vol como ngel superior a las cosas ms terribles de vencer.


    Si el libro de Pacheco fu el cdigo de los pintores andaluces, y el de Carducho el de los pintores madrileos (unos y otros a reserva de no cumplirle, venerndole, como hacan los dramticos con las poticas clsicas), los Discursos practicables del nobilsimo Arte de la Pintura,  [1] del zaragozano Jusepe Martnez,  [p. 421] pintor del segundo don Juan de Austria, pueden considerarse como el trasunto de las doctrinas reinantes en el grupo que nuestro arquelogo artista Carderera, a pesar de su amor a todas las cosas de su tierra, negaba que pudiera apellidarse con razn histrica escuela aragonesa. Por supuesto que, estticamente considerado, el libro de Jusepe Martnez no contiene ni ms ni menos que lo que hemos visto en Carducho y en Pacheco, con la desventaja de estar peor escrito y ser ms desordenado y confuso. Lo nico que le avalora y realza son las peregrinas noticias que contiene de la pintura aragonesa, y aun de la pintura espaola en general, muchas de las cuales en vano se buscaran en otra parte. En riqueza histrica vence a todos nuestros libros de arte, y es el que ms interesa a la curiosidad de un siglo de arquelogos como el nuestro.


    Martnez no es enemigo sistemtico de la manera de sus contemporneos, que l llama desembarazada y liberal; pero, educado en Italia, en amigables relaciones con Guido y el Dominiquino, haba llegado a formarse un gusto terico tan puro y acrisolado, que asombra en escritor de fines del siglo XVII. Sus maestros italianos le haban enseado que ninguno imaginase exceder al gran Rafael en disposiciones y actitudes y movimientos ni en el don soberano de la expresin y de la gracia, porque no obr nada que no fuese la propia hermosura. El mismo Ribera, con franqueza semejante a la del Diablo Predicador, le haba confesado en Npoles que las obras de la escuela romana son tales que quieren ser estudiadas y meditadas muchas veces; que aunque ahora se pinta por diferente rumbo y prctica, si no se funda en esta base de estudios (que son el norte de la perfeccin), parar en ruina fcilmente. Aleccionado por tales y tan poco sospechosas admiraciones, llamaba Martnez dichoso tiempo y dichosos  [p. 422] discpulos a los de Miguel Angel; dedicaba un captulo entero a tratar de la filosofa natural y moral de la pintura; pona en las nubes al grande Alberto Durero, a Lucas de Holanda, al dulcsimo Correggio, y sobre todos al magno Leonardo; sin perjuicio de decir de Tiziano y del arrogante Tintoretto que pasmaron a la misma naturaleza.


    Pero su entusiasmo clsico, as como no le haca tener en menos a los venecianos, tampoco le cerraba los ojos para sentir la belleza de otros modos y estilos de arte; y as le vemos ponderar el extravagante modo y belleza de algunas tablas y esculturas de la Edad Media, que aunque por manera seca y delgada, estn hechas con tan grande devocin sus figuras, que en ellas se muestra un no s qu de bondad... y no son dignos de menos estimacin, por haber carecido de los ejemplares que hoy tenemos. Y al mismo tiempo que censura las prolijidades y menudencias la falta de grandeza y magnitud y liberalidad de contornos de Juan de Juanes y otros imitadores de Rafael, no cierra la puerta a los arrojos del Caravaggio, y repite una y otra vez con alta elocuencia y espritu de renovacin esttica: El que desea saber y hacerse lugar, pngase con espritu generoso en el estudio; que si bien hay mucho hecho, falta aun mucho por hacer, y dar materia nueva para ser el Altsimo alabado, que infunde en los mortales tanta ciencia. El campo de la sabidura es inmenso, y as, nunca faltar lugar para mostrar cosas nuevas, como lo han hecho todos los excelentes maestros. El que est bien en los rudimentos y preceptos podr ser seor de toda manera.


    Aunque el libro de Jusepe Martnez es enteramente prctico, no reduce el arte a las noticias (historia), ni a las prcticas (tcnica), sino que admite una esttica general que llama fundamento del arte y raz cuadrada de la inteligencia. En ninguno de nuestros escritores de artes plsticas encontramos una divisin tan completa y bien razonada. Para demostracin de las altas miras del pintor aragons y honra de su nombre, podran recordarse todava sus preceptos de vestir las figuras conforme al tiempo, en lo cual no admite ms excepcin que la de las pinturas religiosas (acerca de las cuales profesa la mxima purista de atender ms a la devocin y decoro que a lo imitado), y su doctrina idealista de la eleccin de los asuntos que es cierta idea que forma el hombre,  [p. 423] nacida de su buen gusto,  [1] por la cual dispone su obra con tal gracia y artificio, que declara por ella una cosa nunca vista.


    Al lado de los compendios tericos, y favorecida en cierta manera por ellos, comenz a levantar la cabeza la crtica de las obras de arte en particular, el origen de la cual ponen los franceses en los Salones de Diderot, pero de la que pueden encontrarse, as en Italia como en Espaa, tentativas y ensayos anteriores, suscritos algunos de ellos por nombres muy ilustres. Ya hemos visto apuntar este gnero de crtica en Cspedes; y si se reunieran los juicios de pintores y de cuadros esparcidos por la Historia de la Orden de San Jernimo, del P. Sigenza, estilista incomparable, bajo cuya mano los secos anales de una Orden religiosa, enteramente espaola, y no de las ms histricas, se convirtieron en tela de oro, digna de los Livios y Xenophontes, tendramos un Saln no desapacible, que quiz convidara a muchos profanos a la lectura completa de este grande y olvidado escritor, quiz el ms perfecto de los prosistas espaoles, despus de Juan de Valds y de Cervantes. No dir que las ideas del P. Sigenza sobre el arte tengan el alcance ni la trascendencia de sus meditaciones sobre la teodicea o sobre la filosofa de la historia, pero indican algo, todava menos frecuente que las nociones estticas en los que no son artistas; es decir, la emocin personal y viva enfrente de las obras de arte, y la facilidad para expresarla. El P. Sigenza era muy capaz de este entusiasmo, aunque a veces le emplea en modelos tan dudosos como Jernimo Bosco (en quien le deslumbr el espritu satrico y alegrico, que casi nunca es pintoresco),  [2] y propende siempre a aplicar criterios literarios a las artes plsticas. Pero las descripciones de algunos cuadros de Tiziano estn hechas de mano maestra, como por quien saba ver y era sensible a la magia del color: El uno es otra oracin del huerto, muy en lo oscuro de la noche, porque aunque era el lleno de la luna, no  [p. 424] quiso aprovecharse de su luz, y as est cubierta de nubes: la del ngel que da en la figura de Cristo est muy lejos, aunque con ella se vee muy bien: los apstoles dormidos apenas se divisan, y aun as muestran lo que son. Judas es la persona ms cerca y la que ms se ve por la luz de la linterna, que como adalid va delante, y reverbera en el arroyo de Cedrn la lumbre: valentsimo cuadro. La prosa del P. Sigenza parece como que adquiere el nmero potico cuando trata de cuadros. No es menos linda esta descripcin del de la Visita de los Reyes: En la colateral del Evangelio est la adoracin de los Reyes, del mismo Tiziano, obra divina, de la mayor hermosura y (como dicen los italianos) vagueza, que se puede desear, donde mostr lo mucho que vala en el colorido, y tan acabado todo, que parece iluminacin: lindos rostros y hermosas ropas y sedas, que parece todo vivo, y la misma naturaleza. En el San Jernimo, figura de gran relieve y fuerza, admira una carne tostada, magra, enjuta, tan natural cual el mismo Santo nos dice que la tena... El risco, rboles, len, fuente y los dems paos y adornos del cuadro tan redondos y tan fuertes, que se pueden asir con la mano.  [1]


     [p. 425] Hace pocos aos desenterr la erudita carnosidad de don Adolfo de Castro, y el celo de la Academia Espaola vulgariz, una breve y curiosa Memoria de las pinturas que Felipe IV mand colocar en el Escorial en 1656, descriptas y colocadas por Diego de Sylva Velzquez, opsculo que se dice impreso en Roma dos aos despus por su discpulo don Juan de Alfaro.  [1]


    En la primera edicin de la presente obra acept de buena fe, como tantos otros crticos,  [2] la autenticidad de esta Memoria,  [p. 426] pero un estudio ms detenido de la materia me ha obligado a rectificar mi opinin, convencido principalmente por los argumentos del sabio profesor de la Universidad de Bonn, Carlos Justi, autor de la obra monumental sobre Velzquez y su tiempo. Ya Cruzada Villamil haba hecho notar, en 1885, el anacronismo que envolva la portada de este libro, en que se da a Velzquez el ttulo de caballero de Santiago en 1658, es decir, un ao antes de serlo.  [1] Justi ha desmenuzado y triturado la Memoria, haciendo notar la pobreza de tecnicismo y la falta de precisin que en ella se observa. Los juicios que contiene no son los de un pintor, sino los de una persona devota impresionada por aquellos cuadros, como lo era sin duda el P. Santos, en cuya Descripcin de El Escorial, impresa en 1657, un ao antes que la supuesta Memoria, se encuentran estos juicios casi a la letra, aunque con ms amplitud.  [2] El seor don Aureliano de Buruete, autor de un estudio todava mas reciente sobre Velzquez, y a nuestro juicio el mejor que tenemos bajo el aspecto de la crtica tcnica, acepta la argumentacin de Justi, y niega como l en redondo la autenticidad de la debatida Memoria.  [3]


     [p. 427] Por mi parte, aadir que el libro, bibliogrficamente considerado, tiene todas las trazas de ser impresin subrepticia, clandestina y bastante posterior a la fecha que lleva en el frontis. No creo, sin embargo, que la superchera deba atribuirse a nuestros das. Antes bien tiene la traza de uno de aquellos fraudes, ms o menos graves, que en tiempo de Felipe V sola hacer el Conde de Suceda, ora reimprimiendo libros antiguos y conservndoles la fecha de la edicin original, como ejecut con la Gramtica castellana, de Antonio de Nebrija y con los Dilogos, de Pero Mexa; ora achacando a unos autores escritos de otros, como hizo en cierto tomito que di como de Poesas varias, de Lope de Vega, perteneciendo las ms de ellas a Francisco Lpez de Zrate, ora inventando libros apcrifos, como el Buscapi, de Cervantes (distinto del que en nuestros das forj don Adolfo de Castro). Llevaba el Conde su bibliomana hasta el punto de imprimir un solo ejemplar de algunas de estas falsificaciones, por el gusto de ser poseedor nico de ellas, y quiz fu este el caso de la Memoria de Velzquez.


    Pero como siempre la mentira nace de algo, creemos que el fundamento que sta tuvo fu la siguiente noticia, dada por Palomio en 1724: De las cuales (pinturas) hizo Diego Velzquez una descripcin y Memoria, en que da noticia de sus calidades, historias y autores, y de los sitios en que quedaron colocadas para manifestarle a S. M. con tanta elegancia y propiedad, que calific en ella su erudicin y gran conocimiento del arte, porque son tan excelentes, que slo en l pudieron lograr las merecidas alabanzas.


    No es imposible que este catlogo de Velzquez llegara a manos del P. Santos, y que ste le aprovechara a su modo. Pero lo que parece muy verosmil, es que la noticia dada por Palomino sirviese de estmulo al conde de Saceda, o algn otro erudito estrafalario, para entresacar del libro del P. Santos los prrafos que, segn l, debieron de constituir la Memoria de Velzquez, e imprimirlos en la forma que se ha dicho.


     [p. 428] No hay razn, por consiguiente, para privar al monje jernimo Fr. Francisco de los Santos, autor de la Descripcin breve de San Lorenzo el Real, publicada en 1657, del mrito, muy relativo sin duda, que tienen sus descripciones de cuadros, en las cuales procur seguir las huellas del P. Sigenza, si bien quedndose a larga distancia, tanto en penetracin esttica como en pulcritud de estilo; pues aunque no sea el del P. Santos de los peores de su tiempo, muestra visibles huellas de la decadencia literaria, y peca a veces de lnguido y difuso. Su admiracin por los pintores idealistas se satisface a poca costa con frases hechas, de las que corran en los talleres y en los libros: Devocin rara, reverencia y afectos, concierto y armona de historias. Siente mucho mejor la impresin del color, especialmente en los pintores venecianos. Una de las cosas que ms le hieren en los ojos y ms le admiran, son las manchas amarillas del traje del negro que sirve a la mesa en el cuadro de las Bodas de Can, del Veronese, as como el de la Purificacin el contraste del pao blanco del altar con la ropa amarilla listada de otros colores. A propsito del San Sebastin de Tiziano, exclama: Fuera de estar el cuerpo lindamente pintado, est colorido tan divinamente, que parece vivo y de carne. Escojo de intento estos trozos, por ser de los que pasaron a la Memoria impresa con nombre de Velzquez.


    Pertenecen tambin a la segunda mitad del siglo XVII los manuscritos de Alfaro y Daz de Valle, bigrafos, el primero de Velzquez y el segundo de diversos pintores: trabajos que aprovech Palomino en su Museo Pictrico y Escala Optica,  [1] transcribindolos muchas veces a la letra. Pero Palomino, si bien educado en el gusto del siglo XVII, pertenece ya al XVIII por la fecha de la publicacin de su Museo, que en la parte tcnica es una voluminosa y til recopilacin de nuestros antiguos libros de artes.  [2]  [p. 429]  [p. 430]  [p. 431]


    APNDICE AL CAPTULO XI


    LOS DILOGOS DE LA PINTURA, DE FRANCISCO DE HOLANDA


    FRANCISCO de Holanda naci en Portugal y en portugus escribi; pero sus Dilogos fueron traducidos inmediatamente al castellano: sus enseanzas iban dirigidas a los dos pueblos peninsulares, segn l mismo declara a cada momento: se jacta de haber sido el primero que en Espaa hubiese escrito sobre pintura, y ante tal declaracin sera verdadera ingratitud dejar de ponerle en el nmero de los nuestros. Digamos, pues, con su sabio editor Joaqun de Vasconcellos, que en arte y en literatura no hubo fronteras entre Castilla y Portugal hasta el siglo pasado, y procedemos al estudio de los Dilogos, que si no son en todo rigor el ms antiguo libro de Artes compuesto en la Pennsula, son por lo menos el ms antiguo libro de Pintura.


    Intil es rehacer lo que ya ha sido magistralmente realizado por el editor de estos dilogos, es decir, el estudio de la biografa artstica de Francisco de Holanda. Nacido en Lisboa por los aos de 1518, hijo de un iluminador holands, llamado Antonio, hered la tradicin artstica de su familia, y desde muy joven comenz a modelar en barro. Pero de tal modo se transform luego en Italia, que volvi hecho un hombre nuevo, y pudo, sin nota de ingratitud, hacer arrancar de all toda su educacin, y decir que en Portugal no haba tenido maestros en el dibujo ni en la plstica. Su primera iniciacin clsica fu por medio de la literatura, ms bien que por medio del arte. La debi, sin duda, a los humanistas  [p. 432] con quienes convivi en vora, en el palacio del infante cardenal Don Alfonso, en cuyo servicio paso sus primeros aos; al latinista y arquelogo Andrs Resende; al helenista Nicols Clenardo, Cuando a los veinte aos emprendi su viaje artstico a Italia, protegido por el rey Don Juan III, no slo tena suficiente preparacin tcnica, sino una cultura general, una orientacin de espritu, un amor sin lmites a la antigedad resucitada; todas las condiciones, en suma, que podan hacerle en breve tiempo ciudadano de Roma. All vivi en el ms selecto crculo artstico y social que puede imaginarse; trat familiarmente a Miguel Angel, a la Marquesa de Pescara, a Lactancio Tolomei, a Julio Clovio, al clebre grabador de metales y cristal Valerio de Vicenza; y este mundo es el que en sus obras hace revivir, estos coloquios son los que transcribe, en forma animada y pintoresca, con diccin tan espontnea y sencilla, con tan candoroso entusiasmo, que excluyen toda idea de ficcin o de artificio retrico, y permiten dar entero crdito a las muchas y curiosas noticias histricas que los dilogos especialmente contienen.


    Cuando en 1547 volvi nuestro artista a la Pennsula, traa, como fruto de sus viajes, el precioso libro de diseos (Antiguidades da Italia), que es hoy una de las joyas del Real Monasterio de El Escorial. Durante nueve aos haba recorrido toda Italia, desde Lombarda hasta Sicilia, copiando antigedades paganas y cristianas, edificios civiles y religiosos, obras de arquitectura militar, acueductos, fuentes y jardines, frescos y mosaicos, arcos triunfales, estatuas e inscripciones, detalles arquitectnicos y hasta paisajes y escenas de costumbres: todo lo que poda servir al arte, de cualquier modo que fuese. Qu pintura de estuque o grutesco (dice l mismo) se descubre por esas grutas y antiguallas, ansi de Roma como de Puzol y de Bayas, que no se hallen lo ms escogido y lo ms raro de ellas por mis cuadernos diseadas?


    Tuvo Francisco de Holanda, como todos los hombres del Renacimiento, el sentido de la enciclopedia artstica, pero en la prctica no pas de dibujante e iluminador: Miniador con puntos y de blanco y negro, como l se intitulaba. No fu pintor propiamente dicho: no se conoce ningn cuadro suyo, pero en sus postreros das tuvo la generosa ambicin de ser arquitecto, y lo fu  [p. 433] sin duda, aunque terico y no prctico, pues ni uno solo de sus estudios y proyectos lleg a ejecutarse. Eran ciertamente grandiosos, como se ve por el tratado de las fbricas que faltan a la ciudad de Lisboa, presentado en 1571 al rey Don Sebastin. All se revela, no solamente el conocedor profundo de la antigedad latina, adepto convencido, y por lo mismo intransigente, de un ideal artstico de severa y slida majestad, sino el inventor ingenioso, el hbil mecnico, que, adelantndose a su siglo, discurre con acierto sobre hidrulica y sobre higiene aplicada al saneamiento de las poblaciones, y concibe el proyecto de una nueva Lisboa, de una ciudad monumental, con templos, palacios y acueductos, canales, fortalezas y puentes, y con un sistema de vas que la pusiese en comunicacin con todo el reino y fuese animando los desiertos de Lusitania, donde aun se conservan reliquias de la grandeza romana, todas las cuales deban restaurarse y resurgir de sus escombros para servir de esplndida corona a la reina del Tajo.


    Fuera de todo exclusivismo de escuela, puede admirarse la grandeza de estos proyectos y trazas, y el entusiasmo romano que en todo el libro rebosa. Ningn arquelogo ni preceptista de los nacidos fuera de Italia le sinti con tanto bro, aunque ya Sagredo, en 1529, convidaba a la imitacin de los monumentos de Mrida y Andrs Resende, en 1543, haba tratado magistralmente de los acueductos, con motivo del descubrimiento y restauracin del de Sertorio en vora. Resende, uno de los mayores humanistas hispanos del siglo XVI, varn a todas luces grande, y que lo parecera ms si su conciencia crtica hubiese igualado a su saber y no hubiera pagado ms de una vez tributo a la falsa arqueologa (que ha sido una de las plagas de nuestra Pennsula), estaba ligado con Francisco de Holanda por antigua y estrecha amistad: pudo ser su consejero y su gua en muchos puntos de erudicin. Y no es inverosmil tampoco que, durante su estancia en Roma, puesto que la fecha coincide perfectamente, asistiese el iluminador portugus a alguna de las sesiones de la clebre Academia de arquitectura y arqueologa que, con el principal objeto de interpretar y depurar el texto de Vitrubio, tan estragado en los cdices, se reuna por los aos de 1542 en las casas del arzobispo Colonna, con asistencia de Claudio Tolomei, de Vignola, del cardenal Bernardino Maffei, a quien llam Paulo Manucio homo plane  [p. 434] divinus ; del cardenal Marcello Cervino, que luego fu Papa con el nombre de Marcelo II, y de otros doctos y calificados varones, entre los cuales ocupaban muy digno lugar el mdico y humanista alcarreo Luis de Lucena, que tanta luz prest a Guillermo Philandro para sus comentarios sobre Vitrubio, explicndole entre otras cosas la doctrina de los antiguos acerca de la duplicacin del cubo.


    La vida de Francisco de Holanda se prolong hasta 1584 y no le falt nunca proteccin ulica, que sucesivamente le concedieron el infante don Luis, con quien fu de romera a Santiago de Galicia en 1548, los reyes Don Juan III, D. Catalina, Don Sebastin y nuestro Felipe II, para quien pint dos imgenes, de la Pasin y la Resurreccin de Cristo. Son numerosos los albalaes y cdulas de estos prncipes donde constan las mercedes hechas a Holanda, y que Felipe II extendi a su familia despus de su muerte. Su autoridad como crtico y hombre de gusto, era respetada por todos, y como artista quiz se le apreciaba hiperblicamente, puesto que Resende le llama lusitanus Apelles. No parece haber tenido ninguna contrariedad grave en la vida. Y sin embargo, suele pecar de quejumbroso, y en sus libros hay un fondo de disgusto, que no ha de explicarse, como torpe y poco caritativamente lo hizo Raczinsky, por desengaos de vanidad o de codicia fallidas, sino por el triste convencimiento de que su ideal esttico no era el de sus compatriotas, lo cual haca casi estril su propaganda; y quiz por la desproporcin que no poda menos de sentir entre la grandeza de sus aspiraciones artsticas y los medios relativamente exiguos con que contaba para realizarlas. Cultivador de un gnero de arte que l mismo tena por inferior, ni en pintura pas de diseos y miniaturas, ni como arquitecto se le confi obra alguna, aunque sta fuese su principal vocacin. Censor severo de los eclecticismos y corruptelas que vea en torno suyo, su inmaculada ortodoxia vitruviana le redujo aqu, como en todo lo dems, al papel de terico.


    Y aun en esta parte le fu adversa la fortuna, o por lo menos desigual, a sus merecimientos. Ninguna de sus obras lleg a imprimirse en su tiempo, ni lo fu tampoco la traduccin castellana de los libros de la pintura antigua, que haba hecho en vida de su autor otro pintor portugus, domiciliado en Castilla, que tena  [p. 435] por nombre Manuel Denis (Diniz).  [1] Texto y traduccin quedaron, no solamente inditos, sino olvidados por cerca de dos siglos, hasta que nuestros eruditos del tiempo de Carlos III fijaron la atencin en ellos. Fu, segn creo, Campomanes  [2] el primero que mencion, aunque de pasada, el manuscrito castellano de los Dilogos, que posea entonces el escultor don Felipe de Castro, y pertenece hoy a la biblioteca de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. Ponz, en el segundo tomo de su Viaje de Espaa (1773), siempre til y curioso, no olvid entre los manuscritos  [p. 436] de la Biblioteca Escurialense que podan interesar a las artes, el libro de diseos de Francisco de Holanda, describindole con bastante exactitud.  [1] Un artculo breve, pero sustancioso, dedic al iluminador portugus nuestro Cen Benndez en su Diccionario (1800), encareciendo la importancia de los Dilogos, que califica de la mejor obra de pintura escrita en Espaa, y haciendo votos para que se publicase. Pocos aos antes, un acadmico portugus, Joaqun Jos Ferreira Gordo, enviado a Madrid en comisin de su Gobierno para recoger documentos concernientes a la historia de su pas,  [2] encontr en una biblioteca particular, que no especifica, el manuscrito, al parecer autgrafo, de los Dois libros da pintura antigua, y llev a Lisboa una copia de l, que se conserva en la Biblioteca de la Academia Real das Sciencias, y hace las veces de cdice original, cuyo paradero actualmente se desconoce. El mismo Ferreira escribi sobre Francisco de Holanda una sucinta memoria que qued indita; pero ni l ni ningn otro erudito de su pas ni del nuestro, acometi la publicacin de los Dilogos, y la Pennsula tuvo que agradecer el primero, aunque imperfectsimo extracto de ellos, a un dilettante  [p. 437] extranjero, al Conde de Raczinsky, ministro que fu de Alemania en Lisboa, autor de trabajos poco maduros, pero en su tiempo originales, sobre el arte portugus. Raczinsky, que tena muy imperfecto conocimiento de las lenguas portuguesa y castellana, no es enteramente responsable de los muchos yerros que hay en la versin que public, puesto que no la hizo l, sino el pintor francs Rocquemont; pero s lo es de las notas bastante impertinentes que aadi al mutilado texto.  [1] As y todo, lo que imprimi era tan curioso, que fu ledo con avidez en toda Europa, y a cada momento se encuentran citados estos extractos en todas las obras modernas relativas a la historia artstica del Renacimiento, y especialmente en las nuevas biografas de Miguel Angel y de Victoria Colonna.


    Pero la misma importancia y celebridad del texto, y las exigencias cada da mayores de la erudicin, exigan una verdadera edicin, completa y crtica, del texto portugus, nico que poda citarse sin recelo. Tal es la empresa que ha llevado a cabo, a costa de grandes dispendios y sn ningn gnero de proteccin oficial el docto y profundo investigador Joaqun de Vasconcellos, cuyos estudios han abarcado todas las ramas del arte portugus, la pintura, la arquitectura y la msica. Gracias a l disfrutamos ya en ediciones, no slo correctas, sino elegantes y ntidas, todas las obras literarias de Francisco de Holanda, ilustradas con todo el caudal de doctrina que tales libros requieren. Y aun del ms importante  [p. 438] de ellos, que son sin disputa los Dilogos, ha hecho dos diversas impresiones, acompaada la segunda de una versin alemana, y de un docto y copiossimo comentario en la misma lengua, donde se discuten a fondo, y en trminos tales que puede decirse que quedan agotadas, todas las cuestiones relativas a la vida y escritos de Francisco de Holanda, a su actividad artstica, a su influencia en las artes espaolas, al plan y composicin de sus tratados, a los interlocutores de sus Dilogos, a las fuentes de su doctrina esttica. Plcemes sin cuento merecen por tan excelente trabajo el seor Vasconcellos y su sabia esposa doa Carolina Michaelis, cuya colaboracin es visible en muchas pginas; y yo me complazco en tributrselos en nombre de todos los amigos de la tradicin artstica peninsular.  [1]


    El aparato crtico con que los Dilogos de Francisco de Holanda han sido publicados en las dos ediciones de que acabo de dar cuenta, hace intil toda nueva investigacin acerca de las fuentes de nuestro preceptista, que por otra parte son muy obvias. Con decir que conoci y aprovech toda la literatura artstica del Renacimiento italiano, y muy especialmente los tratados de Leon Bautista Alberti, Blondo y Ludovico Dulce, sin que le fueran peregrinos otros ms antiguos, como el de Cennino Cennini, que se remonta al siglo XIV, queda bien marcada su filiacin didctica, que no implica, por otra parte, ningn gnero de plagio o servilismo,  [p. 439] sino una franca y libre adaptacin, en que el entusiasmo del artista triunfa de las sequedades del terico.


    Los cuatro dilogos en su estado actual, forman la segunda parte del tratado de De la pintura antigua que Francisco de Holanda termin en 1548; pero no slo exceden en importancia esttica al libro primero, que es mucho ms tcnico y menos original, sino que los tres primeros, por lo menos, muestran evidentes indicios de haber sido compuestos mucho antes, y durante la estancia del autor en Roma. De la parte no dialogada prescindiremos aqu. Pudo ser muy til en el siglo XVI, y fu lstima que no se imprimiese a tiempo: el estudio de la figura humana, que ocupa gran parte del libro, es tan atento y minucioso como poda esperarse de un discpulo devotsimo de Miguel Angel: el concepto general de las artes del dibujo, su ley de relacin interna, la antigedad y nobleza de la pintura, su valor histrico y religioso, la educacin del artista por la Naturaleza y por los modelos clsicos, la nocin idealista y platnica de la invencin, las condiciones de la pintura religiosa, son materias que Francisco de Holanda trata con amplitud y elevacin, ya que no con mucho rigor sistemtico. Pero todo esto y ms puede encontrarse en otros tratadistas: lo que importa conocer del nuestro son sus impresiones personales, sus confesiones artsticas, y para stas hay que recurrir a los Dilogos. En la breve exposicin que de ellos voy a hacer atender principalmente a las ideas generales y a las ancdotas, pasando por alto la parte erudita, que en el estado presente de los estudios slo tiene un valor de mera curiosidad. Poco importa saber cmo entenda Francisco de Holanda el texto de Plinio; pero a nadie puede ser indiferente saber lo que pensaba de sus grandes contemporneos, y lo que aprendi en su familiaridad con ellos.


    Con solemne tono declara Francisco de Holanda al empezar su trabajo, que si Dios le diese a escoger entre todas las gracias que concede a los mortales, ninguna otra le pedira, despus de la fe, sino el alto entendimiento de pintar ilustremente, y que de ninguna otra cosa estaba tan ufano como de haber obtenido en este grande y confuso mundo alguna luz de la altsima pintura. Por lo cual, viendo que este arte no alcanzaba en nuestra Pennsula la estimacin que en Italia, donde haba cebado los ojos en su contemplacin  [p. 440] y los odos en sus loores, determin salir al campo como caballero y defensor de tan esclarecida princesa y dama, ofrecindose a todo riesgo para sustentar con las armas el crdito de su soberana hermosura. Y en efecto: los Dilogos son una obra principalmente apologtica, encaminada a despertar en la corte portuguesa el entusiasmo artstico que su autor senta y a divulgar en modo popular y ameno las principales enseanzas que haba recogido en Italia. La forma ms adecuada para este gnero de enseanza familiar y cortesana era el dilogo, que por otra parte fu la forma predilecta de los tratadistas del Reneacimiento, no slo por imitacin platnica o ciceroniana, sino por instinto dramtico que les llevaba a presentar en sus libros un trasunto fiel de las discretas conversaciones de la sociedad culta y urbana de su tiempo. Admirable y no superado modelo en esta parte fu Il Cortegiano, de Baltasar Castiglione, donde tambin abundan las digresiones artsticas y se expone con gran vigor y elocuencia la doctrina platnica del amor y de la hermosura. Creernos que este libro famossimo en Italia y muy vulgarizado en Espaa por la magistral versin de Juan Boscn, fu el principal modelo que Francisco de Holanda tuvo delante de los ojos para la traza y composicin de sus Dilogos, cuyos interlocutores no son abstracciones inertes, como en tantas las obras del mismo gnero acontece, sino personajes de carne y hueso, contemporneos famosos, estudiados muy atentamente en sus afectos y costumbres, y cuyos discursos producen una ilusin histrica muy semejante a la que sentimos contemplando en las pginas de Castiglione el brillante espectculo de la corte de Urbino. Veamos de qu manera nos presenta Francisco de Holanda a sus amigos, y cmo prepara el cuadro de sus Dilogos:


    Como mi intencin al ir a Italia no era obtener la privanza del Papa y de los Cardenales, ni senta codicia alguna de beneficios o de expectativas, sino que deseaba poder servir con mi arte al Rey nuestro Seor que me haba enviado all, no pens en otra cosa sino en robar y traer a Portugal los primores y gentilezas de Italia. Y as, apenas saba de alguna cosa antigua o moderna de pintura, escultura o arquitectura, procuraba recoger algn apunte o memoria de lo mejor de ella, y as, en vez de acompaar al cardenal Farnesio o granjearme la proteccin del Datario mayor,  [p. 441] se me pasaban los das yendo una veces a visitar a don Julio de Macedonia, iluminador famossimo; otras al maestro Miguel Angel; ya a Bacio, noble escultor; ya al maestro Perino o a Sebastin el veneciano, o a Valerio de Vicenza, o al arquitecto Jacobo Mellequino, o a Lactancio Tolomei; y del conocimiento y amistad de todos ellos y del estudio de sus obras reciba siempre algn fruto y doctrina, recrendome en platicar con ellos en muchas cosas excelentes y nobles, as de los tiempos antiguos como de los presentes. Y principalmente a Miguel Angel preciaba yo tanto, que si lo topaba en casa del Papa o por la calle, no era posible apartarnos hasta que las estrellas nos mandaban recoger. Mis pasos y caminos no eran otros sino vagar en torno del grave templo del Panthen y notar bien todas sus columnas y miembros; el mausoleo de Hadriano y el de Augusto, el Coliseo, las Termas de Antonino y las de Diocleciano, el arco de Tito y el de Severo, el Capitolio, el teatro de Marcelo y todas las dems cosas notables de aquella ciudad eran objeto de mi atencin constante. Si alguna vez penetraba en las magnficas cmaras del Papa, era solamente porque estaban pintadas de la noble mano de Rafael de Urbino. Yo amaba ms aquellos hombres antiguos de piedra que en los arcos y columnas de los viejos edificios estaban esculpidos, que no esos otros hombres inconstantes, frvolos y locuaces, que por todas partes nos enfadan. Del silencio grave de los primeros aprenda ms que de la garrulera insustancial de los segundos.


    Contina refiriendo que un domingo fu, segn su costumbre, a visitar a Lactancio Tolomei, el erudito comentador de Vitrubio; persona muy grave, as por nobleza de nimo y de sangre, como por sabidura de letras griegas, latinas y hebreas, y por la autoridad que le daban sus aos y loables costumbres. Pero hallando en su casa recado de que estaba en la iglesia de San Silvestre, en compaa de la Marquesa de Pescara, oyendo una leccin sobre las Epstolas de San Pablo, dirigi sus pasos a la mencionada iglesia, situada en Monte Cavallo.


    Alcanz nuestro artista a Victoria Colonna en el perodo de su viudez, entregada a la piedad y al misticismo, y quiz en relaciones con la secta religiosa de que en Npoles fu cabeza el gran escritor castellano Juan de Valds. Francisco de Holanda, que se cuidaba poco de tales teologas, nada vi de hertico ni de pecaminoso  [p. 442] en los pensamientos ni en las palabras de la gloriosa viuda de Pescara, a la cual parece haber tributado el mismo respetuoso culto que todos los que a ella se acercaron o penetraron en su crculo. Era (dice) una de las ms ilustres y famosas mujeres que haba en Italia y en todo el mundo: tan casta como hermosa, latina y avisada, y con todas las dems partes de virtud y excelencia que en una mujer se pueden loar. sta, despus de la muerte de su gran marido, tom particular y humilde vida, amando slo a Jesucristo, haciendo mucho bien a pobres mujeres, y dando fruto de verdadera catlica. Deba yo la amistad de esta seora, como la de Miguel Angel, al seor Lactancio, que era el mayor privado y amigo que ella tena.


    Acabado el sermn de Fr. Ambrosio de Siena, y deshacindose todos en loores de l, insinu graciosamente la Marquesa que quiz nuestro Holanda hubiera tenido ms gusto en or a Miguel Angel predicar sobre la pintura que en escuchar la saludable doctrina del fraile. Cmo, seora (replic l, medio indignado); piensa V. S. que no sirvo ni entiendo ms que de pintar? Siempre holgar de oir a Miguel Angel, pero tratndose de leer y comentar las Epstolas de San Pablo, preferir siempre a fray Ambrosio.


    Sosiega Tolomei el enfado de Francisco de Holanda, y la Marquesa, para acabar de desenojarle, enva un servidor suyo a casa de Miguel Angel con este recado: Decidle que yo y Messer Lactancio estamos aqu, en esta capilla fresca y graciosa, y con la iglesia cerrada. Si quiere venir a perder un poco del da con nosotros, ganaremos mucho en ello. Pero no le digis que est aqu Francisco de Holanda el espaol. Era la razn de este disimulo, o el darle una sorpresa, como ingenuamente parece creer nuestro autor, o ms bien la spera condicin del maestro, a quien ms de una vez habra fatigado con sus importunas asiduidades, hacindole mal de su grado platicar sobre cosas de arte. Por eso le dice malignamente Fr. Ambrosio que si se quiere que Miguel Angel hable de pintura, el espaol debe esconderse para orle.


    En esto sentimos llamar a la puerta, y comenzamos todos a dolernos de que no deba de ser Miguel Angel, puesto que tan pronto volva la respuesta. Pero l, que posaba al pie del Monte Casallo, acert, por buena dicha ma, a venir hacia San Silvestre, por el camino de las Termas, filosofando por la va Esquilina,  [p. 443] y como se hallaba tan cerca, no pudo huir de nosotros, ni dejar de llamar a nuestra puerta. Levantse la seora Marquesa para recibirle, y estuvo en pie un buen rato, hasta que le hizo sentar entre ella y Messer Lactancio. Y yo me sent un poco apartado, pero la seora Marquesa, despus de una corta pausa, y no queriendo perder su estilo de ennoblecer siempre a los que conversaban con ella y de ennoblecer tambin el lugar donde estaba, comenz con un arte que yo no podra escribir, a hablar muchas cosas bien dichas, avisadas y corteses, sin tocar nunca en el tema de la pintura, para no excitar los recelos del gran pintor, pero atacando diestramente la plaza con astucia y maa. Y aunque l estuvo sobre aviso y vigilante, a guisa de capitn de un ejrcito sitiado, poniendo centinelas en una parte y en otra, mandando hacer puentes, abriendo minas y rodeando todos los muros y torres, finalmente hubo de vencer la Marquesa, y no s quin habra sido poderoso para defenderse de ella.


    Si la conversacin empieza por cumplimientos algo prolijos, no tarda en levantarse desde las primeras palabras que pronuncia el Titn de la escultura, para defenderse de la nota que le ponan de esquivo y desdeoso de la humana comunicacin y de huir sistemticamente intiles conversaciones. Su respuesta encierra profunda verdad, que no se aplica a los pintores solamente.


    Hay muchos que afirman mil mentiras, y una es decir que los artfices eminentes son extraos y de conversacin insoportable y dura. Y as los necios los juzgan por fantsticos, engredos y soberbios. Mas no tienen razn los imperfectos ociosos que de un perfecto ocupado exigen tantos cumplimientos, habiendo tan pocos mortales que hagan bien su oficio. Los valientes pintores no son nunca intratables por soberbia, sino porque hallan pocos ingenios capaces de entender la sublimidad de la Pintura, o por no corromper y rebajar con la intil conversacin de los ociosos el entendimiento que no quieren distraer de las continuas y altas imaginaciones en que andan siempre embelesados. Y afirmo a Vuestra Excelencia que hasta Su Santidad me da enojo y fastidio cuando a las veces me llama y tan ahincadamente me pregunta por qu no le veo; y en ocasiones pienso que le sirvo mejor con no acudir a su llamamiento y estarme en mi casa, porque all le sirvo como Miguel Angel, lo cual vale ms que servirle estando  [p. 444] todo el da de pie delante de l como tantos otros. Y aun he de deciros que tanta licencia me da el grave cargo que tengo, que muchas veces, estando con el Papa, me acontece ponerme por descuido en la cabeza este sombrero de fieltro, y hablarle con toda libertad, y, sin embargo, no me matan por eso, antes me honran y sustentan. A quien tiene tal condicin como la ma, ya por la fuerza de la disciplina intelectual que lo exige, ya por ser de natural poco ceremonioso y enemigo de fingimientos, parece gran sinrazn que no le dejen vivir en paz. Y si este hombre es tan moderado en sus deseos que no quiere nada de vosotros, vosotros qu queris de l? Qu empeo tenis en que haya de gastar las fuerzas de su ingenio en esas vanidades enemigas de su reposo? No sabis que hay ciencias que reclaman al hombre todo entero, sin dejar en l nada desocupado para vuestras ociosidades? Cuando tuviere tan poco que hacer como vosotros, mtenle si no hiciese mejor que vosotros vuestro oficio y vuestros cumplimientos. Vosotros no conocis a ese hombre, no le alabis sino para honraros a vosotros mismo, porque vis que tratan familiarmente con l Papas y Emperadores. Yo osara afirmar que no puede ser hombre excelente el que contentare a los ignorantes y no a la ciencia o arte de que hace profesin, y el que no tuviere algo de singular y retrado, o como le queris llamar; que los otros ingenios mansos y vulgares fcilmente se hallan por todas las plazas del mundo sin necesidad de buscarlos con una linterna.


    Asunto capital de este primer dilogo es la comparacin entre la pintura italiana y la flamenca, bajo cuyo nombre comprende Francisco de Holanda todo el arte germnico. No hay que decir en qu trminos resuelve la cuestin, l italianizado hasta los huesos, a pesar de su apellido y de su origen. Pero hay algo de grandioso en su intransigencia misma, y no se le puede negar la razn desde el punto de vista esttico en que l se coloca; debiendo tenerse en cuenta adems que, desde principios del siglo XVI la pintura flamenca (Mabuse, Van Orley, Schoreel) haba recibido en alto grado la influencia italiana, dando con ello testimonio de su derrota. No es maravilla que Francisco de Holanda, que era un sectario y un dogmatizador intolerante, no transigiese con ningn gnero de eclecticismo, ni admitiese que pudiera darse verdadera pintura fuera de Italia.  [p. 445] —Mucho deseo saber (pregunta Victoria Colonna) qu cosa sea el modo de pintar de Flandes y a quin satisface, porque me parece ms devoto que el modo italiano.


    —La pintura de Flandes (respondi Miguel Angel), satisfar, seora, a cualquier devoto ms que ninguna de Italia, que no le har nunca llorar una sola lgrima, y la de Flandes muchas; esto no por el vigor y bondad de aquella pintura, sino por la bondad de aquel devoto. A las mujeres parecer bien, principalmente a las muy viejas, o a las muy mozas, y asimismo a los frailes y a las monjas, y a algunos hidalgos que no sienten ni perciben la verdadera armona. Pintan en Flandes propiamente para engaar la vida exterior, o pintan cosas que os den alegra y de que no podis decir mal, as como santos y profetas. Otras veces gustan de pintar trapos, alqueras, campos verdes, sombras de rboles, y ros y puentes, a lo cual llaman paisajes, y muchas figuras por ac y por all; y todo esto, aunque parezca bien a algunos ojos, en realidad de verdad, es hecho sin razn, ni arte, ni simetra, ni proporcin, sin advertencia en el escoger, sin tino ni despejo y, finalmente, sin ninguna sustancia y nervio. Y con todo eso, en otras partes se pinta peor que en Flandes, y no digo tanto mal de la pintura flamenca porque sea toda mala, sino porque se empea en hacer tantas cosas, que no puede hacer bien ninguna.


    Solamente a las obras que se hacen en Italia podemos llamar casi verdadera pintura, y por eso a la que es buena la llamamos italiana. La buena pintura es noble y devota por s misma, pues no es otra cosa sino un traslado de las perfecciones de Dios y una remembranza de su arte, una msica y una meloda que slo el intelecto puede sentir, y eso con gran dificultad. Y por eso la verdadera pintura es tan rara que apenas nadie la puede saber ni alcanzar. Y ms os digo, que de cuantos climas o tierras alumbra el sol, en ninguno otro se puede pintar bien sino en el reino de Italia. Y es cosa casi imposible que se haga bien fuera de aqu, aunque en las otras provincias hubiese mejores ingenios, si es que los puede haber: Tomad un grande hombre de otro reino, y decidle que pinte lo que l quisiere y supiere hacer mejor; y tomad un mal discpulo italiano y mandadle dibujar lo que vos quisiredes, y hallaris que, en cuanto al arte, tiene ms sustancia el dibujo del aprendiz que la obra del maestro. Mandad a un gran artfice,  [p. 446] que no sea italiano, aunque entre en cuenta el mismo Alberto (Durero), hombre delicado en su manera, que para engaarme a m o a Francisco de Holanda, quiera contrahacer y remedar una obra que parezca de Italia, y yo os certifico que en seguida se conocer que tal obra no ha sido hecha en Italia ni por mano de italiano. As afirmo que ninguna nacin ni gente (exceptuando slo uno o dos espaoles) puede imitar perfectamente el modo de pintar de Italia, sin que al momento sea conocido por ajeno, aunque mucho se esfuerce y trabaje. Y si, por gran milagro, alguno llegare a pintar bien, aunque no lo hiciere por remedar a Italia se podr decir que lo pint como italiano, y llamaremos italiana a toda buena pintura, aunque se haga en Francia o en Espaa (que es la nacin que ms se aproxima a nosotros); no porque esta nobilsima ciencia sea peculiar de ninguna tierra, puesto que del cielo vino, sino porque desde antiguo floreci en nuestra Italia ms que en ningn otro reino del mundo, y aqu pienso que tendr su perfeccin y acabamiento.


    —Y qu maravilla es que esto suceda as? (interrumpe Francisco de Holanda). Sabris que en Italia se pinta bien por muchas razones, y que fuera de Italia, por muchas razones, se pinta mal. En primer lugar, la naturaleza de los italianos es estudiossima por todo extremo, y si alguno de ellos se determina a hacer profesin de algn arte o ciencia liberal, no se contenta con lo que le basta para enriquecerse y ser contado en el nmero de los profesores, sino que vela y trabaja continuamente, por ser nico y extremado, y slo trae delante de los ojos el grande inters de ser tenido por monstruo de perfeccin, y no por artista razonable, lo cual Italia tiene por bajsima cosa, pues slo estima y levanta hasta el cielo a los que llama guilas, porque sobrepujan a todos los otros y son penetradores de las nubes y de la luz del sol. Adems, nacis en una provincia que es madre y conservadora de todas las ciencias y disciplinas, entre tanta reliquia de vuestros antiguos, que en ninguna otra parte se hallan; y ya desde nios, sea cualquiera la inclinacin de vuestro genio, tropezis a cada momento por las calles con vestigios de su grandeza, y os acostumbris a ver lo que en otros reinos nunca vieron los ms ancianos. Y conforme vais creciendo, aunque fueseis rudos y groseros, trais ya los ojos tan habituados a la contemplacin y noticia de  [p. 447] muchas cosas antiguas y memorables, que no podis menos de imitarlas; cuanto ms que, con esto, se juntan ingenios extremados, y estudio y gusto incansable. Tenis maestros singulares que imitan y llenan las ciudades de cosas modernas, con todos los primores y novedades que cada da se descubren y hallan. Y si todas estas cosas no alcanzasen, las cuales yo muy suficientes estimara para la perfeccin de cualquier ciencia, a lo menos sta es muy bastante: que nosotros los portugueses, aunque algunos nazcamos de gentil ingenio y espritu, como nacen muchos, todava hacemos alarde y vanidad de despreciar las artes, y casi nos avergonzamos de saber mucho de ellas, por lo cual siempre las dejamos imperfectas y sin acabar. Es cierto que tenemos en Portugal ciudades buenas y antiguas, principalmente mi patria, Lisboa; tenemos costumbres buenas y buenos cortesanos, y valientes caballeros, y prncipes valerosos, as en la guerra como en la paz, y, sobre todo tenemos un rey muy poderoso y preclaro, que en gran sosiego nos gobierna y rige, y domina provincias muy apartadas, de gentes brbaras que convirti a la fe, y es temido en todo el Oriente y en toda Mauritania, y favorecedor de las buenas artes, tanto, que por haberse engaado en la estimacin de mi corto ingenio, que, de mozo, prometa algn fruto, me envi a estudiar las magnificencias de Italia y a conocer a Miguel Angel, que est aqu presente. Es verdad que no tenemos la cultura de aqu, ni en edificios ni en pinturas; pero ya comienza a desaparecer poco a poco la superfluidad brbara que los godos y mauritanos sembraron por las Espaas; y espero que, en volviendo yo a Portugal con la doctrina que en Italia he adquirido, algo he de hacer, es forzndome en competir con vosotros, ya en la elegancia del edificar, ya en la nobleza de la pintura. Pero, hoy por hoy, esta ciencia est casi perdida y sin resplandor ni nombre en aquellos reinos, tanto, que muy pocos la estiman y entienden, a excepcin de nuestro serensimo Rey y del infante Don Luis, su hermano.


    Ningn comentario hay que poner a este elocuente y apasionado trozo, que ha de tomarse como un manifiesto de escuela, no como una apreciacin crtica y desinteresada. Francisco de Holanda, nefito convencido y ferviente de una religin artstica de muy austera observancia, no ignora, pero s desdea el arte peninsular anterior a su tiempo: de los artistas contemporneos  [p. 448] suyos juzga con ms o menos estimacin, segn que se acercan ms o menos a su ideal: rechaza en arquitectura, como Sagredo, la mezcla de lo gtico y lo moderno, en pintura, el convencionalismo eclctico y la ejecucin menuda y prolija de las tablas llamadas manuelinas, la tradicin flamenca degenerada. Como escriba en Roma, no pudo apreciar por s mismo, hasta su vuelta, los progresos rpidos que especialmente en Castilla iba haciendo la nocin artstica preconizada por l, primero en los monumentos sepulcrales y en la escultura decorativa, despus en las fbricas arquitectnicas. Pero hemos visto que hace terminante y honrosa excepcin en favor de dos espaoles, dignos, segn l, de parecer italianos: uno es, seguramente, Alonso Berruguete; el otro, acaso, Machuca, o quin sabe si el mismo Holanda, que por modestia no quiso nombrarse, pero que se hace decir por boca de la Marquesa de Pescara que tiene ingenio y saber, no de trasmontano, sino de buen italiano?


    Termina este primer dilogo con una especie de himno en loor de la pintura, y especialmente de la pintura religiosa, puesto muy oportunamente en los piadosos labios de Victoria Colonna. De este modo se prepara la materia del dilogo siguiente, tenido ocho das despus en la misma iglesia de San Silvestre, despus de la consabida leccin de Fr. Ambrosio sobre las Epstolas de San Pablo. Contiene este dilogo, adems de una muy curiosa enumeracin de las principales obras de arte existentes en Italia y en Francia, tres cuestiones de Esttica elemental que tocan al sistema y clasificacin de las artes: la primaca entre la pintura y la escultura, sobre la cual disertan Holanda y Miguel Angel; la apologa de la pintura y de la poesa como hermanas, que defiende Lactancio Tolomei; y la primaca de la pintura sobre la poesa, que sostiene Holanda contra Lactancio y la Marquesa.


    Claro que lo que importa aqu no es la controversia, en s misma algo sofstica y pueril, sobre el relativo precio y estimacin de cualquiera de las Bellas Artes respecto de las otras, materia de interminables lucubraciones, entre las cuales basta recordar la sabida Leccin de Benedetto Varchi en la Academia Florentina (1546) sobre la primaca de las artes y cul sea ms noble, la Escultura que la Pintura; y el elegante e ingenioso dilogo de nuestro don Juan de Juregui, que se lee entre sus Rimas (1618).  [p. 449] Pero con ser tan impertinente esta disputa en sus trminos literales, pudo servir en alguna manera para fijar las condiciones y los lmites de cada una de las artes del dibujo, por el mismo esfuerzo de ingeniatura que hacan los parciales de una u otra para encontrar mayores excelencias en la que ellos cultivaban. Los que con ms elevacin tocaron este punto, dentro de la preceptiva del Renacimiento, llegaron a un concepto genrico de las tres artes, al cual di forma esquemtica Miguel Angel con su alegora de los tres crculos concntricos. Su predileccin, no obstante, estaba por la escultura, como lo demuestran aquellos tan decantados versos suyos:


     Non ha lottimo artista alcun concetto

    Che un marmo solo in se non circonscriva...


    Francisco de Holanda, que en esta parte no parece interpretar fielmente su doctrina, se decide por la pintura; pero ha de advertirse que esta disidencia es ms aparente que real, puesto que entiende por pintura la ciencia misma del diseo. Partiendo de este principio declara que la escultura o estatuaria no es otra cosa que la misma pintura. Y por suficiente prueba de esto, bien recordarn Vuestras Seoras que en los libros hallamos a Fidias y a Praxiteles nombrados como pintores, y sabemos muy ciertamente que eran escultores en mrmol. Y si esto no basta, aadir que Donatello, el cual, con licencia del seor Miguel Angel, me atrevo a decir que fu uno de los primeros modernos que en la escultura merecieron fama y nombre en Italia, no deca otra cosa a sus discpulos, cuando los enseaba, sino que dibujasen, reduciendo a esta sola palabra toda la doctrina del arte de la escultura. Mas para qu quiero ir a buscar ejemplos y pruebas ms lejos, cuando por ventura los tengo tan cerca de m? Todos sabis que el gran Miguel Angel, que aqu est presente, esculpe tan bien en mrmol (aunque no es su oficio), quiz mejor, si es lcito decirlo, que pinta en la tabla; y l mismo me ha dicho algunas veces que menos difcil halla la escultura de las piedras que el hacer de los colores, y que por cosa mucho mayor estima dar un rasgo magistral con el pincel que no con el escoplo. Un dibujante famoso esculpir por s mismo, si quisiere, en duro mrmol, en bronce o en plata estatuas grandsimas de todo relieve, sin  [p. 450] haber tomado nunca el hierro en la mano, y esto por la gran virtud y fuerza del diseo. Y este mismo dibujante ser maestro capaz de edificar palacios y templos, y entallar la escultura, y pintar la pintura. As vemos que el mismo Miguel Angel, Rafael y Baltasar de Siena, pintores famosos, profesaron la arquitectura y la escultura; y el ltimo de ellos, con breve estudio, alcanz a igualarse con Bramante, arquitecto eminentsimo, que toda su vida haba consumido en aquella disciplina, y aun deca que le llevaba ventaja por la copia de la invencin y por el despejo del dibujo.


    Esta universalidad del arte del diseo no se contrae, en el pensamiento de Francisco de Holanda, a las artes plsticas y grficas, sino que se convierte en una alta teora esttica, cuya explanacin pone en boca del mismo Miguel Angel:


    El perfecto pintor, de quien hablamos, no solamente ser instruido en las artes liberales y en las otras ciencias, sino que podr ejercitar todos los oficios manuales que se practican por el mundo, con mucho ms arte y perfeccin que los mismos maestros de ellos. De tal modo, que muchas veces llego a imaginar que no hay entre los hombres ms que un solo arte o ciencia, y que sta es el dibujar o pintar, y que todas las dems son miembros que proceden de ella. Porque, en verdad, si consideramos bien todo lo que en esta vida se hace, hallaris que cada uno est sin saberlo, pintando este mundo, y engendrando y produciendo cada da nuevas formas y figuras, como se advierte en el vestir varios trajes, en el edificar y ocupar los espacios con vistosas fbricas, en el cultivar los campos y labrar la tierra, lo cual es tambin un modo de dibujo, en el navegar los mares, en el pelear y repartir las haces, y, finalmente, en todas nuestras operaciones, movimientos y actos, hasta en los funerales mismos. Prescindo de todos los oficios y artes de que la pintura es fuente principal. En el tiempo antiguo, todo lo tuvo debajo de su dominio e imperio. As, en los edificios y fbricas de griegos y romanos, como en todas las obras de oro, plata u otros metales, en todos sus vasos y ornamentos, y hasta en la elegancia de su moneda, y en los trajes, y en sus armas, en sus triunfos y en todas las ocasiones de su vida, muy fcilmente se conoce que en el tiempo en que ellos seoreaban toda la tierra, era la seora pintura universal regidora  [p. 451] y maestra de todos sus pensamientos, oficios y ciencias, entendindose hasta el arte de escribir, componer o historiar. As que todas las obras humanas, si bien las consideremos y entendemos, son, o la misma pintura, o alguna parte de ella.


    Una gran verdad entrev aqu nuestro autor, y puede decirse que esta verdad yace en el fondo de todas las teoras de la centuria dcimasexta. La aspiracin a la unidad artstica, siquier vaga e imperfectamente formulada, tena que nacer en aquella edad privilegiada en que el arte estaba en todas partes, en el hierro de una cerradura como en la fachada de un palacio. La vida misma era concebida bajo ley de hermosura, se cultivaba el arte de la vida, y se viva ms bien esttica que ticamente, en lo cual hubo, sin duda, aberracin y peligro notorio. Qu extrao que para Francisco de Holanda el mundo fuese una pintura viviente, una hermosa representacin, y obras pictricas todas las acciones humanas?


    Este amplio concepto alcanza, en primer trmino, al arte literario, cuyas relaciones y semejanzas con las artes plsticas encarece y aun exagera Francisco de Holanda en los trminos que fueron corrientes entre los antiguos tratadistas, hasta que el inmortal autor del Laoconte fij irrevocablemente los lmites y condiciones de la descripcin pictrica y de la potica. Pero tampoco puede decirse que en esta cuestin siga ciegamente nuestro preceptista el comn sentir de su tiempo, condensado en aquella clebre sentencia de Leonardo de Vinci: La pintura es una poesa que se ve y no se siente, y la poesa es una pintura que se siente y no se ve. Oigamos cmo la explana Francisco de Holanda por boca del humanista Lactancio Tolomei, y veremos cmo la rectifica luego:


    Son tan legtimas hermanas estas dos ciencias, que, apartadas la una de la otra, ninguna de ellas queda perfecta, aunque el tiempo presente parece que las tiene en algn modo separadas. Pero si abrimos los antiguos libros, pocos son los famosos de ellos que dejen de parecer pintura y retablos; y es cierto que cuando son pesados y confusos, no nace de otra cosa sino de que el escritor no era muy buen dibujante ni muy avisado en el disear y compartir de su obra...; y aun Quintiliano, en el prefacio de su Retrica, manda que el orador no solamente dibuje con palabras, sino que con su propia mano sepa trazar diseos. Pero hablando  [p. 452] solo de la poesa. no me parece muy dificultoso mostrar cun verdadera hermana sea de la pintura Cualquiera dira que no para otra cosa estuvieron trabajando los poetas, sino para ensear los primores de la pintura, y lo que se debe huir o seguir en ella, con tanta suavidad y msica de versos, y con tanta eficacia y copia de palabras, que no s cundo se lo podris pagar los artistas. Parceme que veo al prncipe de los poetas, Virgilio, tendido al pie de una haya, pintando, como lo hace en sus versos, aquellos dos vasos que labr Alcimedonte; una gruta cubierta de una vid salvaje, con unas cabras masticando las hojas de los sauces, y unos montes azules humeando a lo lejos. Otras veces imagino ver al poeta pensativo y apoyado sobre la mano un da entero, para ver cmo agitar los vientos y nubes en la tormenta de Eolo, y cmo pintar el puerto de Cartago, en una ensenada, con una isla enfrente, y con cuntas peas y bosques la rodear. Despus pinta a Troya ardiendo, despus unas fiestas en Sicilia, y all, junto a Cumas, el camino que desciende al infierno, poblado de mostruos y quimeras, y el paso de las almas por el Aqueronte, los campos Elseos, el gozo de los bienaventurados, la pena y tormento de los impos; y ms adelante todo lo que estaba grabado en las armas que forj Vulcano. Y nos mostrar en otro cuadro a la amazona Camila, y la ferocidad de Turno, y el tumulto de las batallas, y el sucumbir de los varones fuertes, y los trofeos y los despojos del combate. Leed todo Virgilio, y hallaris que no cumple distinto oficio que el de Miguel Angel. Lucano emplea cien pginas en describir los encantos de una hechicera y el rompimiento de una hermosa batalla. Ovidio no es otra cosa sino un variado y ameno retablo. Estacio pinta la casa del Sueo y la muralla de la gran Tebas. Lucrecio tambin pinta, y Tibulo y Catulo y Propercio y todos los poetas, en suma. Unas veces se ve en sus cuadros una fuente y un bosque y a Pan taendo la flauta entre sus ovejas; otras un templo campestre y las ninfas alrededor tejiendo sus danzas; otras a Baco, en el delirio de la orga, cercado de las Bacantes, con el viejo Sileno, medio cado de su asno, y que caera del todo si no le sostuviera un esforzado stiro que trae un odre. Los poetas mismos confiesan que pintan, y llaman a la poesa pintura muda


    Si este ameno trozo puede pasar por una linda amplificacin  [p. 453] retrica de los lugares comunes del dilettantismo del Renacimiento, tal como se profesaba entre humanistas y cortesanos, no acontece lo mismo con la rplica de Francisco de Holanda, a quien el entusiasmo por su dama y seora la Pintura y el deseo de enaltecerla sobre la Poesa, hace adivinar con dos siglos de anticipacin el punto capital de la argumentacin de Lessing, es decir, la diferencia entre la imitacin simultnea y la sucesiva. Cuando acabis de leer (viene a decir Holanda) la descripcin potica de una tormenta o de un incendio, ya se os ha olvidado el principio, y slo tenis presente el corto verso en que fijis los ojos; pero en la pintura tenis presente y visible todo aquel incendio de la ciudad en todas sus partes, representado y visto tan igualmente como si fuese verdadero: de una parte los que huyen por calles y plazas, de otra los que combaten los muros y torres, acull los templos medio derribados y el resplandor de la llama sobre los ros, las playas sigeas abrasadas; Pantho huyendo con los dolos, y arrastrando con trmula mano a su hijo; Neptuno muy saoso derribando los muros; Pirro degollando a Pramo; Eneas con su padre a cuestas, y Ascanio y Creusa siguindole, llenos de pavor, en medio de la obscuridad de la noche; y todo esto tan junto y tan al natural, que muchas veces dudis que sea ficcin y os holgis de saber que aquello son colores y que no os pueden daar ni hacer mal. Y no os muestra esto derramado en elocuentes palabras, que solo las orejas de un gramtico dificultosamente entienden, sino que gustan los ojos de aquel espectculo como si fuese verdadero, y los odos parece que escuchan los propios gritos y clamores de las pintadas figuras; y os parece que aspiris el humo, que hus de la llama, que temis la ruina de los edificios, que estis pronto para dar la mano a los que caen, para defender a los que pelean con muchos, para huir con los que huyen, para estar firme con los esforzados. Y no solamente el discreto, sino el simple, el villano, la vieja, y no ya stos, sino el extranjero srmata, el indio y el persa, que nunca entendieron los versos de Virgilio ni de Homero, que para ellos son mudos, se deleita y en tiende aquella obra con gran gusto y facilidad, y hasta aquel brbaro deja entonces de serlo, y comprende, por virtud de la elocuente pintura, lo que ninguna otra poesa ni mtrica numerosa podra ensearle. Y no digis que Venus llorosa a los pies de Jpiter  [p. 454] habla en Virgilio y en el pintor no; porque el pintor tiene todas estas ventajas: primero, que pinta el cielo donde esto se finje, y la persona y el vestido y el acto o movimiento de Jpiter y de su guila con el rayo; segundo, que puede pintar enteramente la soberana hermosura de la Cipria diosa, y su vestidura, tan elegante y leve y con tanto primor, que, aunque no hable con los labios, parezca en los ojos y en las manos y en la boca que verdaderamente habla, y que est diciendo todas aquellas ternezas que de ella escribe Virgilio Marn, y que suenan ms blandas y suaves sus palabras que cuando un ronco maestro las recita en el texto virgiliano. Yo, pues, con mi poco ingenio, como discpulo de una maestra sin lengua, tengo todava por mayor su potencia que la de la poesa, y creo que tiene mucha ms fuerza y eficacia, as para conmover en el espritu la alegra y la risa como la tristeza y las lgrimas.


    Menos inters esttico que los coloquios anteriores, y menos unidad tambin, ofrece el tercero, al cual supone el autor que no asisti Victoria Colonna, sustituyndola, por encargo suyo, un hidalgo espaol, Diego Zapata, gran servidor de la Marquesa. Sirve de introduccin al dilogo una brillante descripcin de las fiestas y pompas triunfales hechas en Roma, en 4 de noviembre de 1538, con ocasin del casamiento de Octavio Farnese, nieto del Papa Paulo III, con Doa Margarita de Austria, hija natural de Carlos V; digresin que nos sirve para fijar con exactitud la fecha que Francisco de Holanda quiso asignar a estas conversaciones. Renovando en Lisboa sus recuerdos, se le representan, como en visin esplndida, los saraos y banquetes; el arder toda Roma en fuegos y luminarias, desde la cima del castillo de Santngel; la fiesta del monte Testaccio, con veinte toros atados en veinte carretas, para servir luego de espectculo en la plaza de San Pedro; la carrera de bfalos y caballos, y, sobre todo, el aparato de los doce carros triunfales saliendo del Capitolio al modo antiguo, dorados e inventados con muchas figuras de bulto y divisas muy ilustres y escoltados por cien hijos de ciudadanos romanos montados a caballo, con tanta bizarra y arrogancia que muy bajos quedaban ante ellos los sayos de velludo y las plumas y toda la infinidad de nuevas gentilezas y trajes en que Italia excede a todas las dems provincias de Europa. Despus  [p. 455] que vi descender del Capitolio esta noble falange y compaa, y consider toda la invencin de los carros y de los ediles montados a la antigua, y vi pasar al seor Julin Cesarino con el estandarte de la ciudad de Roma, en un caballo encubertado, con armas blancas y brocado oscuro, torc las riendas a mi rocn y me dirig hacia Monte-Cavallo, paseando por el camino de las Termas, absorto en las memorias de los tiempos pasados, en que me pareca vivir ms bien que en los presentes.


    Con este ameno y discreto artificio, sembrando a trechos sus Dilogos de reminiscencias de la vida italiana, logra Francisco de Holanda evitar la aridez de la materia didctica y dar a su obra un carcter profundamente histrico, que muy pocas de su gnero alcanzan. Estos accesorios deleitan, adems, por cierto gnero de gracia platnica que nace sin esfuerzo bajo la pluma de Francisco de Holanda, cuya viva y lozana fantasa contempla siempre el mundo bajo un aspecto ideal y potico. Nadie desconocer el mejor sabor de la antigedad en estas frases, que respiran serenidad y dulzura: As hablando, nos fuimos a sentar en un banco de piedra que estaba en el jardn, al pie de unos laureles, en que todos cabamos y tenamos muy buenos asientos, recostados en las hiedras verdes de que estaba tejida la pared, y desde all veamos una buena parte de la ciudad, muy graciosa y llena de majestad antigua.


    No todas las cuestiones que en este tercer dilogo se tratan tienen la misma importancia artstica. Miguel Angel discurre largamente sobre la importancia que la pintura (tomada esta palabra en la acepcin latsima que ya conocemos) tiene como auxiliar del arte de la guerra, recordando sus propias invenciones y hazaas en el asedio de Florencia contra el Papa Clemente y los espaoles, las defensas y propugnculos que hizo sobre las torres, forrndolas en una noche, por fuera, de sacas de lana, y llenndolas de fina plvora, con que un poco quem la sangre a los castellanos que por el aire mand despedazados. En tal sentido afirma que la gran pintura no solo es provechosa, sino grandemente necesaria en los trances blicos, para la fabricacin de mquinas e instrumentos tormentarios, catapultas, arietes, torres ferradas, bombardas, trabucos, caones reforzados y arcabuces, como asimismo para la forma y proporciones de todas las fortalezas,  [p. 456] bastidores, baluartes, fosos, minas, contraminas, trincheras y casamatas; para los reparos, caballeros y rebellines; para inventar puentes y escalas; para el orden de los sitios; para la medida de los escuadrones; para la elegancia en el diseo de las armas; para las enseas, banderas y estandartes; para las divisas de los escudos y cimeras, y tambin para las nuevas armas, blasones y timbres que en el campo se dan a los ms sealados en proezas. Esto sin contar las aplicaciones topogrficas del dibujo en la construccin de mapas y planos, indispensables en la campaa. En suma: apenas hay ramo de la ciencia de la guerra, y muy especialmente la artillera y la ingeniera, que en esta singular preceptiva no aparezcan englobados dentro de los dominios de la pacfica pintura. Evidentemente lo nico que en los conflictos de la guerra como en todo lo dems, le preocupaba a Francisco de Holanda era el aspecto esttico de las cosas, la manifestacin libre y enrgica de la actividad humana en bella forma. Para l los grandes capitanes eran unos artistas que haban sabido dibujar admirablemente la victoria.


    Menos trabajo costaba probar la utilidad de la Pintura en tiempo de paz, y as en este punto insiste menos y presenta menos novedad su argumentacin. Por otro lado, insiste con exceso, y es la parte floja del libro, en el aspecto interesado y utilitario de la cuestin, en las grandes recompensas, as de honra como pecuniarias, que obtenan los artistas en Italia, al revs de lo que aconteca en nuestra Pennsula, y especialmente en Portugal, donde estaban muy mal pagados, segn haba aprendido Miguel Angel por relacin de un criado portugus que tuvo. Ms atento a la gloria que al provecho quisiramos a Francisco de Holanda, y llegan a impacientarnos sus continuas lamentaciones, aunque el mismo candor con que las expresa es indicio de nimo sincero, ms picado, si acaso, de vanidad que de codicia, puesto que la idea del medro personal se subordina en l a la altsima idea que tena de la nobleza de su arte.


    Otros puntos se tratan sin gran orden en esta disertacin: uno es la apologa de las caprichosas figuras llamadas grutescos, hecha en estos notables trminos, que prueban que Holanda, en medio de su rgido clasicismo, no era hostil al libre juego de la la fantasa pictrica ni a lo que hoy llamamos humorismo en  [p. 457] el arte, siempre que pudiera invocar en su abono ejemplos antiguos, como lo eran para el caso las pinturas descubiertas en las Termas de Tito. Y mejor se decora la razn (dice) cuando se pone en la pintura alguna monstruosidad buscando la variedad y la apacible distraccin de los sentidos, que a las veces desean contemplar lo que nunca vieron y lo que parece imposible que exista, ms bien que las acostumbradas figuras de hombres ni de alimaas, por admirablemente trazadas que estn. Y a tanto ha llegado el insaciable deseo humano, que muchas veces le hasta un edificio regular, con sus columnas, puertas y ventanas, y prefiere otro fingido, de falso grutesco, en que las columnas son nios que salen por los clices de las flores, y los arquitrabes y frontones estn hechos de ramos de mirto, y las portadas de caas y de otras cosas que parecen muy imposibles y fuera de razn, y, sin embargo, todo ello resulta cosa grande, si est hecho por quien lo entiende. De aqu a la justificacin terica y anticipada del barroquismo parece que no haba ms que un paso; pero ha de tenerse en cuenta que tales concesiones abundan en los tratadistas ms rgidos del siglo XVI, empezando por nuestro Sagredo. Y, adems, en todos ellos van subordinadas a la ley que Holanda llama del decoro, segn la cual lo que parece bien en un jardn o en una casa de placer, resultara inadecuado en un templo.


    De esta ley hace especial aplicacin a la pintura religiosa, porque muchas veces las imgenes mal pintadas distraen y hacen perder la devocin, a lo menos a los que tienen poca, y, por el contrario, las que son pintadas divinamente hasta a los poco devotos les incitan a la contemplacin y a las lgrimas y les infunden gran reverencia y temor con su aspecto grave. Y aun es tamaa empresa (prosigue Miguel Angel) el querer imitar en algn modo la imagen venerable del Seor, que no basta para ello que el pintor sea gran maestro y muy discreto y avisado, sino que tengo por necesario que sea de muy buena vida, y aun, si pudiera ser, santo, para que el Espritu Santo se digne descender a su mente e iluminarle


    Nuevos encarecimientos del arte del dibujo, que es la fuente y el cuerpo de la pintura, de la escultura y de la arquitectura, y la razn de todas las ciencias, conducen a una definicin de la pintura, que formula Miguel Angel en estos trminos: La pintura  [p. 458] que yo tanto celebro y ensalzo, consiste en imitar alguna cosa, aunque sea sola, de las que Dios hizo con gran cuidado y sabidura, comenzando por aquellas criaturas que son ms semejantes a l, y descendiendo a las alimaas y a las aves, segn la perfeccin que cada cosa merece y su gnero consiente. Y segn mi parecer, ser pintura excelente y divina aquella que mejor imite cualquier obra de Dios, ya sea una figura humana, ya un animal selvtico y extrao, o una ave del cielo, o cualquier otra criatura. Pero ser mayor la excelencia de la obra cuando trasladare cosa ms noble y de ms delicadeza y ciencia. Pues cul ser el brbaro juicio que no alcance que es ms noble el pie del hombre que su zapato, o su piel que la de las ovejas de quien saca un vestido?


    Pobre parece este concepto de la imitacin en boca de un idealista tan ferviente como Francisco de Holanda, pero lo era, como todos sus contemporneos, ms por instinto que por raciocinio, y repeta tradicionalmente aforismos tcnicos que, prescindiendo del valor esttico de la concepcin, le llevaban a conclusiones como sta: Quien supiere dibujar bien y hacer solamente un pie, una mano o un pescuezo, pintar todas las cosas del mundo.


    Con el sabio y repetido precepto de la difcil facilidad, que para Holanda es el ms excelente aviso y primor del arte, termina este dilogo, que forma con los tres primeros un grupo muy distintamente caracterizado. El cuarto, escrito seguramente mucho despus, tiene diversos interlocutores: no figuran en l ni la Marquesa de Pescara, ni Miguel Angel, ni Lactancio Tolomei, sino personajes mas obscuros, aunque dignos de buena memoria en la historia artstica, don Julio de Macedonia, o sea Julio Clovio, a quien llama Francisco de Holanda el ms consumado de los iluminadores de este mundo; el grabador Valerio de Vicenza, uno de los hombres cristianos que en el presente tiempo quiso competir con los antiguos en el arte de esculpir medallas huecas o de medio relieve en oro, en cristal y en acero, a los cuales se agrega un caballero romano llamado Camilo. Tampoco la materia del dilogo ofrece particular inters para nuestro objeto, reducindose a un comentario de las noticias de Plinio sobre la pintura antigua, sazonado con algunas invectivas contra los malos crticos y estimadores de la pintura, y sobre todo contra los que la pagan mal.


     [p. 459] Tal es, muy sucintamente expuesto, el contenido de los Dilogos de Francisco de Holanda, en aquella parte que hoy puede interesar a la historia de las ideas estticas, prescindiendo de los muchos puntos que tienen utilidad y valor para la arqueologa artstica. Si los lmites de esta disertacin nos lo permitieran, completaramos esta resea citando algunos pasajes muy luminosos de otras obras suyas que explanan o corroboran la doctrina fundamental de dicho tratado. La distincin, por ejemplo, entre la ciencia del diseo y el arte del dibujo, que es capital en su terminologa, aparece mucho ms clara que en los Dilogos en el libro Da sciencia do desenho. El dibujo no es ms que la representacin material y grfica del diseo, es decir, de la concepcin ideal del artista, dada gratuitamente al entendimiento por Dios. La confusin de estos dos trminos es uno de los pecados capitales de la traduccin de Raczynsky, o ms bien de Rocquemont, que con ella embroll todo el sistema esttico de nuestro autor, que es esencialmente idealista y platnico, aunque con una metafsica muy elemental y como de aficionado. Holanda piensa de reflejo, pero modifica conforme a su idiosincrasia peninsular las ideas reinantes en Italia, se las asimila por el entusiasmo de discpulo que en l se confunde con el hervor de la invencin, y habla de su arte con el sentimiento mstico de un iniciado. La disposicin contemplativa y religiosa de su espritu se revela hasta en su tratado de arquitectura (Do fabrica que falece a cidade de Lisboa), donde fervorosamente inculca la necesidad de fortalecer y reedificar la ciudad interior de nuestra alma antes que la exterior de piedra y de cal.

    

  


  
     [p. 364]. [1]. Son interlocutores de las Medidas del Romano Campezo, familiar de la Iglesia de Toledo, en cuya boca pone el autor su propia doctrina, y un pintor llamado Picardo, criado del Condestable en Burgos. La dedicatoria es al Arzobispo de Toledo, don Alonso de Fonseca, de cuyo amor y proteccin a las artes quedan insignes y gloriosas muestras en Santiago y en Salamanca.

     [p. 364]. [2]. Tampoco es posterior ms que en cinco aos a la primera traduccin italiana de Vitrubio. La primera edicin latina, sin fecha, se cree de 1486, Roma, por G. Herolt.


     [p. 366]. [1]. Medidas del Romano necesarias a los oficiales que quisieren seguir las formaciones de las basas, columnas, capiteles y otras piezas de los edificios antiguos. (Grabado de un capitel corintio). Con privilegio.


    Colof. Imprimise el presente tratado, intitulado Medidas del Romano, en la imperial ciudad de Toledo, en casa de Remon de Petras. Acabse a dos das del mes de Mayo de mil y quinientos y XXVI aos.


    —(Segunda ed.). Medidas del Romano agora nuevamente impresas y aadidas de muchas piezas y figuras muy necesarias a los oficiales que quieren seguir las formaciones de las basas, columnas, capiteles y otras piezas de los edificios antiguos. Ao MDXLII (1542).


    Colof. Imprimise el presente tratado... en la muy noble y siempre leal ciudad de Lisboa, agora nuevamente acrecentadas muchas cosas que de antes no tenan, muy necesarias. Imprimido por Luis Rodrguez, librero del Rey noso senhor. Acabsse a quince dias del mes de Junio de mil quinientos cuarenta y dos aos. (Esta edicin lleva aadido un breve tratado de la medida de los pedestales, del modo de formarlos en cada orden, de los entablamentos en perfil y de la distancia que deben tener entre s las columnas. Llaguno no cree que estas adiciones sean de Sagrego, porque desdicen del tono fcil y animado que tiene lo restante del dilogo).


    —(Tercera ed.). Otra de Lisboa, por Luis Rodrguez, en el mismo ao, con sola diferencia del mes. Acabsse a quince das del mes de Enero de mil e quinientos y cuarenta y dos. Es posible que sean ejemplares remozados de la anterior.


    —(Cuarta ed.). Toledo, por Juan de Ayala, 1549. La tena Llaguno.


    —(Quinta ed.). Medidas del Romano / o Vitrubio nuevamente impressas y aadidas muchas piezas e figuras muy necessarias a los officiales... ( Ut supra).


    Colof. fu impresso... en la imperial ciudad de Toledo, en casa de Juan de Ayala. Ao de MDLXIII. (Portada de negro y rojo; lminas en madera. No tiene foliatura. 43 hojas. Gtico).


    No es imposible que haya ediciones posteriores, porque este libro se convirti en cartilla de nuestros arquitectos.


    Existe la siguiente traduccin, que algunos creen el ms antiguo libro de arquitectura impreso en Francia: —Raison d'architecture antique, extraite de Victruve, et aultres anciens architecteurs, nouvellement traduit d'espaignol en franoys,  l'utilit de ceulx qui se delectent en difices. Imprim par Simon Colines, demourant  Paris en la grand rue St. Marcel,  l'enseigne des quatre Evangelistes, 1542. Existe una edicin anterior de 1539, citada en el catlogo Techner de 1855, y en otras posteriores de 1550, 1555 y 1608.


    Vid. Llaguno y Amirola, Noticias de los arquitectos y arquitectura de Espaa... ilustradas y acrecentadas... por Cen Bermdez... Madrid, imp. Real, ao de 1829, tomo I, pginas 175 a 180).


     [p. 369]. [1]. Filandro dice de Luis de Lucena: Quod autem ad Architam et Eratosthenem, quorum hic meminit Vitrubius, attinet... Ludovicus Lucenius, quem non semel in hoc opere nominavi, quod ejus judicium, quo sum Romae familiariter usus, magnopere mihi placuit, et unum ex omnibus meorum scriptorum censorem elegi, me auctore explicuit. Pasaje citado por Cen Bermdez en las adiciones a Llaguno, tomo II, paginas 195 y 196.


     [p. 370]. [1]. Tercero y cuarto libro de arquitectura de Sebastian Serlio Bolos, en los cuales se trata de la manera cmo se pueden adornar los edificios con los ejemplos de las antigedades. Traducidos del toscano en lengua castellana, por Francisco de Villalpando, arquitecto. Dirigidos al muy alto y muy poderoso Seor D. Felipe, Rey de Espaa, nuestro Seor. / Con licencia, en Toledo, 1565. En casa de Joan de Ayala.


    El libro cuarto tiene portada distinta.


    Libro quarto de architectura de Sebastian Serlio Bolos. En el qual se tratan las cinco maneras de cmo se pueden adornar los edificios, que son Toscano, Drico, Jnico y Corintio y compuesto con los exemplos de las antigedades, las quales por la mayor parte se conforman con la doctrina de Vitrubio. Traduzido de toscano en lengua castellana, por Francisco de Villalpando, &. Folio, con lminas en madera.


     [p. 372]. [1]. La Perspectiva y Especularia de Euclides. Traduzidas en vulgar Castellano... Por Pedro Ambrosio Onderiz. Madrid, Viuda de Alonso Gmez, 1585. 4., con lminas en madera.


     [p. 373]. [1]. La copia que poseo, muy limpia y esmerada, as en el texto como en las figuras matemticas, es la misma que Jovellanos mand sacar para Cen Bermdez (Palma, 1806), y de que ste da cuenta en sus adiciones a Llaguno (tomo II, pg. 365). Su ttulo, Discurso del Sr. Juan de Herrera, Aposentador Mayor de S. M., sobre la figura cbica. Va acompaado de una disertacin de Jovellanos sobre las vicisitudes del sistema luliano. Esta disertacin se ha impreso ya en el tomo II de las Obras de Jovellanos, edicin de Ribadeneyra.


    El cdice que tuvo a la vista Jovellanos perteneca al monasterio de Santa Mara la Real, de la Orden del Cster cerca de Palma. Hoy se ignora su paradero.


    Cen Bermdez refiere haber visto en poder del capitn de ingenieros don Josef de Hermosilla un ejemplar del Vitrubio de Philandro, edicin de 1582, con nota de haber pertenecido a Juanelo Turriano, y con algunos dibujos y acotaciones marginales de Herrera.


    De ste hay un librillo de la ms peregrina rareza.


    —Sumario y breve declaracin de los diseos y estampas de la Fbrica de San Lorezo el Real del Escorial. Sacado a luz por Ivan de Herrera, Architecto General de su Majestad y Aposentador de su Real Palacio. Con Privilegio. En Madrid. Por la viuda de Alonso Gmez, impresor del Rey nuestro seor, ao de 1589. 8., 32 hs, incluso la portada y la fe de erratas. Las lminas de las trazas, que eran el natural complemento de la obra, no parece que llegaron a publicarse.


     [p. 375]. [1]. M. Vitrubio Polion De Arquitectura, dividido en diez libros, traducidos del latn en castellano por Miguel de Urrea, arquitecto, y sacado en su perfeccin por Juan Gracian, impresor, vecino de Alcal. Dirigido a la S. C. R. M. del Rey D. Felipe II de este nombre, nuestro Seor. Con privilegio: Impreso en Alcal de Henares, por Juan Gracian, ao MDLXXXII (1582). Folio.


    La traduccin es pstuma, y parece como que Gracin quiere atribursela en la dedicatoria: quiz la corrigi. El privilegio est a nombre de Mari-Bravo, viuda de Urrea.


    —Los diez libros de arquitectura de Leon Baptista Alberti, traducidos de latn en romance: dirigidos al muy ilustre Sr. Juan Fernndez de Espinosa, tesorero general de S. M. y de su consejo de Hacienda. Ao 1582. La censura de Herrera lleva la fecha de 4 de Agosto de 1578. La traduccin parece calcada sobre la italiana de Cosme Bartoli. No es seguro que Francisco Lozano hiciese por s mismo esta traduccin: slo dice que asisti en ella, lo cual parece indicar que la encomend a persona mercenaria.


    —Regla de los cinco rdenes de arquitectura de Jcome de Vignola, traducida por Patricio Caxesi. La edicin ms antigua que cita Llaguno es la de Madrid, 1593. Las hay ms o menos corregidas del siglo pasado, y aun creo que de ste. Caxesi dice en la dedicatoria que su traduccin estaba empezada en 1567, y que Juan de Herrera le anim a publicarla.


    —El libro primero de la arquitectura de Andrea Palladio, traducido por Francisco de Praves, se imprimi en Valladolid, 1625, por Juan Laso, 38 folios. La traduccin de Ortiz en el siglo pasado hundi en el olvido sta, as como el Vitrubio de Urrea.


    Concepto enciclopdico de la ciencia arquitectnica, segn Miguel de Urrea, en su prefacio a Vitrubio: Para el tal oficio se requiere tener noticia de todas las dems ciencias, de Filosofa Moral y Natural, Geometra, Aritmtica, Perspectiva, Msica, Astrologa y Derechos. Porque el arquitecto que de estas ciencias careciere no podr ser perfecto arquitecto en sus fundaciones, estructuras, pinturas y dibujos, ni podr hacer obras magnficas y soberbias.


     [p. 377]. [1]. Hzola Salvador Muoz, escultor y arquitecto, que viva en Madrid por los aos de 1642. El cdice de las Reglas de perspectiva prctica, de Jcome Barroci de Vignola , examinado por Cen Bermdez en poder de don Juan de Dios Gil de Lara, constaba de 83 hojas y 48 dibujos, y terminaba con un elogio o historia compendiosa de las Bellas Artes.


     [p. 377]. [2]. Al mismo tiempo pertenece la obra indita titulada: Compendio de arquitectura y simetra de los templos, conforme a la medida del cuerpo humano, con algunas demostraciones de Geometra, recogido de diversos autores naturales y extranjeros, por Simn Garca, arquitecto, natural de Salamanca. Ao de 1681.


    (MS. de la Biblioteca Nacional).


    La parte de arquitectura gtica es de Rodrigo Gil de Hontan, cuyos cuadernos debieron de caer en manos de Garca.


    El Arte en Espaa (t. VII) reprodujo los seis primeros captulos, que son los que tratan del estilo gtico, y un ndice y extracto de todo lo dems, que es una compilacin farragosa de aritmtica, geometra, arquitectura y perspectiva, copiado de los autores ms vulgares. Parece un cuaderno para uso de su autor.


    Es el nico libro que conserva los procedimientos tcnicos de nuestra arquitectura de la Edad Media.


     [p. 378]. [1]. Fr. Lorenzo de San Nicols, despus de curiosas aventuras, entr en la Orden de religiosos recoletos de San Agustn, en la cual tambin muri su padre, arquitecto como l. La primera parte de su obra se imprimi en 1633, la segunda en 1664. Ambas fueron reimpresas en 1736, por Manuel Romn, dos tomos en folio, que todava abundan. En ella extracta y resume las de Vitrubio, Serlio, Paladio, Sagredo, Juan de Arphe, Vignola, Scamozzi, con algo de Len Alberti, Pedro Cataneo, Antonio Labaco y Juan Antonio Busconio, incluyendo adems los libros I, V y VII de Euclides, con los comentarios de Clavio, traducidos los dos primeros por Antonio de Njera, cosmgrafo mayor en los tres partidos de la costa de Cantabria, y el ltimo por don Juan de la Rocha, maestro de caballeros pajes del Rey.


    (Vid. Llaguno, Noticias de los Arquitectos..., tomo IV, pginas 20 a 26).


    A su mulo Pedro de la Pea y a Juan de Torija acusa Fray Lorenzo de haber plagiado el Libro de trazas de cortes de piedras de Alonso de Valdelvira, en el Breve tratado de todo gnero de bvedas regulares e irregulares que Torija public como suyo en 1661. (Madrid, por Pedro del Val).


     [p. 379]. [1]. Architectura civil, recta y obliqua. Considerada y dibuxada en el templo de Jerusalem. Promovida a suma perfeccin en el templo y palacio de San Lorenzo cerca del Escorial. Segeven, Camillo Corrado, 1678. Fol. mayor. Tres tomos llenos de lminas. Es interesante la parte matemtica de la obra, y no lo es menos el Tratado en que se proponen y explican las facultades literarias que ha de tener un arquitecto. Llaguno no hace mencin de este libro, que, en efecto, es raro, como todos los de Caramuel.


    Tambin omiten, lo mismo Cen que Llaguno en sus respectivas obras, el nombre de Diego Lpez de Arenas, que, ya bien entrado el siglo XVII, recopil en un libro enteramente prctico, pero curiossimo (el Tratado de la carpintera de lo blanco ), los restos tradicionales de los procedimientos de los alarifes mudjares. Es obra nica en la materia, y ha sido reimpresa por la Biblioteca del Arte en Espaa, con un prlogo del seor Maritegui.


    Breve compendio / de la / carpintera de lo blanco / y Tratado / de Alarifes, / con la conclusin de la regla de Nicols / Tartaglia, y otras cosas tocantes a la / Geometra y puntas del comps. / Dedicado / al Gloriossimo Patriarca / Sr. San Joseph / por / Diego Lpez de Arenas / Maestro del dicho oficio, y alcalde alarife / en l, natural de la villa de Marchena, y vecino / de la ciudad de Sevilla, / corregido y mejorado en esta ltima impresin, y aadido al fin un suplemento, que comprende dos tratados: el primero que contina el de los reloxes de Sol, en que tambin se trata de los de Luna, y el segundo una prctica fcil de las visitas y aprecios, con otras advertencias de mucha utilidad para los maestros y alarifes. Ao de 1727.


    Libro enteramente prctico, escrito con un tecnicismo y vocabulario sui gneris, que hace difcil su inteligencia. La primera edicin es de Sevilla, 1633.


    Es uno de los ms convincentes testimonios de la larga dominacin de los procedimientos de la construccin mudjar en nuestro suelo.


    Contiene adems un breve tratado de Geometra prctica.


     [p. 381]. [1]. Hijo de otro Henrique de Arphe (el primero de esta dinasta de orfices), que trabaj varias custodias gticas, de las que su nieto llamaba obras brbaras.


     [p. 381]. [2]. Joan de Arphe y Villafae, natural de Len, Esculptor de Oro y Plata. De varia conmensuracin para la Esculptura y Architectura. Sevilla, Andrea Pescioni y Iuan de Len, 1585. (Al fin del libro tercero dice 1587). Folio, 6 hs. prls., 35 de texto el primer libro, 48 el segundo y 40 el tercero, sin contar las Tablas que al fin de cada uno se intercalan. Entre los preliminares hay un soneto laudatorio de Luis de Torquemada, y unos versos latinos de Andrs Gmez de Arce.


    —Varia conmensuracin... En Madrid, por Francisco Sanz, impresor del reyno, 1675. Fol., 148 hojas.


    —Varia conmensuracin... Al Excelentsimo Seor Duque del Arco... Aadido en esta quarta impression, por D. Pedro Enguera, Maestro de Mathemticas de los Cavalleros Pages del Rey nuestro Seor, que Dios guarde, y de su Real Artilleria, etc. El Relox vertical, con declinacin y sin ella, el Relox Oriental, Occidental, y en todos puestos los signos. Ao 1736. Con privilegio. En Madrid, en la imprenta de la viuda de D. Pedro Enguera.


    Folio, 18 hs. prls., con una intempestiva genealoga del Mecenas, 36 hs, dobles el primer libro, 23 la adicin de los relojes, 50 el segundo libro, 14 el tercero y 40 el cuarto.


    La foliatura tiene muchas equivocaciones.


    Esta edicin fu y es todava libro vulgar entre nuestros artistas.


    Adems de la Conmensuracin y del Quilatador, que es un tratado de ensayos, compuso Juan de Arphe el siguiente opsculo rarsimo, al cual pertenecen las primeras palabras copiadas en el texto:


    —Descripcin de la traza y ornato de la custodia de plata de la Santa Iglesia de Sevilla. Con licencia, en Sevilla, en casa de Juan de Len, 1587. 8. menor, 16 hs. sig. A—B.


    No se conoce ms ejemplar que el que perteneci primero a Cen Bermdez y luego a Carderera. Ha sido reimpreso ntegro por el seor Zarco del Valle en el tomo III de El Arte de Espaa (pgs. 174 a 196), acompaado de una larga y curiosa carta de Cen.


    La invencin de la custodia, ejecutada por Arphe, fu del cannigo Pacheco, humanista eminente.


     [p. 382]. [1]. C. Justi, en su libro Diego Velzquez, und sein Jahrhundert (I, 43), dice que la Varia Conmensuracin ist das Manifest des Spanischen Cinquecento.


    


     [p. 387]. [1]. La excelencia pictrica de Juregui, tan encarecida por Lope de Vega en aquel soneto,


     Si en colores Judit, si en verso Aminta

    Duplicado laurel presumen darte,

    No es tu pluma, don Juan: escribe el arte;

    No es tu pincel: Naturaleza pinta,


    descansa hoy slo en el testimonio de sus contemporneos. Cuando le silbaron una comedia, gritaba un mosquetero desde el patio: Si Juregui quiere aplausos, que los pinte. La famosa Judit se ha perdido. Dibujaba muy correctamente, como es de ver en las estampas del Apocalipsis, del Padre Luis de Alczar, y en alguno que otro rarsimo retrato que va en preliminares de libros, verbigracia, en el de don Lorenzo Ramrez de Prado, antepuesto a su Pentecontarchos (libro robado al Brocense). Algunas de las poesas de Juregui, verbigracia, El acaecimiento amoroso, son verdaderas composiciones pictricas, trasladadas con pluma fcil y risuea.


     [p. 391]. [1]. Inditos yacan todava los Dilogos de la pintura antigua, cuando se public la primera edicin de nuestro libro. Escribilos su autor en portugus, y fueron traducidos al castellano en 1563 por Manuel Denis. Esta traduccin se conserva en la Academia de San Fernando, en un cdice que fu del escultor don Felipe de Castro. La Academia prestara eminente servicio a la historia de las artes espaolas dando a luz este precioso y solitario manuscrito. Pero entretanto, el original portugus ha sido esplndidamente publicado y doctamente ilustrado por el seor don Joaqun de Vasconcellos, tan benemrito de la historia del arte peninsular.


    Quatro Dialogos da Pintura Antigua. Oporto, 1896. (Tirada de 100 ejemplares). Con presencia de esta hermosa publicacin he formado un extracto de los dilogos, que va por apndice de este captulo, y en que procuro dar a este insigne documento de crtica artstica el valor que merece en la cultura del siglo XVI, y reparar la excesiva rapidez con que trat de l en la primera edicin.


     [p. 392]. [1]. Este libro se mantuvo indito hasta el siglo pasado. Ponz fu quien le di luz con este ttulo:


    —Comentarios de la Pintura, que escribi D. Felipe de Guevara, Gentilhombre de boca del Seor Emperador Carlos Quinto, Rey de Espaa. Se publican por la primera vez con un discurso preliminar y algunas notas de D. Antonio Ponz, quien ofrece su trabajo al Excelentsimo Seor Conde de Florida-Blanca, protector de las nobles Artes. Madrid, 1788, por D. Jernimo Ortega e Hijos de Ibarra.


    8., XIV + 253 pginas.


     [p. 394]. [1]. Todo esto debemos a esos brbaros de godos, los cuales, ocupando las provincias, llenas entonces de todas las buenas artes, no se contentaron slo con arruinar los edificios, estatuas y semejantes cosas; pero bien se ocuparon con sumo cuidado en quemar libreras insignes... como si de propsito ovieran contra las buenas artes y no contra los hombres tomado a sangre y fuego la conquista.


     [p. 394]. [2]. Stirling (Annals of the Artists of Spain... segunda edicin, pstuma, de 1891, t. I, pg. 181) dice que los Comentarios de Guevara, en su tono y estilo, recuerdan al lector ingls los Ensayos de Sir William Temple. Guevara es un laudator temporis acti y defensor del derecho divino del genio antiguo.


     [p. 396]. [1]. Del Correggio deca Cspedes que pareca traer del cielo las figuras que pintaba.


      [p. 397]. [1]. Todos estos fragmentos (de los cuales posea un cdice con enmiendas autgrafas de Cspedes el seor Amador de los Ros) se hallan al fin del tomo V del Diccionario histrico de los ms ilustres profesores de las bellas artes en Espaa. Compuesto por D. Juan Agustn Cen Bermdez, y publicado por la Real Academia de San Fernando. Madrid, en la imp. de la viuda de Ibarra. Ao 1800. (Pginas 268 a 352).


    Sobre Cspedes vase la siguiente monografa:


    —Pablo de Cspedes. Obra premiada por voto unnime de la Academia de Nobles Artes de San Fernando en el certamen de 1866. Su autor D. Francisco Mara Tubino. Madrid, 1868. Folio. Imprenta de Tello.


    


     [p. 401]. [1]. El simptico y benemrito William Stirling, cuyos Anales de los Artistas de Espaa son un excelente manual, no superado todava en algunas de sus partes, trae un estudio muy cabal y discreto sobre Cspedes, de quien hace este magnifico elogio:


    Few man have ever excelled Cespedes in versatility of talent and in the variety of his accomplishments. Italy had not seen his like since the days when Leonardo da Vinci dreamed his dreams of architecture and alchemy, discoursed of chemistry and optics, charmed the court of Ludovico Sforza whith his own songs to the music of his own Iyre, drained the marshes of the Adda, and painted his matchless Last Supper in the Dominican convent at Milan.


    Traduce en verso ingls algunos trozos del Poema de la Pintura, del cual dice que est escrito with the precisin of a mechanic and the grace of a poet. Declara digna de Shakespeare la descripcin del caballo: The great English poet of the same age, who wrote for the world and all time, has hardly sketched the stead of his Adonis in more vivid verse.


    (Annals of the Artists of Spain by sir William Stirling, Maxwell Baronet. A new edition incorporating the author's own notes, additions and emendations... In four volumes. London, 1891. Tomo II, pgs. 377 a 401).


     [p. 403]. [1]. Discursos apologticos en que se defiende la ingenuidad del arte de la Pintura que es Liberal y Noble de todos derechos. De D. Juan de Butrn, Professor de ambos derechos. A D. Fernando de la Hoz, Gentil-hombre de la casa de su Magestad. Con licencia, en Madrid, por Luis Snchez, Impressor del Rey N. S. (Este frontis, grabado por Schorquens, precede a la portada, que dice casi lo mismo, con estos aditamentos: despus de todos derechos, no inferior a las siete que comnmente se reciben). Despus del nombre del impresor, el ao 1626. Preliminares.—Tassa.—Suma del Privilegio.—Erratas.— Aprobacin de Fr. Francisco Boyl.—Licencia.—Aprobacin de Gil Gonzlez de Avila.—Dedicatoria.—Otra a los profesores y aficionados del Arte de la Pintura.—Silva del Maestro Valdivielso en alabanza del autor.—Tabla de los autores alegados.—Sumario de los discursos.


    4., 17 hs. prls, 122 de texto y 18 de Tabla.


    


     [p. 404]. [1]. Carducho imprimi el Memorial informatorio de este pleito al fin de sus Dilogos de la Pintura.


    


     [p. 405]. [1]. Vid. Cajn de sastre... Nuevamente corregido y aumentado por don Francisco Mariano Nipho... Madrid, en la imprenta de Miguel Escribano, tomo IV, pgs. 25 a 43. Nipho declara haber sacado este documento de la escribana de Juan Mazan de Benavides.


     [p. 406]. [1]. Dilogos de la pintura, su defensa..., definicin, modos y diferencias... Por Vincencio Carducho... Sguense a los Dilogos, Informaciones y pareceres en favor del Arte, escritas por varones insignes en todas letras. Impresso con licencia por Francisco Martnez. Ao de 1633. En Madrid. 4. Portada grabada, 8 hs. prls., 229 foliadas, II de Tabla y una de colofn. Lminas en madera al principio de cada dilogo.


    — Dilogos de la Pintura, por Vicente Carducho. Segunda edicin que se hace de este libro, fielmente copiada de la primera que di a la estampa su autor en 1633, en la que se reproducen en facsmile todas sus lminas: dirgela don G. Cruzada Villaamil. Madrid, 1865, imp. de Manuel Galiano. 4., 542 pginas. (Biblioteca de El Arte en Espaa).


    La vida artstica de Carducho ha sido escrita por Cen Bermdez en su Diccionario, y con ms extensin por el seor Cruzada Villaamil en unos artculos de El Arte en Espaa.


    Los preliminares de los Dilogos son: Dedicatoria al Rey.—Aprobacin del Obispo de Siria Fr. Micael Avelln.—Licencia del Ordinario.—Aprobacin de Julio Csar Firrufino, catedrtico de Matemticas y Artillera por Su Majestad.—Suma del Privilegio.—Tasa.—Dsticos latinos del Maestro Juan Fernndez de Ayuso, cura de San Miguel de Escalona.—Silva del Maestro Valdivielso (que parece que tena la especialidad de encomiar todos los libros de arte).—Prlogo a los lectores.


    El dilogo es siempre entre un Maestro y un Discpulo.


    Ntense estas palabras de Carducho en el Prohemio: Mi natural patria es la nobilsima ciudad de Florencia, cabeza de la Toscana, y por tantos ttulos ilustre en el mundo; pero como mi educacin desde los primeros aos haya sido en Espaa, y particularmente en la corte de nuestros catlicos Monarcas... si all es la patria donde mejor sucede lo necesario a la vida, justamente me juzgo por natural de Madrid.


     [p. 409]. [1]. Perfectamente caracteriza Justi (Velzquez und sein Jahrhundert, I, 223-230) el espritu de los Dilogos de la Pintura: Carducho's Sysiem ist der alte, romanisch florentinische Manierismus des sechzehnten Jahrhunderts .


     [p. 411]. [1]. El elogio de las condiciones descriptivas de Lope de Vega es muy curioso, como primera aplicacin de la crtica pictrica a las obras del ingenio potico: Advierte y repara qu bien pinta, qu bien imita, con cunto afecto y fuerza mueve su pintura las almas de los que le oyen, ya en tiernos y dulces afectos, ya en compuesta y majestuosa gravedad, ya en devota religin, convirtiendo indevotos, incitando lgrimas de empedernidos corazones. Yo me hall en un teatro donde se descogi una pintura suya, que representaba una tragedia tan bien pintada (probablemente La Desdichada Estefana), con tanta fuerza de sentimiento, con tal disposicin y dibujo, colorido y viveza, que oblig a que uno de los del Auditorio, llevado del enojo y piedad (fuera de s), se levantase furioso, dando voces contra el cruel homicida, que al parecer degollaba una dama inocente... Pues qu, si pinta un campo? parece que las flores y hierbas engaan al olfato, y los montes y arroyuelos a la vista; si un valle de pastores, el sentido comn oye y ve el copioso rebao; si un Invierno, hace erizar el cabello y abrigarse; si un Esto, se congoja y suda el Auditorio, etc..


     [p. 412]. [1]. Arte de la pintura, su antigedad y grandezas. Descrivensse los hombres eminentes que ha havido en ella, ass antiguos como modernos: el dibujo y colorido; del pintar al temple, al olio, de la iluminacin y estofado; del pintar al fresco; de las encarnaciones de polimento y de mate; del dorado bruido y mate. Y ensea el modo de pintar todas las pinturas sagradas. Por Francisco Pacheco, vecino de Sevilla. Sevilla, Simn Faxardo, 1649. 4., 4 hojas preliminares, 641 pginas y una de ndice. Los preliminares son Licencia del Ordinario.—Privilegio.—Tassa. Este libro rarsimo fu escrito por lo menos diez aos antes de imprimirse. En la edicin se suprimi (no atinamos por qu) el prlogo, que puede verse en el Diccionario de Cen Bermdez tomo IV, pgs. 14 a 17).


    —Arte de la Pintura... Segunda edicin que se hace de este libro, fielmente copiada de la primera que di a la estampa su autor en Sevilla, el ao de 1649. Dirgela D. Gregorio Cruzada Villaamil.—Madrid, 1866 , imprenta de Manuel Galiano (tomos II y III de la Biblioteca de El Arte en Espaa). Dos tomos, 4., el primero de 432, y el segundo de 382 pginas.


    Pacheco compuso algn otro opsculo tcnico, especialmente uno encabezado A los profesores del Arte de la Pintura, en un pleito con el escultor Montas. Son 4 hojas en 4., rarsimas. Se han reimpreso en el tomo III de El Arte en Espaa (1864).


    Sobre Pacheco, adems de los libros de Cen Bermdez y Stirling (Annals of the artists of Spain y Velzquez and his times), debe leerse con particular atencin la siguiente monografa del actual felicsimo poseedor del Libro de retratos:


    Francisco Pacheco, sus obras artsticas y literarias, especialmente el Libro de descripcin de verdaderos retratos de ilustres y memorables varones, que dej indito... Por D. Jos Mara Asensio. Sevilla, Francisco Alvarez y Compaa, impresores, 1876. Hay otra edicin algo aumentada. (Sevilla, F.. Rasco, 1886).


    Posteriormente el seor Asensio ha reproducido por el procedimiento iotozincogrfico todo el Libro de retratos.


     [p. 413]. [1]. En el Velzquez de Justi (I, 85-104) puede leerse un ingenioso Dilogo sobre la Pintura, discretamente imaginado para exponer las ideas que en Sevilla reinaban sobre el Arte a principios del siglo XVII.


     [p. 413]. [2]. Todava le califica con ms dureza Stirling, aunque hace resaltar la importancia de sus noticias histricas:


    Althoug an invaluable authority on all subjects connected with the Arts of the Peninsula, Pacheco can hardly be called an agreeable writer, being pompous and prolix; even beyond the measure of his age and country... In his ponderous prosa, these abstruse speculations become insupportably tedious, and are altogether destitute of the grace with which the poetical fancy of Cespedes has clothed them. Like Carducho, he delights in anecdotes of the painters of antiquity, in whose history he is almost as well versed as his contemporary, the Dutch Junius. (De Pictura Veterum. Amsterdam, 1637...)


    In the description of his own works he is specially prolixe and minute.


    The most agreeable and valuable portions of the work are those relating to the history of Spanish art, written in a spirit of hearty admiration of contemporary painters; which leave in the reader's mind a pleasing impression of the character of the author, and make us the more keenly regret the time and spage given to Zeuxis and St. Luke, instead of Vargas oend Joanes. His affectionate pride in the success of Velzquez is very delightful.


    (Annals of the Artists of Spain... II, pgs. 537 a 557).


    (Cf. Justi, Velazquez, pgs. 69 a 74).


    La cultura general que posey Velzquez proceda, principalmente, de la enseanza y de la biblioteca de su suegro, pues en Sevilla era donde haba estudiado, segn dice Palomino, para las Proporciones y la Anatoma, las obras de Alberto Durero y Vesalio; para la Fisionoma y Perspectiva, las de Juan Bautista Porta y Daniel Brbaro; la Geometra de Euclides, la Aritmtica de Moya, y algo de Arquitectura en Vitrubio; y las obras tericas de Pintura de Federico Zuccaro, Alberti Romano y Rafael Borghini.


     [p. 414]. [1]. En esta parte ayudaron mucho a Pacheco algunos jesutas amigos suyos.


     [p. 418]. [1] . Poesas de Baltasar de Alczar. (Ed. de los Biblifilos de Sevilla, pginas 67 a 69).


     [p. 420]. [1]. Discursos Practicables del nobilsimo arte de la Pintura, sus rudimentos, medios y fines que ensea la experiencia, con los ejemplares de obras insignes de artfices ilustres, por Jusepe Martnez, Pintor de S. M. Felipe IV, y del Sermo. Sr. D. Juan de Austria, a quien dedica esta obra. Publcala la Real Academia de San Fernando, con notas, la vida del autor y una resea histrica de la Pintura en la Corona de Aragn, por su individuo de nmero D. Valentn Carderera y Solano. Madrid, imprenta de Manuel Tello, 1866. 4., XVI + 59 + 222 pginas.


    Va ilustrado con una introduccin del seor Carderera, rica de recnditas noticias sobre el arte en la Corona de Aragn.


    La primera edicin del manuscrito de Jusepe Martnez (aprovechado ya por Cen Bermdez) se hizo en el Diario de Zaragoza el ao 1852, por diligencia de don Mariano Nougus y Secall.


     [p. 423]. [1]. Ntese esta expresin, que (como sabemos) se cree de origen espaol, pero que no aparece en escritos anteriores al siglo XVII.


     [p. 423]. [2]. Dice de Jernimo Bosco el P. Sigenza (libro IV): Comnmente los llaman los disparates... gente que repara poco en lo que mira... Sus pinturas no son disparates, sino unos libros de gran prudencia y artificio; y si disparates son, son los nuestros, no los suyos... es una stira pintada de los pecados y desvaros de los hombres.


     [p. 424]. [1]. Si en su delicada atencin a las cosas de arte es singular el P. Sigenza entre nuestros cronistas de rdenes religiosas, no lo es menos entre nuestros historiadores generales la piadosa curiosidad y el buen instinto con que Antonio de Morales, tanto en su Crnica como en el Viaje Santo, descubre, por decirlo as, la arquitectura asturiana de los primeros tiempos de la Reconquista, y aprecia con tan graciosa ingenuidad algunos de sus monumentos, que ciertamente nadie le haba enseado a contemplar ni a admirar. As dice de Santa Mara de Naranco: Es grande para ermita y chica para iglesia: toda la labor es lisa, y la hermosa vista que el templo hace consiste en su buena proporcin y correspondencia. Y en otra parte, hablando del mismo templo: No hay ms que unas escaleras lisas, mas estn puestas con tanta gracia, que dan, luego en mirndolas, contento y sentimiento de mucho primor en la arquitectura. Estas escaleras fueron necesarias para tener toda la iglesia debajo otra del mismo tamao, a la costumbre de entonces, y por ser grande y alta hace ms bravo edificio. Vase tambin esta linda descripcin del diminuto templo de San Miguel de Lino: Es pequeito, pues con grueso de paredes no tiene ms de cuarenta pies de largo y la mitad de ancho: mas en esto poquito hay tan linda proporcin y correspondencia, que cualquier artfice de los muy primos de agora tendra bien que considerar y alabar. Mirada por de fuera, se goza una diversidad en sus partes, que hace parecer enteramente en cada una lo que es y lo hermoso que tiene. El crucero y cimborio, la capillita mayor y la torre para las campanas, todo son cosas que se muestran por s con gran gusto a los ojos, y todo junto hace mayor lindeza. Entrando dentro, espanta un brinquio tan cumplido de todo lo dicho y de cuerpo de iglesia, tribuna alta, dos escaleras para subir a ella y a la torre, comodidad y correspondencia de luces. Y agradando todo mucho con la novedad, da mayor contento ver en tan poquito espacio toda la perfeccin y grandeza que el arte en un gran templo poda poner.


    Tales pasajes, y no son los nicos, muestran que el sentido del arte de la Edad Media, aun en sus formas ms primitivas y modestas, nunca falt del todo a ciertos espritus selectos, por ms que no haya sido general hasta nuestros das, gracias a la arqueologa romntica.


     [p. 425]. [1]. El nico ejemplar conocido es el que posee en su Biblioteca la Academia Espaola:


    —Memoria de las pinturas que la Majestad Cathlica del Rey Nuestro Seor Don Philippe IV emba al Monasterio de San Laurencio el Real del Escorial, este ao de MDCLVI, descriptas y colocadas por Diego de Sylva Velzquez, cavallero del Orden de Santiago, Ayuda de Cmara de su Magestad, Aposentador Mayor de su Imperial Palacio, Ayuda de la Guarda Ropa, Ugier de Cmara, Superintendente extraordinario de las obras reales, y pintor de Cmara, Apeles deste siglo. La ofrece, dedica y consagra a la posteridad D. Ivan de Alfaro. Impressa en Roma, en la officina de Ludovico Grignano, ao de MDCLVIII. 8., 16 hojas.


    Se ha reimpreso en el tercer tomo de las Memorias de la Academia Espaola (Madrid, Rivadeneyra, 1872, pginas 479 a 520), con un prlogo del Sr. D. Adolfo de Castro, que se esfuerza en demostrar el plagio del Padre Santos.


    Otra reimpresin, acompaada de traduccin francesa y notas, hizo el barn Carlos Davillier, Mmoire de Velazquez sur quarante et un tableaux envoys par Philippe IV  l'Escurial (Paris, Aubry, 1874).


     [p. 425]. [2]. Algunos posteriores a mi, por ejemplo, Lefort, que en su libro Velzquez (Les Artistes Celbres), pgs. 94 y 96, dice, entre otras cosas, lo siguiente:


    Velzquez se revela enteramente en estas noticias, con sus preferencias, su gusto, su admiracin entusiasta por los pintores de la escuela veneciana. Copia este pasaje, relativo al Lavatorio, del Tintoretto, que yo tambin haba citado:


    Es de excelentsimo capricho, y en la invencin y ejecucin admirable. Dificultosamente se persuade el que lo mira a que es pintura; tal es la fuerza de sus tintas y disposicin de su perspectiva, que juzga poderse entrar por l, y encaminar por su pavimento enlosado de piedras de diferentes colores, que, disminuyndose, hacen parecer grande la distancia en la pieza, y que entre las figuras hay aire ambiente... La mesa, asientos y un perro que est echado, son verdad, no pintura. La facilidad y gala con que est obrado, causar asombro al ms despejado y prctico pintor; y, por decirlo de una vez, cuanta pintura se pusiere junto a este lienzo, se quedar en trminos de pintura, y tanto ms l ser tenido por verdad.


    Y aade:


    Pero estos elogios tan justificados por otra parte, cunta ms razn habra para aplicrselos exactamente, y en los mismos trminos, a las propias creaciones de Velzquez.


     [p. 426]. [1] . Anales de la vida y de las obras de Diego de Silva Velquez, escritos con ayuda de documentos. Por D. Gregorio Cruzada Villamil. Madrid, 1885. Obra casi desconocida por no haber entrado en el comercio.


     [p. 426]. [2] . Diego Velazquez und sein Jahrhundert. Von Carl Justi... Mit einem. Abriss des Literarischen und Kntslerischen Lebens in Sevilla. Bonn. Verlag von Max Cohen et Sohn, 1888.


    Tomo II, pginas 244 y 261.


     [p. 426]. [3]. A. de Beruete, Velzquez... Pars, Henri Laurens, 1898. Pginas 17 y 180.


    Conviene, con la opinin de los autores citados, don Jacinto Octavio Picn en su elegante libro Vida y obras de D. Diego Velquez. Madrid, 1899, pginas 121 y 124.


     [p. 428]. [1]. Dice Palomino, Museo Pictrico, t. III, pg. 400:


    Dex Alfaro en su expolio varios libros y papeles muy cortesanos; entre ellos algunos apuntamientos de Velazquez, su maestro, que nos han sido de mucha utilidad para este tratado.


    Pgina 353: A quien se debe lo ms principal de esta historia.


     [p. 428]. [2] . Pacheco afirma que el Greco fu gran filsofo, y escribi de la pintura, escultura y arquitectura. Es un dolor que se hayan perdido estos escritos, en los cuales aquel paradjico ingenio se apartaba de seguro de la senda trillada. Pacheco le atribuye dos o tres opiniones, que l combate como extravagancias: una de ellas la preferencia del colorido al dibujo; otra la afirmacin de que la pintura no es arte.


    El seor don Jos de Salamanca posea un tratado indito de pintura del P. Matas Irala. El de Fr. Juan Rizzi, utilizado por Palomino, ya se haba perdido en tiempo de Cen. Gonzlez de Salas, en sus comentarios a Petronio, donde hace una digresin sobre la pintura compendiaria de los egipcios, menciona un tratado de pictura veteri, de don Juan de Fonseca y Figueroa, grande amigo de Rioja.


    No he mencionado los Principios para estudiar el nobilsimo arte de la pintura, por don Josef Garca Hidalgo (Madrid, 1691), ni El Pincel, cuyas glorias describa D. Flix Lucio de Espinosa y Malo (1681), porque uno y otro carecen de toda importancia cientfica, siendo el primero una cartilla de dibujo o poco ms, y el segundo una declamacin de perverso gusto.


    Don Bartolom J. Gallardo aseguraba haber perdido el da de San Antonio algunos tratados espaoles de pintura. Es de presumir que de muchos ms se de cuenta en el Catlogo de escritores de bellas artes, que compuso el seor Zarco del Valle, y fu premiado por la Biblioteca Nacional hace muchos aos, sin que hasta el presente hayamos tenido la satisfaccin de verlo impreso.


    En las Adiciones al Diccionario Histrico de los ms ilustres profesores de las Bellas Artes, en Espaa, por D. Juan Agustn Cen Bermdez, compuestas por el Conde de la Viaza, Madrid, 1894, tomo III (pginas 92 y siguientes, se da curiosa noticia de los escritos tcnicos del pintor aragons Jernimo de Mora, y se inserta a la letra la Relacin hecha a S. M. (Felipe III) de la obra de Jernimo de Mora, pintor, en El Pardo, por l mismo. De ella entresacamos los siguientes prrafos:


    Fu la pintura inventada de los antiguos, no slo para que deleitase los ojos corporales con la variedad de colores y figuras, sino para que juntamente el estragado gusto de los hombres, cebado en lo deleitoso, aprendiera lo honesto y provechoso de la natural y moral filosofa, y lo ms oculto y encumbrado de su teologa. Para lo cual trajeron tres maneras de fbulas: unas morales, otras racionales y otras compuestas, con las cuales formando historias y figuras (como dice Platn) nos descubrieron las ms admirables obras de naturaleza, nos consolaron en nuestros naufragios, nos desarraigaron de los nimos las perturbaciones y espantos, y deshicieron las opiniones poco honestas. Esta doctrina siguieron los bien advertidos pintores egipcios, griegos y romanos, procurando que sus obras fueran unos hermosos y virtuosos libros, que no slo deleitasen los ojos del cuerpo, sino que tambin levantasen a altas y celestiales contemplaciones las almas, observando siempre la calidad del lugar que adornaban, el prncipe a quien servan o la deidad que celebraban. Esta curiosidad necesaria vemos en estos tiempos obstruda, parte por la negligencia de los artfices, y parte por los pocos favores que los virtuosos alcanzan....


    En la instruccin que present al secretario don Toms de Angulo para la tasacin de esta obra suya de El Pardo, leemos: Lo primero, que pues la pintura se forma de dos partes, la una material y la otra espiritual, que vean y estimen cada cual de por s, viendo as el alma y razn de su obra como lo material de ella...


    La Majestad del Rey nuestro Seor lo declar, cuando por muerte de Juan de la Cruz y de Bartholom Carducho, parecindole que los que haban de acabar sus obras no les daran el alma que a tales obras convena, mand que Pedro de Valencia, hombre docto en buenas letras, les instruyese en lo que en aquellas galeras deban hacer..., lo cual no se hizo conmigo, por que habiendo yo revuelto toda filosofa natural y moral, para celebrar, segn la doctrina de los egipcios, griegos y latinos en un jeroglfico de jeroglficos, las buenas virtudes de la cristiansima Reina y Seora nuestra D. Margarita de Austria, que est en gloria; y habindole yo mostrado la traza y relacin de ella, el Rey nuestro Seor, por mano de Francisco de Mora, maestro mayor de las obras en aquella ocasin..., aprob y di por muy de su real gusto mi trabajo.


    Este pintor aragons, tan preciado de su saber histrico, mitolgico y simblico, fu elogiado por Cervantes en el Viaje del Parnaso, form parte de la Academia de los Nocturnos de Valencia con el nombre de Sereno, y de la Academia Selvaje de Madrid, vivi en intimidad con los grandes ingenios de su tiempo, es uno de los poetas de las Flores de Espinosa y del Certamen de San Jacinto en Zaragoza, y compuso tres comedias. (Vanse las bibliotecas aragonesas de Andrs de Ustarrz y Latassa).


     [p. 435]. [1]. Esta traduccin fu acabada en 28 de febrero de 1563. Lleva el prlogo siguiente:


    Manoel Denis, al lector. Considerando yo con el autor la falta de conocimientos que en estos nuestros reinos hay de esta ilustre arte, movido por zelo mas que por cobdicia, me quise poner en semejante aprieto de trasladar la presente obra de portugus en mi romance castellano, para que siquiera tenindola presente los grandes entendimientos se puedan emplear en cosa tan dina de ellos, y los no tanto entiendan que no deven de menospreciarla, oyendo de los que mejor la entienden, sus loores y alabanzas; y porque el prlogo del autor es harto largo, en ste no lo quiero yo ser, sino solamente avisar al curioso lector que de tres cosas que en semejantes traducciones se suelen guardar, creo hallar aqu las dos, y si no dos, a lo menos la una. La primera, la verdad del original, la qual yo con todas mis fuerzas he pretendido, teniendo siempre atencin al sentido, quando las palabras no han podido concordar con mi lenguaje, porque en esto nos aventajan los portugueses que tienen trminos ms significativos para declarar sus conceptos que los castellanos. La segunda, que es el buen frasis y manera de hablar, no me atrevo a dezir que la he guardado, por ser de nacion portugus, aunque criado en Castilla casi desde mi niez, y aun de estar sujeto a hombres de tanta elegancia y tan cortesanos como sern muchos de los que este libro leyeren. La tercera, que es contar la vida del autor, del todo la callo: lo uno, por ser l vivo, guardando aquello que el sabio Salomon dice: antes de la muerte no alabes al varon, y lo otro porque fuera menester otro tratado ms largo que el presente para contener sus virtudes...


     [p. 435]. [2]. Francisco de Holanda, pintor portugus de mucha prctica y teora sobre estas materias, dice as: El qual dibuxo es la cabeza y llave de todas estas cosas y artes de este mundo. En otras partes de la misma obra manuscrita repite Holanda con mucha precisin la necesidad absoluta del dibuxo para las artes, inclusas las de la guerra; y trae un caso especial de lo que sucedi al Emperador Carlos V y a los espaoles en Provenza, por la falta de no tener carta o diseo del pas, al paso sobre el Rdano.


    Discurso sobre la educacin popular de los artesanos y su fomento (Madrid, Sancha, 1775), pg. 100, nota V.


      [p. 436]. [1]. Es de mucha estimacin otro libro de dibujos, en cuya fachada est escrito en lengua portuguesa: Reynando en Portugal el Rey D. Joan III, Francisco de Ollanda passou a Italia, e das antiguallas que... vi, retrat de sua mano todos os desenhos de este libro. Empieza por un retrato de Paulo III y otro de Miguel Angel, iluminados. Se ven en este libro con eruditas explicaciones, dibujados perfectsimamente, los mejores trozos de las antigedades de Roma, entre los cuales el Anfiteatro de Vespasiano, las columnas Trajana y Antoniana, los trofeos de Mario, el Templo de Jano, el de Baco, el de Antonino y Faustina, el de la Paz, las baxos relieves de Marco Aurelio, el Septizonio de Septimio Severo, y otros muchos monumentos y pedazos de ruinas, como cornisas, frisos, capiteles, que an subsisten, pero no tan enteras como cuando estos dibujos se hicieron. Tambin hay en l vistas de Venecia y de Npoles, con algunos sepulcros de la Va Apia, el anfiteatro de Narbona, y muchos dibujos de mosaicos, de estatuas antiguas y otras cosas. (Pons, fol 2., pg. 215)


     [p. 436]. [2]. Sobre esta misin puede verse la interesante Memoria que lleva por ttulo: Apontamentos para a historia Civil e Litteraria de Portugal e seus dominios, colligidos dos Manuscritos assim nacionaes como extrangeiros, que existen na Biblioteca Real de Madrid, na do Escorial, e nas de alguns Senhores, e Letrados da Corte de Madrid. ( En el tomo III de Memorias de Litteratura Portugueza, publicadas pela Academia Real das Sciencias de Lisboa. Lisboa.,1792)


     [p. 437]. [1]. Les Arts en Portugal. Lettres adresses a la Socit Artistique et Scientique de Berlin et accompagne de documens, par le Comte A. Raczinsky. Paris, Renouard, editeur, 1846. Los extractos de Francisco de Holanda que llegan hasta la pgina 77, son lo ms notable que encierra esta compilacin, bastante confusa y farragosa.


    Por lo tocante al Libro de Diseos de El Escorial, no debe omitirse que ya en 1863, don Gregorio Cruzada Villamil, comenz a publicar en la revista quincenal El Arte en Espaa (vol. III, pgs. 113-120), una descripcin acompaada de tres grabados. Otra ms circunstanciada, tambin con dos diseos, se halla en el Museo Espaol de Antigedades (Madrid, 1876, vol. III, pginas 493-527), Este largo y apreciable estudio es del difunto acadmico don Francisco Maria Tubino, que dedica adems dos pginas a las obras tericas de Francisco de Holanda, dilatndose en consideraciones sobre el Renacimiento pictrico en Portugal. En 1877, La Academia, revista de Madrid (tomo I, pgs. 139-140), reprodujo el artculo de Tubino, acompaado de un nuevo diseo.


     [p. 438]. [1]. En el vol.VI de su Archeologia Artistica (Porto, 1879), public Vasconcellos los dos tratados Da fabrica que falece a cidade de Lisboa y Da Sciencia do Desenho. En el semanario de Oporto A Vida Moderna (1890-1892), di a la luz los libros 1 y 2 Da Pintura Antiga y el Do tirar pelo natural, ambos con notas.


    En el Archeologo Portuguez (Lisboa, 1896, vol. 2), insert una descripcin crtica del libro de diseos de El Escorial, con el ttulo de Antiguidades da Italia, por Francisco de Holanda.


    Ediciones de los Dilogos:


    —Quatro dialogos da Pintura Antigva. Porto, 1896, 4. Tirada de 100 ejemplares.


    —Francisco de Holanda. Vier Gesprche uber die Malerei gefuhrt zu Rom, 1538. Originaltext mit bersetzung, Einleitung, Beilagen u. Erluterungen von Joaquim de Vasconcellos. Viena, 1899. Es el tomo IX de la segunda serie de la magnfica coleccin titulada Quellenschriften fr Kunstgeschichte und Kunsttechnik des Mittelalters und der Neuzeit, dirigida por R. Eitelberger de Edelberg.


    

  


  
    CAPÍTULO XII.—LA ESTÉTICA EN LOS TRATADISTAS DE MÚSICA DURANTE LOS SIGLOS XVI Y XVII.—RAMOS DE PAREJA.—MARTÍNEZ DE BIZCARGUI.—PEDRO CIRUELO.—FR. JUAN BERMUDO.—FRANCISCO DE SALINAS.—MONTANOS.—CERONE Y SU MELOPEO.—EL REY DE PORTUGAL DON JUAN IV Y SU DEFENSA


    La singular riqueza y exuberancia de la literatura musical española de los dos siglos de oro iguala, si no excede, a la de la preceptiva literaria, y contrasta de un modo ventajosísimo con la penuria de obras didácticas de las artes del dibujo impresas en nuestra patria durante esas dos centurias. Entre libros prácticos y libros especulativos, entre tratados de música religiosa y tratados de música profana, entre artes de canto llano, canto de órgano y contrapunto y artes de vihuela o de guitarra, entre declaraciones de instrumentos y libros de filosofía del arte más o menos escolástica o matemática, se cuentan en el siglo XVI más de cuarenta autores, y otros veinte, por lo menos, en el siguiente.  [1]  [p. 462] Toda la literatura junta de las artes plásticas, aun incluyendo los manuscritos, no se acerca, ni con mucho, a este número, y la extrañeza sube de punto cuando, entrando en la comparación interna de los unos y de los otros, se repara que mientras los Sagredos, Villalpandos, Arphes, Guevaras, Carduchos y Pachecos siguen afanosos y tímidos las huellas de los italianos y de los antiguos, y obedecen de tal modo al imperio del dogmatismo clásico que no rara vez aparecen en abierta contradicción sus principios técnicos con el arte de su época, y con el que ellos mismos practicaban, los preceptistas de música proceden con harta más independencia y con espíritu más científico, se mueven en un círculo mucho más amplio, tienen más alta idea y estimación de su arte; y si bien en lo especulativo suelen permanecer aferrados a la doctrina de Boecio, la modifican y atenúan con notables interpretaciones, arrojándose algunos a sentar principios verdaderamente revolucionarios y de grande alcance para la estética musical, de la misma manera que lo hacían en el terreno literario los apologistas de nuestro teatro del siglo XVII. Así, mientras en el admirable tratado de Francisco de Salinas vemos resplandecer en toda su pureza la clásica doctrina de los Ptolomeos, Aristoxenos, Nicómacos y Arístides, la corriente nueva se inicia con algunos obscuros tratados de canto llano, y se dilata poderosísima en el libro de Ramos de Pareja, en el de Francisco de Montanos y en la Defensa de la música moderna del rey de Portugal Don Juan IV.


    A primera vista no se alcanzan las causas de este contradictorio fenómeno. Si ilustres cultivadores tenía la música (en especial, si no exclusivamente, la música religiosa) en el siglo de los Cristóbal de Morales y Tomás Luis de Victoria, Francisco Soto y otros émulos de Palestrina, no era menos viva la luz que difundían las artes del diseño en las obras de los Egas, Siloes, Borgoñas,  [p. 463] Berruguetes y Becerras, de los Toledos y Herreras, de los Navarretes y Juanes, de los Vargas y Céspedes, de los Velázquez, Riberas y Murillos. Si fuera verdad que al mayor desarrollo artístico corresponde siempre un desarrollo científico, el mismo impulso de creación que levantaba la técnica de unas artes debía levantar la de las otras. Y, sin embargo, la diferencia es notable. ¿Qué oculta razón es la que infundía audacia a los preceptistas de música, y hacía medrosos y adocenados a los de pintura y arquitectura?


    Una sola, en verdad: la distinta consideración social y científica en que eran tenidas unas y otras artes en un mundo intelectual tan regimentado, y que tanto se pagaba de estas distinciones jerárquicas. Sabemos que a las artes del dibujo se les negaba por muchos, con singular insistencia, hasta en los tribunales y para los efectos de la ley, el calificativo pomposo de artes liberales, y no faltaba quien las equiparase con los oficios mecánicos y serviles, todo ello a poder de citas del Derecho romano y de Séneca. Ya hemos visto cuán larga y dudosa batalla tuvo que sostener el arte pictórico contra tan absurdas pretensiones, amparadas las más de las veces por el interés de los oficiales del Fisco, pero que no dejaban de encontrar eco en las mismas universidades, entre los teólogos y los legistas. Por el contrario, la buena suerte de la Música había hecho que desde la antigüedad más remota se la mirase bajo cierto aspecto racional y científico, y que, trasladada la clasificación de las artes de Grecia a Roma y de Roma a los doctores de la Edad Media, fuese la Música universalmente recibida entre las artes liberales, formando parte del llamado quadrivium, juntamente con las tres disciplinas matemáticas, Aritmética, Geometría, Astronomía, que sucedían a las tres del trivium, Gramática, Retórica y Dialéctica, como lo declara aquel verso:


    Lingua, tropus, ratio, numerus, tonus, angulus, astra.


    Autorizado el carácter matemático de la Música y su puesto entre las disciplinas liberales, primero por Boecio y luego por San Isidoro, dos de los grandes institutores de la Edad Media, logró el arte del sonido penetrar desde muy temprano en las escuelas episcopales y monásticas, y luego en las famosas universidades,  [p. 464] donde nunca tuvieron asiento el arte de la mazonería ni el de la imaginería, a pesar de los portentos que cada día creaban.


    Enseñóse, pues, en todas las aulas de Europa, no sólo la música especulativa, sino también la práctica, como parte esencialísima de la educación liberal, y hubo adscriptos a las facultades de artes (donde también se enseñaban la Lógica, las Matemáticas y la preceptiva literaria) catedráticos de Música y hasta doctores en música, hasta tiempos relativamente muy modernos. Todo esto acrecentaba en los músicos la satisfacción de sí propios y de su arte, hasta el punto que nos lo muestran los preliminares de todos los libros técnicos españoles, que comienzan indefectiblemente por una introducción filosófica de sabor marcadamente platónico, o más bien pitagórico, en que los autores se remontan a la armonía universal, a la teoría de los números y al concierto musical de las esferas, que los hombres no podemos oír con los sentidos corporales por estar envueltos y sumergidos en las impurezas de la carne.


    El mismo sentido observamos en las más antiguas enciclopedias que comenzaron la educación del mundo moderno: en San Isidoro, en Vicente de Beauvais, en el De proprietatibus rerum, en la Visión Delectable del Bachiller Alfonso de la Torre. «Ya habéis sabido cómo las cosas naturales son encadenadas et ligadas por una muy ingeniosa armonía, así las conmixtas (conviene, a saber, las congeladas), como todas las otras complexionadas et organizadas, pues, como los elementos sean ligados por esta manera, et los cuerpos de todas las cosas compuestas, necesario fué el artificio de saber las proporciones semejantes. Tanta es la necesidad mía, que sin mí no se sabría alguna sciencia o disciplina perfectamente. Aun la esfera voluble de todo el universo por una armonía de sones es traída, et yo soy refeción et nudrimento singular del alma, del corazón et de los sentidos, et por mí se excitan et despiertan los corazones en las batallas, y se animan et provocan a causas arduas y fuertes; por mí son librados et relevados los corazones penosos de la tristura, y se olvidan de las congojas acostumbradas. Y por mí son excitadas las devociones et afecciones buenas para alabar a Dios supremo et glorioso, et por mí se levanta la fuerza intellectual a pensar trascendiendo las cosas espirituales, bienaventuradas y eternas».


     [p. 465] Las palabras del Bachiller Alfonso de la Torre, intérprete autorizado de la ciencia oficial del siglo XV, nos dan la medida de la estimación que había conservado la Música desde los tiempos de Boecio hasta los albores del Renacimiento.  [1]


     [p. 466] Este concepto científico de la Música, si es cierto que la realzaba sobre sus hermanas injustamente desheredadas, traía consigo el peligro, muy temible para el arte, de ver olvidada y sacrificada  [p. 467] su verdadera importancia estética en aras de fantásticos idealismos o de un vano y pedantesco aparato geométrico, que acabase por encadenar su teoría a un dogmatismo gastado y estéril. Los matemáticos del tiempo, que en general valían poco y andaban muy fuera del recto sendero de las ciencias exactas, se apoderaron de la música y la trataron muy especulativa, es decir, muy inútilmente, subalterándola, como ellos decían, a la Aritmética, porque trataba de números y proporciones.


    Por fortuna, y como reacción y contrapeso a estos indigestos libros especulativos, que ni eran de Música ni de Matemáticas, erizados con aquellos hórridos términos de Diapente y Diatessaron, los cantores y músicos prácticos, los organistas y maestros de capilla, comenzaron a imprimir ciertos epitomes o cartillas, casi enteramente libres (como advierte el matemático Pedro Ciruelo) de la influencia de la música especulativa: cuadernos pura mente prácticos, sumas de canto llano y canto de órgano.  [1]


     [p. 468] Así, Guillermo Despuig, al comenzar sus Comentarios de Música,  [p. 469] nos declara que lo que le movió a escribirlos fué principalmente  [p. 470] el considerar que aquella institución musical singular y  [p. 471] divina de Boecio, no sólo era difícil y oscura para muchos por  [p. 472] falta de maestro, sino que, como se apoyaba principalmente sobre  [p. 473] la contemplación de la verdad y la especulación, era casi enteramente inútil para el arte de cantar.  [1]


    Por tan sencillos términos y tan modesta manera venían estos hombres prácticos a poner de manifiesto la nulidad artística de las teorías musicales recibidas entre los escolásticos. La tradición de este género de libros de canto (por lo común en lengua vulgar) era muy antigua en España. Manuscrito se conserva uno, no menos que de principios del siglo XV, intitulado Reglas de canto plano e de contrapunto e de canto de órgano, fechas e ordenadas para información y declaración de los inorantes que por ellas estudiar quisieren; por Fernando Esteban, sacristán de la capilla de Sant Clement de la cibdad de Sevilla, Maestro del sobredicho Arte: su fecha el primero día de marzo de 1410.  [2] Su autor, aunque sigue la tradición gregoriana y de Boecio, «e Albertus de Rosa, o Mosén Filipo de Vitriáco, e Guillelmus de Mascadlo, e Egidius de Morino», se manifiesta inclinado a las novedades de un «su maestro, el cual había nombre Ramón de Cacio... E maestro le puedo decir a este sobredicho facedor sobre este arte, porque muy muchas cosas fizo nuevas, fundándose sobre lo antiguo... Muchas cosas le vi facer, las cuales cosas nunca jamás vi en ome que deste arte supiese». También en Portugal madrugaron bastante los tratadistas, puesto que en el reinado de Alfonso V floreció Tristán de Silva, cuyo libro Amables de Música no ha llegado a nuestros días, pero consta que estaba manuscrito en la gran librería artística de Don Juan IV.


    A fines del siglo XV y primeros años del XVI se multiplican extraordinariamente estas reglas de canto llano, generalmente de pocas hojas, y predestinadas por esto, y por el continuo uso que de ellas debía hacerse entre los maestros de capilla, a convertirse, como hoy lo están, en singulares rarezas bibliográficas.  [p. 474] Entre sus autores descuellan Domingo Marcos Durán, autor del célebre tratado Lux Bella , que él mismo comentó, Guillermo de Podio o Despuig, Mosén Francisco Tovar, Alfonso Spañón, Gaspar de Aguilar, Alfonso del Castillo, el montañés Diego del Puerto, que tituló su obra Portus Musicae, Fr. Bartolomé de Molina, Juan de Espinosa, Juan Martínez, y en tiempos posteriores Loyola Guevara, Juan Francisco Cervera, Correa de Arauxo y Andrés de Monserrate, alcanzanclo los dos últimos al siglo XVII. Pero, entre todos, el más original e independiente fué, a no dudarlo, Gonzalo Martínez de Bizcargui, que en 1511 imprimió en Burgos su Arte de canto llano y contrapunto y canto de órgano, sustentando en él, entre otras audaces proposiciones que escandalizaron a los músicos sus contemporáneos, que «todo semitono de mi a fa, así cromático como diatónico, es mayor e cantable, e todo menor incantable». Lo cual promovió una enérgica o más bien desaforada impugnación de Juan de Espinosa, defensor ardiente de la ortodoxia musical de la escuela de Boecio contra las entonaciones corregidas al uso de los modernos. Véase en qué términos se desata contra Bizcargui en su rarísimo Tractado de principios de música práctica e theórica: «Pues calle, calle ya e haya vergüenza Gonzalo Martínez de Bizcargui, capellán en la iglesia de Burgos, e cesse ya su barbárica e venenosa lengua en porfía de enseñar e poner en escripto herejías formales en Música, contradiciendo al Boecio e a Guillermo señaladamente, e yo añado a estos todos cuantos autores antes dellos e en su tiempo han escripto de esta mathemathica... cosa por cierto diabólica e de gran blasphemia». Y concluye llamando siervos de la música a los meros tañedores, ajenos a la ciencia y disciplina especulativa.


    !Qué no hubiera dicho el buen Joanes de Spinosa, y qué clamores no habría levantado hasta las estrellas, si hubiesen llegado a sus manos los libros De Música con que desde 1482, el andaluz Bartolomé Ramos de Pareja se había hecho famoso en la universidad de Bolonia, produciendo una verdadera revolución en el arte con su doctrina del temperamento, que inició nueva tonalidad, y levantó nueva escala contra el hexacordo tradicional! «Los antiguos (dice el abate Andrés, guiado en esta parte por Eximeno) no conocían más que tonos mayores en razón de 9/8 como es ahora la que hay entre cuarta y quinta, o fa, sol, es decir, 32/36 por consiguiente,  [p. 475] las terceras eran disonantes para ellos, como lo serían también para nosotros, si nos atuviésemos a aquellas razones. Pero era fácil reflexionar que algún temperamento en aquel sistema de tonos podía producir mucho acrecentamiento en la armonía, y esto es lo que intentó Tolomeo, aunque, si hemos de estar al dicho de Porphyrio, tomó sus mas útiles enseñanzas de un libro en que Dídimo Alejandrino, famoso gramático del tiempo de Nerón, trataba de la diferencia entre la música pitagórica y la aristoxénica. La innovación de Dídimo consistía en introducir en la escala el tono menor, y hacer así la tercera verdaderamente armónica y consonante. Tolomeo supo aprovecharse de esta idea luminosa, y fundó en ella su sistema. Dídimo colocaba en la escala, después del semitono mayor 16/15, el tono menor 10/9, y después el tono mayor 9/8. Tolomeo cambió este orden, poniendo el tono mayor después del semitono, y después del tono mayor el menor, para tener de este modo el menor número posible de terceras alteradas. Parece que Ptolomeo estaba poseído del intenso deseo de formar nuevas escalas, y de cambiar las de los músicos anteriores, porque dejó hasta ocho formas diferentes de la escala diatónica, añadiendo tres suyas, e introduciendo muchas novedades en las otras cinco recibidas por los músicos anteriores. El número de los tonos fué también reformado por él, y de trece o quince que se contaban en su tiempo, los redujo a siete, creyendo que sería más cómodo el hacer tantos cuantas son las especies de la octava. Estas y otras verdades formaron el sistema músico de Ptolomeo, que fué en algunas partes abandonado, pero que tuvo en otras casi tantos secuaces como el sistema astronómico del mismo».  [1]


    El principio del temperamento que constituye la gloria de Ramos de Pareja, es el mismo que el del sistema tolemaico, esto es, introducir alguna alteración en los intervalos; pero el músico de Baeza acertó a desarrollarle con extraordinaria originalidad, suponiendo necesariamente alteradas las razones de las cuartas y quintas en los instrumentos estables. Esta proposición levanto inmensa polvareda entre los músicos italianos: salieron a impugnarla  [p. 476] Gaffurio y Nicolis Burcio, este último con un libelo Adversus quendam Hispanum veritatis praevaricatorem; y tuvieron que pasar más de cien años para que, vencida o desalentada la oposición de los músicos neopitagóricos o aristoxénicos, fructificase el principio de Ramos, así en la teoría como en la práctica,  [1]  [p. 477] adaptándole y desenvolviéndole Fogliani y Zarlino, a quien sólo  [p. 478] por esto llama Tiraboschi «el primer restaurador de la Música  [p. 479] despues de Guido Aretino». La influencia de la música espanola en Italia durante todo aquel siglo fué poderosa y decisiva.  [1]  [p. 480] más de treinta nombres españoles figuran en la lista de los maestros  [p. 481] y cantores de la capilla Sixtina, y entre estos nombres están el de Morales, el de Soto y el de Victoria.


    De los matemáticos que trataron la música como objeto especulativo, apenas es digno de mención otro que el darocense Pedro Ciruelo, catedrático insigne de Alcalá, el cual al fin de su Cursus quatuor Mathematicarom Artium (Aritmética, Geometría, Perspectiva y Música), compilación estampada por primera vez en 1526, reprodujo íntegros los Elementa Musicae, de Jacobo Fabro Stapulense (Le Fevre de Étaples), uno de los comentadores de Boecio, con un breve prólogo original en que se trata de discernir el puesto que corresponde a la Música en la clasificación de las ciencias, combatiendo el maestro Ciruelo a los que la suponen dependiente de la Física por la teoría de la producción del sonido. «No pertenece al músico disputar qué cosa sea el sonido o la voz, ni si es primario o sucesivo, ni tampoco si es la misma sustancia del aire o alguna cualidad que informa el aire y se causa en él de la colisión de dos cuerpos. Esto incumbe al físico, o más bien al metafísico. Bástale al músico tener la idea confusa y general de que el sonido es el objeto del oído».  [1]  [p. 482] Así debían de pensarlo, a juzgar por la absoluta preterición que comenzaban a hacer de las teorías acústicas y matemáticas los numerosos preceptistas de música práctica, que, no limitándose ya al canto eclesiástico, sino extendiéndose a la declaración de todos los instrumentos, como Fray Juan Bermudo, o limitándose a alguno en particular, especialmente a la vihuela y a lo que llamaban Arte de tañer fantasía, como lo hicieron Luis Milán en El Maestro, Enríquez de Valderrábano en La Silva de Sirenas, Luis de Narváez en el Delfín de Música, Diego Pisador, Fr. Tornas de Santa María, Esteban Daza en su Parnaso, Juan Carlos Amat y muchos otros; ya tratando de las glosas, como Diego Ortiz, iban preparando de mil maneras el advenimiento de la libertad artística y de la música profana,  [1] cuyo carácter alegre y risueño,  [p. 483] cuando no liviano, bien se trasluce en los mismos títulos de algunas de estas colecciones, de cuyas letras pudiera sacarse un  [p. 484] rico suplemento a todos nuestros romanceros, cancioneros y antologías poéticas de cualquier especie.


     [p. 485] Los autores de estos métodos conservaban, sin embargo, la misma altísima estimación de su arte que hemos notado en los de  [p. 486] canto llano; y así como Marcos Durán había afirmado que la música «como sciencia divina, enciende y provoca los corazones en el amor de Dios», así don Luis de Narváez, felicísimo poeta a lo divino y a lo humano en nuestros cancioneros del siglo, templaba en alto tono su lira para celebrar, al principio de su Delphin de Música, las excelencias del arte divino que profesaba con tanto fervor como el más exaltado discípulo de Aristoxeno o de los neopitagóricos alejandrinos:


     «Lo criado

    Por música está fundado,

    Y por ser tan diferente,

    Tanto más es excelente

    Porque está proporcionado.

     Con todo sentido humano

    Tiene grande concordancia,

    Muéstranos la semejanza

    De la de Dios soberano».


    Y Enríquez de Valderrábano encabezaba otro método de vihuela, la Silva de Sirenas, con las siguientes palabras, que no hubiera rechazado ningún platónico de la escuela de Marsilio Ficino: «Esta música se causa y perfecciona de siete Sirenas que hay en el alma, que son siete virtudes, las cuales despiertan el espíritu con su concordia y armonía para conocer las cosas divinas y humanas, y el gran bien que deste conocimiento se sige. Esta en  [p. 487] ninguna criatura terrena la puso Dios con tanta razón y perfección como en el hombre, ni en los instrumentos de cuerdas como en el de la vihuela».


    Idénticos principios contiene el discurso en loor de la Música, que precede a las Obras de Antonio Cabezón, impresas en 1578;  [1]  [p. 488] pero el escritor que mejor compendia el pensamiento de los músicos prácticos de esta edad es, sin controversia posible, el ecijano Fr. Juan Bermudo, autor del libro magistral de la Declaración de instrumentos, y de un compendio para las monjas, intitulado Arte Tripharia.  [1] Fr. Juan Bermudo, no sólo es el más metódico,  [p. 489] el más completo y el más claro de todos nuestros tratadistas de música en lengua vulgar; no sólo muestra una envidiable lucidez de pensamiento y de estilo, sino que aspira con todas sus fuerzas, secundando en la esfera del arte los generosos intentos de los reformadores científicos de aquella edad, a «quitar de la Música toda sophistería, como lo ha hecho el estudiosísimo y muy curioso padre Fr. Francisco Titelman en la Lógica y Phísica, y el doctíssimo padre fray Luys de Carvajal, guardián de Sanct Francisco en Sevilla en la Theulugía, y como ya lo hazen todos los doctos en lo que scriven... En mis libros pretendí poner todo lo que hallé scripto en Música, reduciéndolo a nuestro lenguaje, para que si los originales griegos y latinos no entendiessen algunos cantores, lo hallasen en romance».


    La elaboración científica de la teoría musical había llegado a su perfecta madurez, y era forzoso que del fecundo movimiento excitado en el campo de las ideas por la aparición de Ramos de Pareja, y en el dominio de la practica por los tratadistas de canto llano y de vihuela, surgiese al fin un verdadero monumento que compendiara todo el saber musical de los españoles del siglo XVI  [p. 490] en la lengua de los sabios, y en forma no menos clásica y perfecta que la que habían dado a la literatura filosófica Vives y Fox Morcillo, a la teología Melchor Cano, a la preceptiva literaria Arias Montano y García Matamoros. El autor de tal prodigio fué un ciego maravilloso, el Dídimo o el Saunderson español, elevado a las regiones de la inmortalidad en alas de la inspiración lírica de Fr. Luis de León. Su nombre fué Francisco de Salinas, Burgos su patria dichosa. Perdió la vista cuando aún andaba en el pecho de su nodriza; pero la ceguera no le impidió cultivar las matemáticas, ni ser insigne en las antigüedades griega y latina. Le enseñó el latín una discípula suya, que aprendía a tocar el órgano para hacerse monja. En Salamanca cursó griego y filosofía. Fué familiar del Cardenal de Santiago, don Pedro Sarmiento, que le llevó consigo a Roma. Allí, en la Biblioteca Vaticana, leyó muchos tratados de músicos griegos, inéditos aun, y no traducidos al latín: Ptolomeo, Aristoxeno, Nicomacho, Bachio, Aristides, y de su doctrina se aprovechó ampliamente, hasta conseguir que los italianos le declarasen nemini secundus en la teoría y práctica de la música. Pero advirtiendo que el Cardenal de Burgos, el de Santiago y el Virrey de Nápoles, le amaban mas que le enriquecían, determinó volver a España, después de veinte años, pobre y desconsolado por la pérdida de tres de sus hermanos en la guerra. En Salamanca obtuvo aquella antiquísima cátedra de música (fundada, según él dice, por Alfonso el Sabio), y fué celebrado de sus contemporáneos como hombre casi divino, iguala al Timoteo de Alejandro en el arte de enardecer o reposar los afectos. «Con mucha razón le llamo insigne varón (dice Ambrosio de Morales),  [1] pues tiene tan profunda inteligencia en la Música, que yo le he visto, con mudarla tañendo y cantando, poner en pequeño espacio en los ánimos diferentísimos movimientos de tristeza y alegría, de ímpetu y de reposo con tanta fuerza, que ya no me espanta lo que Pytágoras escriben hacía con la música, ni lo que Santo Agustín dice que se puede hacer con ella».


    El fruto de la enseñanza de Salinas, prolongada hasta los setenta y siete años de su edad, se encuentra recogido en un libro que, por la noble sencillez del estilo y la impecable tersura de  [p. 491] su latinidad, lleva impresa en caracteres indelebles la fecha más gloriosa del Renacimiento español, y es obra de humanista tanto o más que de músico.  [1]


    Salinas enseña que la ciencia de la música procede de la fuente de la eterna razón, y demuestra la verdad de sus aserciones por argumentos irrefutables y matemáticos.  [2] La trata, por consiguiente, como una ciencia racional y exacta.


    Después de mencionar la antigua división de la Música en mundana (la armonía celestial), humana (la armonía del microcosmos) e instrumental, la corrige del modo siguiente, que arguye una comprensión mucho más exacta y racional del juicio sentimiento de lo bello: «Nosotros, sin despreciar esta división, que tiene en su abono tan grandes autores, nos atrevemos a proponer otra, también de tres miembros: música que se dirige sólo a los sentidos, música que se dirige sólo al entendimiento, música que se dirige a los sentidos y a la inteligencia juntamente. La Música que electa sólo a los sentidos, sólo se percibe por el oído y no se considera por el entendimiento: tales son los cantos de las aves, que se oyen con deleite; pero como no proceden de ningún sentido mental, no constan de razón harmónica, que pueda ser considerada por el entendimiento, ni hacen verdadera consonancia o disonancia, sino que deleitan por cierta innata suavidad de voces. Esta Música es irracional como el mismo sentido de que procede, y al  [p. 492] cual se dirige, y propiamente no puede llamarse Música. La Música que se dirige sólo al entendimiento, puede ser entendida, pero no oída. A ella reducimos la Música que llamaban los antiguos Mundana y Humana, cuya armonía no se percibe por el placer de los oídos, sino por la consideración del entendimiento, porque no consiste en las combinaciones de los sonidos, sino en las razones de los números... Lo mismo debe decirse de la llamada música celeste, y de la elemental, y de la que se encuentra en las facultades del alma, que, según dicen, es el modelo de todas las proporciones y consonancias. La Música que mueve a la vez los sentidos y el entendimiento es la que llamaron los antiguos instrumental, y ésta no sólo deleita y enseña por la natural suavidad de las voces y de los sonidos, sino por las consonancias y los demás intervalos, que están dispuestos según las razones de los números armónicos».  [1]


    Prescindiendo, pues, de la fantástica música celestial y elemental, y de la que pudiéramos llamar psicológica y humana,  [p. 493] y no menos de la música de los pájaros, imposible de reducir a notas, Salinas declara que enseñará únicamente la ciencia de modular y de todas las cosas que a la modulación pertenecen... Divídela en teórica y práctica, y la primera en armónica y rítmica.


    El juicio de la belleza musical, ¿pertenece a los sentidos o a la razón? O, formulando el problema en términos más modernos: ¿la aprehensión de la belleza es un juicio o un sentimiento? Salinas da una solución muy semejante a la de Kant o la de la escuela escocesa. «En la armonía son jueces los sentidos y la razón, pero no del mismo modo. Es propio de los sentidos encontrar por sí lo verosímil, y recibir su integridad de la razón; es propio de la razón recibir de los sentidos lo que es próximo a la verdad, y encontrar por sí la integridad».


    Lo que los sentidos conocen confusamente en la materia fluída e instable, la razón, separándose de la materia, lo conoce íntegra y exactamente, tal como es en realidad de verdad. El juicio de los oídos es necesario, porque es el primero en tiempo, y si él no le precediera, no podría la razón ejercitar su oficio. Pero este juicio será imperfecto, manco y débil si no le ayuda la razón. El sentido y la razón de tal manera proceden en el arte harmónica, que lo que el uno prueba en los sonidos, lo presenta la otra demostrado en los números. El objeto propio del oído son los sonidos: la razón muestra principalmente su fuerza en los números.  [1]


    El objeto de la Música especulativa es, pues, el número sonoro. Salinas discurre sucesivamente, siguiendo la tradición de Boecio sobre la proporción en el sentido geométrico, el diapasón, el diapente y diatessaron, el dítono y semiditono, y establece el principio  [p. 494] de que todas las consonancias e intervalos proceden de la unisonancia.


    Al tratado de la Harmónica sigue el de la Rythmica.  [1] Dos géneros hay de ritmo : uno que consiste en el movimiento, otro en el sonido. Pero no todo sonido engendra el ritmo, sino solamente aquel que es objeto común del oído y del entendimiento, y consta de determinado número de tiempos y de pies. Admite, pues, el ritmo poético, el ritmo musical y aun el ritmo vago de la oratoria. El más perfecto de todos es el ritmo musical, que no pertenece a ningún idioma, porque puede existir con las palabras y sin las palabras, y en el metro y sin él, y puede hallarse en todas las lenguas.


    ¿Y qué es el ritmo? «Facultad que aprecia y pondera las diferencias de los sonidos en la tardanza o celeridad». Es, por consiguiente, un juicio; pero juicio que supone antes una aprehensión vaga e indeterminada de los sentidos. «En la rítmica son jueces los sentidos y la razón. Juzgan nuestros oídos lo que en la modulación hay de redundante, de áspero, de leve, duro o muelle... Pero es necesario el juicio de la razón para que podamos juzgar de las hermosas melodías y ritmos, no con aquel sentido común de la Música, que es innato en todos, y con el cual gustan de ella hasta los niños, los siervos y los brutos (según se dice), sino con el arte que enseña a discernir lo bueno de lo malo, y lo hermoso de lo feo. Porque a la misma facultad a quien toca ordenar, es a la que pertenece conocer el orden y juzgar de él».


    Su clarísimo discernimiento de lo que pertenece al elemento sensible y al elemento inteligible en la percepción de la belleza, es el principal mérito estético del libro de Salinas, prescindiendo ahora de sus teorías prosódicas y de sus ingeniosas más que afortunadas tentativas para asimilar nuestros versos a los latinos.  [2]


     [p. 495] Un paso todavía más considerable hizo adelantar a la Estética musical el organista vallisoletano Francisco de Montanos, que en el Tratado de compostura, inserto en su Arte de Música, asienta en términos expresos el principio de la expresión filosófica de las composiciones musicales, y de la conformidad íntima entre la letra y el tono. «Para ser buena compostura, dice, ha de tener las partes siguientes: buena consonancia, buen ayre, diversidad de passos, imitación bien proporcionada, que cada voz cante bien, passos sabrosos. Y la parte más essencial hazer lo que la letra pide, alegre o triste, grave o ligera, lexos o cerca, humilde o levantada. De suerte que haga el effecto que la letra pretende, para levantar a consideración los ánimos de los oyenies».  [1]


     [p. 496] La literatura musical del siglo XVII se resiente de la universal decadencia que aquejaba a todas las artes y ciencias españolas, exceptuando la pintura, el teatro y la crítica histórica. Así es que a los grandes tratados de Ramos de Pareja, Salinas y Montanos sustituyó en el aprecio de los maestros el monstruo musical, quiero decir, la indigesta y voluminosa enciclopedia de música teórica y práctica que, con el título de El Melopeo, ordenó el músico bergamasco Pedro Cerone, terriblemente flagelado por Eximeno, que le miraba, no sin razón, como el verdadero legislador del mal gusto, como una especie de Gracián en el arte del sonido. En efecto: los últimos libros del Melopeo están atestados de los mayores delirios: ecos, enigmas musicales en forma de sol, en forma de cruz, de balanza, de llave, de espada, de elefante; cánones enigmáticos y secretos, mediante los cuales una composición musical puede representar la mano, el espejo, los dados, la escala, el juicio final y el caos, imagen fiel del cerebro del músico que tal cosa fantaseaba, y que se atrevía a llamar maestro especulativo a Salinas, sin duda porque no alcanzó a escribir en solfa, como Cerone, las distancias de los planetas: de la Tierra a la Luna, Re-Mi; de la Luna a Mercurio, Mi-Fa.


    Aparte de sus extravagancias, que el autor llama «cosillas nuevas que con la bajeza de mi entendimiento he especulado», el Melopeo es un verdadero fárrago, que tiene de bueno lo que el autor tomó de los tratados del siglo anterior, «en cuya lección había consumido la mayor parte de su mocedad», pero rebosando de erudición pedantesca y de capítulos enteramente extraños a la música, y de moralidades que nadie esperaría en semejante tratado: «de los daños del vino, de la ingratitud, de los peligros del mucho hablar, de la virtud del silencio, del ocio, de la amistad y del amigo verdadero, del lisonjero o adulador, del fingido y falso amigo, de la prosperidad y adversidad, de la tribulación y de la avaricia».  [1]


     [p. 497] Después de pasar por el Melopeo, el historiador de las teorías musicales puede detenerse un momento ante El por qué de la Música, de Lorente, famoso libro práctico, cuya especialidad son los fa-bordones,  [1] y concentrar luego toda su atención en la rarísima Defensa de la Música Moderna, que hizo imprimir simultáneamente en castellano y en italiano el rebelado duque de Braganza, Don Juan IV, de este nombre entre los reyes portugueses. Don Juan IV, que pasa generalmente por medianísimo político y hombre de vulgar entendimiento, era en cambio artista de raza; se le considera como el introductor de la ópera italiana en Portugal, y a su lado floreció una pléyade de compositores, tales como Juan Soares Rebello, Cristóbal de Fonseca, Fr. Antonio de la Madre de Dios, Fr. Miguel Leal, Almeida, Faría, Fogaça y Antonio de Jesús.  [2] La Biblioteca Musical de Don Juan IV podía pasar por la primera del siglo XVII, y todavía conservamos el catálogo.  [3]  [p. 498] Pero aún más que este catálogo y que las composiciones artísticas que llevan su nombre, acredita la pericia estética del Rey, su libro de la Defensa de la Música Moderna, en el cual se propuso responder a la opinión del obispo Cirilo Franco, que suponía la música moderna muy inferior en sus efectos a la antigua y clásica, que para él se confundía con la fabulosa de los Orfeos y Anfiones.  [1]  [p. 499] Don Juan IV, aunque cubriéndose con el velo del anónimo por no comprometer la majestad real en estas polémicas, se creyó  [p. 500] obligado a decir lo que había alcanzado en esta materia, «así por experiencia propia, como por alguna inteligencia que tengo de la Música Theórica, y principalmente de la Plática, por aver visto grandísima cantidad de libros y papeles tocante a esta ciencia».


    Don Juan IV se declara redondamente partidario de la música moderna y muy incrédulo en cuanto a los efectos de la antigua. «En aquel tiempo parecía muy bien la música de estos exemplos, ahora parece muy mal: entonces hacían reyr, ahora son dignos de risa: entonzes consonantes, ahora disonantes: entonces apressados, ahora vagorosos: entonces dignos de alabanza, ahora dignos de vituperio: entonces hechos con juyzio, ahora sin juyzio hechos...  [p. 501] Grande loor de los compositores modernos, pues que, usando de la misma música, con ella hacen los effectos contrarios de los exemplos que el Obispo refiere hazían los antiguos».


    El espíritu de revolución musical dominante en el libro de Don Juan IV se encuentra muy felizmente condensado en estos dísticos de autor anónimo que van al principio de él:


     «Musica nata fuit: crevit, tandemque senescet:

    Quaelibet has semper res habet orta vices.

    Primo infans: tecum juvenescit Musica: post te

    Jam, jam cassurum dura senecta premet».  [1]

      [p. 502]  [p. 503]

    


     [p. 461]. [1]. Extraño yo, por mi desgracia, a la teoría y a la práctica del arte divino de la Música, no hubiera podido llevar a término este trabajo, o habría tenido que limitarme a puntos de vista generales, a no ser por el eficaz auxilio del insigne compositor español y docto bibliófilo don Francisco Asenjo Barbieri, el cual, con la generosidad que enaltece siempre al verdadero mérito y a la erudición sólida, me franqueó las puertas de su Biblioteca de libros españoles de música, sin rival en el mundo, ayudándome, además, con sus propios apuntes y consejos, no menos preciosos que sus libros. Lo que haya de nuevo y de importante en este capítulo, al señor Barbieri se deberá. A mí sólo me corresponde la responsabilidad de los errores de interpretación en que podré haber incurrido, como todo el que se ve obligado a tratar, aunque sea de soslayo y superficialmente, materias que no le son familiares.


     [p. 465]. [1]. Un capítulo no poco extenso dedica a los loores de la música Rodrigo Sánchez de Arévalo en su Verjel de Príncipes, dedicado a Enrique IV y escrito por los años 1454 a 1456, cuando era deán de Sevilla el futuro castellano de Santángelo. Por deporte de príncipes cuenta, juntamente con los «fechos de armas e de la caza e monte», la delectable ocupación en los actos de melodías e modulaciones e instrumentos musicales, y enumera en él hasta doce singulares excelencias, que va mostrando escolásticamente, según la forma de su tratado. Apuntaremos sólo algunas ideas curiosas que están como perdidas entre este fárrago:


    «Este noble exercicio es llamado música, porque dizen que las nueve musas la fallaron... Et en tanto grado los poetas las loan, que las llaman emendadoras de la natura, porque la natura solamente fizo e ordenó la voz a los omes para que puedan espremir e declarar sus conceptos e voluntades; pero estas musas añadieron sobre la natura, ca fezieron que la voz humana non solamente sirviese a aquella necesidad de fablar e mostrar lo que tienen los omes en la voluntad; mas aun, que diese delectaciones e deportes a los omes, de que resultasen muchos effectos e prouechos, los quales comunmente trahe la música. E aun por quanto la voz de los homes es un sonido muy breve, el qual como quier que se oye e siente, pero luego se pasa; e porque queda en nuestra memoria, por ende fingen los poetas que las musas son fijas de Jovis e de la Memoria, ca sy las melodías e cantos musicales despues de oydas non quedasen en nuestra memoria, perescerian, porque non se pueden escrevir...


    «Es sciencia e arte de mucha especulacion e sapiencia, e de grant virtud e utilidad para la naturaleza humana...»


    Establece, con autoridad de Aristóteles, la división de la Música en armoniaca, orgánica y ríthmica.


    «¿En qué. manera la música ordena et endereza los omes a actos de entendimiento?... El discreto músico non solamente considera e se deleyta en el sueno (són) de las vozes suaves que oye, ca de esta guisa así se ledeytan los rústicos e los omes de poco entendimiento; pero el verdadero músico, obrando por sí mismo e oyendo actos musicales, considera en su entendimiento las proporciones de las concordancias e armonías, e cómo de contrarias e diversas vozes se faze tan dulce igualdad e consonancia. E assy speculando el entendimiento natural estas cosas, rescibe grandes prouechos. Ca primeramente recréase mucho e fuelga; despues rescibe un singular vigor e mantenimiento; despues, como dicho es, viene en conoscimiento de la verdad cerca de las proporciones musicales e judga perfectamente quáles son buenas; de lo qual resulta al entendimiento una grandísima delectación e perfección, e asy se habilita e dispone a considerar et specular qualesquier otras grandes arduas e virtuosas cosas. Ca, como el philosopho (Aristóteles) dize, la natura humana desea vacar e cesar de cosas exteriores, e darse aquello que es propio suyo, que son las cosas de entendimiento e juycio, cognosciendo y judgando; e estas faze perfectamente la música, de lo qual se concluye su grand excellencia sobre todos otros exercicios e deportes.


    »La tercera excellencia deste honesto exercicio de melodías musicales consiste en quanto purifica e cura al corazón humano de muchas pasiones e vicios dapnosos; ca de tristes faze alegres, de temerosos faze osados, e aun de ayrados faze mansos... E asy esto presupuesto, dize el philosopho, que son algunas melodías que tienen semejable conveniencia e proporción a las tales pasiones e vicios; e asy otras melodías que son contrarias e desemejantes a las tales pasiones; e las unas acrecientan los tales vicios, e otras los curan e purifican. E por tanto dize el sabio philosopho que el que oye o usa de melodía musical conveniente e proporcionable a su passion o qualidat o defecto, enciéndese más la tal pasión; e sy oye melodía contraria ménguase o mitígase la tal pasión e vicio; bien asy como si el corazón fallara medecina o remedio que le sanase e purificase... (Es la teoría aristotélica de la purificación de las pasiones, aplicada a la Música).


    »La quarta excellencia deste noble arte e loable exercicio consiste en quanto non solamente purifica muchos vicios e defectos, e reprime las pasiones en los omes, mas aún dispone e ordénalos a virtudes e nobles e loables actos...


    »La quinta excellencia... consiste en quanto dispone et enderesza a los omes non solamente a virtudes morales, mas aún los enderesza e dispone a virtudes políticas, que es saber bien regir e gobernar; e por tanto este virtuoso exercicio musical es muy conveniente a los ínclitos Reys e Príncipes, ca los dispone e ayuda a bien politizar, que es a bien regir e gobernar su república; e la razón es porque la armonía musical non es salvo una figura e imagen e una regla para saber bien e virtuosamente regir e administrar a todo regno e provincia... Pues entonces es el regno bien regido quando se guarda en él armonía musical, conviene a saber, quando de aquellos diversos e contrarios miembros, por arte e ingenio del principante (príncipe), se faze una armonía que es una unidat e concordia en el regno... Ca asy como el músico en todas sus obras considera la unidat, asy el principante sobre todas las cosas ha de procurar concordia e unidad, por manera que faga buena armonía e buen sueno (són) en su regno; e de otra guisa las discordias e divisiones podrán corronper a la República... De lo susodicho resulta asaz claro en como el armonía musical propiamente es una figura e regla doctrinal para bien regir e gobernar...»


    No carece de gracia la siguiente anécdota que el bueno de Ruy Sánchez interpola con sus graves y especulativas consideraciones:


    «Hay personas así habituadas et exercitadas en oyr e fazer uniformes consonancias e melodías, que non pueden sufrrir nin tollerar desvariados e dissonantes cantos; segun contesció a un famoso cantor que moraba en París, al qual contesció que se le quemaba su casa; e como era de todos amado, las gentes de la cibdat venían todos a grand priesa a matar el fuego con diversos remedios e daban grandes vozes e diversos clamores, segunt se suele fazer en los tales tienpos. E como el cantor estaba habituado e usado en buenas e consonantes melodías, oyendo tan varios clamores e contrarias e discordantes voses, nao las pudo sufrir nin tolerar en manera alguna, e dexando quemar su casa e fazienda, cerró las orejas con las manos por non oyr tan grandes disonancias e corriendo foía de la gente, deziendo a grandes vozes que más quería que se quemase su casa e fazienda que non oyr tan discordantes clamores...»


    (Vergel de los Príncipes, por Rui Sánchez de Arévalo, Deán de Sevilla. Códice del siglo XV, publicado por don F. R. Uhaón. Madrid, Tello, 1900, páginas 54-78).


    Algunas de estas ideas sobre la Música, fundadas principalmente en el libro VIII de la Política de Aristóteles, se hallan también en otra obra muy conocida de Rodrigo Sánchez de Arévalo, Speculum vitae hamanae, impreso hasta doce veces en los últimos años del siglo XV.


     [p. 467]. [1]. Ahí va la descripción bibliográfica de los más curiosos e importantes de estos rarísimos libros de canto llano, canto de órgano y contrapunto. Casi todos figuran en la. selecta colección del señor Barbieri. Los pondré por orden cronológico. La mayor parte fueron desconocidos para el ilustre Fétis, que es hasta la fecha el más diligente historiador de la literatura musical:


    Domingo Marcos Durán:


    1. Este es un excelente tra- / ctado de la música, llamado «Lux Bell», que tracta muy larga- / mente del arte deI canto llano bien / emendado y corregido.


    Aunque el libro está en castellano, tiene este encabezamiento latino:


    Ars cantus plani, composita brevissimo compendio, Lux Bella nuncupata, per Baccalaurium Dominicum Durandum et clarissimo domino Petro Ximenio Cauriensi episcopo nuncupata...


    Colf. « Esta obra fué emprimida en Sevilla por quatro alemanes compañeros. En el año de nuestro Señor de 1492»..


    El señor Barbieri posee una reimpresión de Sevilla, por Jacobo Cromberger, 1518, 4.º, gótico.


    2. Comiença una Glosa del bachiller Domingo Marcos Durán, fijo legitimo de Juan Marcos e de Isabel Fernandes, cuya naturaleza es la villa de AIconétar, sobre el arte de canto llano, compuesta por el mesmo, llamada « Lux Bella » . Va endereçada al muy virtuoso cavallero magnifico señor Don Alfonso de Fonseca.


    Colof. « Esta obra fué empremida en Salamanca, a XVII de Junio, el año de nuestro Señor de mili e quatrocientos y noventa y ocho años ». 4.º got.


    3. Súmula de canto / de órgano: Contrapunto y compo- / sición vocal y instrumental: práctica y speculativa.


    Al principio dice: Síguesse una súmala del canto de órgano, contrapunto y composición vocal e instrumental, con su theórica et prática, compuesta por el bachiller Domingo Marcos Durán, fijo legitimo de Juan Marcos e Isabel Fernández, que ayan santa gloria, cuya naturaleza es la noble villa que se dize de Alconetar o de las Garrovillas. Va dirigida al reverendíssimo y muy magnífico señor Don Alfonso de Fonseca, arzobispo de Santiago, mi señor.


    Colf « Esta obra, vista e examinada, mandó imprimir el muy reverendo, noble e virtuoso señor D. Alonso de Castilla, rector del estudio de la muy noble cibdad de Salamanca ».


    4.º gót. La edición es indudablemente de los últimos años del siglo XV o de los primeros del XVI.


    Guillermo de Podio (Despuig):


    « Guillermi de Podio pre- / sbyteri commentariorum: mu- / sices, ad reverendissimum il- / lustrissimumque Alphonsum de / Aragonia Episcomum Der- / tussensem. Incitit prologus ».


    Fol., LXV hojas, y 3 de índice.


    Colof. «Finit opus praeclarum dictum «Ars Musicorum»: editum / per Reverendum Guillermum de Podio presbyterum. / Summa cum diligentia perfectum necnon correctum. Et impressum in inclyta urbe Valentina Impensis / magnifici domini Jacobi de Villa: per ingeniosos ac artis impressoriae expertos, Petrum Hagembach et Le- / onardum Hutz, alemanos. / Anno incarnationis Salvatoris domini nostri Jesuchristi MCCCCXCV, die / vero undecima mensis Aprilis ».


    Alonso Spañón:


    « Esta es una introducción muy útil e breve de canto llano, dirigida al muy magnifico señor D. Juan de Fonseca, Obispo de Córdoba, compuesta por el bachiller Alonso Spañón.


    » Vista e examinado la presente obra por el reverendo señor doctor Hernando de la Fuente, provisor y veedor de las obras que se imprimen en el el Arzobispodo de Sevilla. Empremida, por Pedro Brún » . 4.º gót. Impreso, sin duda, en la misma época que los anteriores.


    Siguió a este Arte de canto llano, otro anónimo, impreso sin lugar ni año, en 8.º gótico, de 16 bojas.


    Gaspar de Aguilar:


    « Arte de principios de Canto llano en español, nuevamente emendado y corregido por Gaspar de Aguilar, con otras muchas reglas necessarias para perfectamente cantar, dirigido al muy ilustre señor Don Pedro Manrique, Obispo de Ciudad-Rodrigo, y capellán mayor de la capilla de los Rcyes Nuevos de la santa iglesia de Toledo ».(Biblioteca Colombina).


    8.º gót., de 106 hs. sin foliar, con una estampita.


    Diego del Puerto


    « Ars cantus plani Portus musicae vocata sive organici cum proportionibus seu contrapunti cum duodecim gammis sive compositionibus trium vel quatuor vocum cum intonationibus psalmorum officiorum seu responsionum aut manualis cum duabus figuris aspericis (sphericis), composita per Didacum a Portu cantorem Capellanum collegii novi divi Bartholomei... benficiatum in Ecclesia Sanctae Mariae oppidi de Laredo burgensis diocesis, correcta seu emendata per reverendussimum dominum Alphonsum de Castilla... »


    Colf.:


     «A gloria de Dios muy omnipotente

    Y del Su amado fijo iesu christo

    Y del sancto espíritu de quien sea bien quisto,

    Acabada es la obra quanto al presente,

    Otrosí ruego muy humilmente

    A su madre Sancta de flores gran huerto,

    Con Sant Sebastian, Sant Jorge y Clemente,

    Que rueguen a Dios por Diego de Puerto.


    Impressum fuit hoc opus Salmanticae pridie Kalendas Septembris, anno a Nativitate Domini MCCCCCIII ».


    (En latín y en castellano).


    Bartolomé de Molina.


    « Arte de canto llano «Lux videntis» dicha. Compuesta por el egregio fray Bartolomé de Molina, de la orden de los menores: bachiller en Sancta Theologia. Dirigida al muy reverendo y magnifico señor el señor Don Pedro de rivera, Ohspo de Lugo, y por el señor Obispo aprobada ».


    Colf. « Fué emprimida la presente arte en la noble villa de Valladolid, por Diego de Gumiel, a XXV días del mes de Noviembre, Año del Señor de Mill quinientos e VI años. 4.º gót.


    Gonzalo Martínez de Bizcargui:


    « Arte de canto llano e con- / trapunto e canto de órgano con pro- / porciones e modos brevemente com- / puesta por Gonzalo Martínez de Bizcargui: endrezada al muy magní- / fico e reverendo señor don Fray Pas- / cual Obispo de Burgos mi señor ».


    Colof. « Esta presente arte de canto llano nuevamente corregida e añadidas ciertas consonancias, signos e mutaciones por el mesmo Gonzalo Martínez de Bizcargui, fué impressa en la muy noble y leal cibdad de Burgos, por Fadrique Alemán de Basilea, a III días de Abril. Año de nuestro Salvador jesu  pto de mill y D y XI años ».


    Hay otras ediciones de Zaragoza, 1527 y 1549.


    Juan de Espinosa:


    « Tractado breve de principios de canto llano. Nuevamente compuesto por Joannes Despinosa: racionero en la sancta yglesia de Toledo. Dirigido al muy reverendo e muy magnífico señor, el señor don Martín de Mendoça, Arcediano de Talavera y Guadulaxara ». 8. º gót., sin a. ni l. (Se cree posterior a 1520). 24 hs. sin foliar (Biblioteca que fué de Salvá).


    Juan Martínez:


    « Arte de canto llano... puesta y reduzida nuevamente en entera perfection, segun la práctica del canto llano. Va en cada una de las reglas su exemplo pintado e con Ias intonaciones puntadas. Ordenado por Ivan Martínez » .


    La primera edición parece ser la de Alcalá de Henares de 1532. Se cita otra de Sevilla, 1560.


    Traducida al portugés la obra del maestro de capilla sevillano Juan Alartínez (Martins), tuvo tres ediciones, que Vasconcellos (Os Musicos Portuguezes, 1) enumera así:


     Arte de Cantochão, posta e reduzida em sua inteira perfeição, segundo a practica d'elle, multo necessaria para todo o sacerdote e pessoas que hão de saber cantar, e a que mais se usa em toda a christandade. Vae em cada arma das regras seu exemplo apontado com as entoações Coimbra, por Manuel de Araujo, 1603, 8.º


    Segunda edición. Agora de novo revista e emendada de cousas necessarias pelo P. Antonio Cordeiro, Sub-Chantre da Sé de Coimbra. Coimbra, por Nicoleu Carvalho, imprensa da Universidade, 1612, 8.º


    Tercera edición. Revista e augmentada por Antonio Cordeiro. Coimbra, 1625, 8.º


    Mateo Aranda:


    Tratado de Cantollano y Contrapunto, por Matheo de Aranda, Maestro de la Capilla de la Sé de Lixboa. Dirigido al illustrissimo Señor D. Alonso, Cardenal Infante de Portugal, Arzobispo de Lixboa y obispo de Évora, Comendatario de Alcobaza. Cum previlegio Real. Lixboa, 1533, por Grerman Galhalrde.


    4.º IV + 144 pp.


    Letra gótica.


    Juan Francisco Cervera:


    «Arte y suma de canto llano, compuesta y adornada de algunas curiosidades, por Juan Francisco Cervera, valenciano. Valencia, Pedro Patricio Mey, 1595». 8.º, 8 hs. prls., 141 pp., y una hoja grabada.


    Francisco Correa de Araujo:


    «Libro de tientos y discursos de mvsica práctica y theórica de órgano, intitulada Facultad orgánica: con el qual y con moderado estudio y perseverancia, qualquier mediano tañedor puede salir aventajado en ella, sabiendo diestramente cantar canto de órgano, y sobre todo teniendo buen natural. Compuesto por Francisco Correa de Arauxo. Alcalá, por Antonio Arnao. Año de 1 626». Folio.


    Al princíplo hay unos dísticos latinos del Licdo. Juan Alvarez de Alanis, en alabanza del autor.


    Andrés de Monserrate:


    «Arte Breve y compendiosa de las dificultades que se ofrecen en la música práctica del canto llano. Compuesta por Andrés de Monserrate. Valencia, Pedro Patricio Mey, 1614».4º, 124 pp.


    Antonio Fernandes:


    «Arte de Musica de Canto de Orgam e Cantocham y proporções da musica divididas harmonicamente. Dirigida ao insigne Duarte Lobo, Quartanario Mestre de Musica na Sé de Lisboa. Em Lisboa, por Pedro Craesbeck, 1626».


    4.º + 125 páginas dobles.


    «Divídese en tres tratados: el primero apunta los principios generales de la Música; el segundo enseña el canto llano, y el tercero trata de las proporciones.


    »Antonio Fernandes procura confirmar la verdad de sus principios por medio de demostraciones matemáticas. Aplica a la música el examen científico, e inaugura así un método analítico nuevo, que habia de producir más tarde resultados admirables, creando la parte científica del arte, la Acústica, y estableciendo en sólidas bases los principios de la Harmonía. El libro de Antonio Fernandes es un indicio del método verdaderamente científico para su tiempo, que empleaba su maestro Duarte Lobo». (Vasconcellos, Os Musicos portuguezes, I).


    Don Francisco Manuel de Melo llama a Antonio Fernandes «um dos maiores sujeitos que a Musica deu a Portugal » .


    Dejó inéditas las obras siguientes, que enumera Vasconcellos:


    Explição dos segredos da Musica em a qual brevemete se expende as causas das principaes causas que se contém, na mesma arte.


    (Ms. en la Biblioteca de don Juan IV).


    Arte da Musita dd Canto de Orgão composta per um modo multo differente do costamado, por um velho de 85 annos desejoso de evitar o ocio.


    Theoria do Manicordio e sua explicação.


    Mappa universal de qualquer cousa assim natural como accidental que se contém na Arte de Musica como os seus generos e demonstrações mathematicas.


    Citadas estas tres últimas obras por Barbosa Machado en su Bibliotheca Lusitana.


    Manuel Mendes:


    De este maestro de capilla de Évora, que falleció en 1605, había un Arte de Canto llano (en portugués) en la Biblioteca Musical del rey don Juan IV.


    Pedro Thalesio:


    Fué maestro de capilla de Granada y catedrático de Música en la Universidad de Coimbra. Es autor de la importante obra siguiente:


    Arte de Canto Chão com huma breve instrucção para os Sacerdotes, Diaconos, Subdiaconos et moços do Coro, conforme ao uso Romano. Coimbra, 1617, 4.º


    Segunda edición.


    Agora nesta Scgunda impressão novamente emendada et aperfoiçada pello mesmo Autor. Dirigida ao illustrissimo et Reverendissimo Senhor D. Affonso Furtado de Mendonça, Arcebispo de Lisboa et Governador deste Reyno de Portugal, sendo Bispo de Coimbra... Em Coimbra, na impressão de Diogo Gomes de Loureiro. Anno 1628. 4.º XII + 136 páginas.


    En el capítulo I anuncia que traía entre manos otro libro en que pensaba tratar del canto y música universal; de su origen y antigüedad; de su definición y división; de sus efectos y utilidades; de la diferencia del cantor y del músico; del canto de órgano, contrapunto, composición y otras curiosidades musicales.


    Vasconcellos dice que este Arte de Cantellano «revela saber sólido y mucha erudición, y está escrito con bastante claridad, que contrasta con el desorden de otros muchos libros didácticos de aquel tiempo. El autor de muestra estar al corriente de cuanto se sabía entonces, y cita y aprovecha lo mejor que se había escrito en Portugal y en el Extranjero, mencionando especialmente las obras de Domingo Marcos Durán, Juan Martíns, Fr. Esteban de Cristo, Vicente Lusitano, Bermudo, Cristóbal de Morales, Francisco Tovar, Montanos, Salinas, Bizcargui, Tapia numantino, Miguel de Torres, Monserrate, Luis Milán, Cerone, etc».


    En el nutrido capítulo que a la bibliografía musical portuguesa consagra este erudito autor, todavía encuentro, además de los citados, los nombres de Diego Días de Vilhena, maestro de capilla de la catedral de Évora, y uno de los más hábiles contrapuntistas portugueses, autor de un Arte de Canto llano para principiantes (Ms. de la biblioteca de don Juan IV); de don Gaspar de la Cruz, que escribió tratados de canto llano y de canto de órgano, citados por Barbosa Machado; del bachiller Matias de Sousa Villasboas, maestro de capilla de la catedral de Elvas su patria, cuyo Arte de Cantochão fué impreso en Coimbra en 1688.


    Mucho más importante que estos tratados de canto llano y otros que aquí se omiten, hubo de ser el de Fr. Juan Rodrigues, obra en que su autor afirmaba haber trabajado durante cuarenta años y que mereció los elogios de Palestrina.


    De otros teóricos portugueses todavía más importantes se hablará luego. Por lo expuesto puede colegirse cuánto han contribuido nuestros hermanos al desarrollo de esta rama del arte peninsular.


     [p. 473]. [1]. Cogitanti mihi saepenumero singularem illam ac plane divinam Boetii Severini principis nostri musicae descriptionem ita institutam ut sine praevio ductore et monstrante semitan pluribus, non modo ad intelligendum difficilem, verum etiam cum praecipue in veritatis contemplatione vel speculatione consistat, quantum ad actum cantandi minime aut parum utilem esse et modernorum quorundam inepta insipidaque...


     [p. 473]. [2]. MS. de la Biblioteca provincial de Toledo. Portada de letra de Palomares. Posee una copia el señor Barbieri. También le extractó Gallardo. (Vid. el segundo tomo de su Ensayo, cols. 966 y 967).


     [p. 475]. [1]. Dell' origine, progressi ed statu attuale d'ogni letteratura (ed. de Bodoni, tomo IV, pp. 252 y 253). Todo lo que Andrés dice sobre la música, es trasunto de las opiniones de Eximeno.


     [p. 476]. [1]. Los siguientes extractos de Bartolomé Ramos de Pareja mostrarán todo el plan riguroso y científico de la obra:


    «Hunc nostrum librum Musicae in duos partiales libros dividimus de modis musicis sensualiter deprehensis: secundum rationis investigationem clare docebit.


    Primus liber de parte judiciali musicae, quae ad sensum videlicet et ad singula ad hunc modum requisita.


    Canon primus. Vocum musicabilium cognitionem et distinctionem primum praemittere.


    Canon secundus. Universarum clavium Latinarum ordinem in genere diatonico conscribere.


    Canon tertius. Singulos modos musicos modo restat enumerare.


    Canon quartus. Omnimodas tonorum cognitiones ac eorundem distinctiones breviter declarare.


    Canon quintus. Verum modum salmisandi brevibus regulis docere.


    Canon sextus. Universarum consonantiarum permixtiones ostendere.


    Secundus liber.


    Musicae Hypommematum omnium quae in Musica considerantur clarissime pandet.


    Prima pars particulatim ea quae demostrationes pandunt clare docebit.


    Prima propositio. Proportionum investigationes secundum eorum genera et species primum ostendere.


    Propositio secunda. Omnis proportio extremorum ex omnibus infra mediis est composita.


    Propositio III. Proportionem rationalem proportioni rationali addere.


    Propositio IV. Proportionem rationalem a rationali subtrahere.


    Propositio V. Additionem proportionum tam rationalium quam surdarum geometrice ostendere.


    Propositio VI. Singularium propositionum substractionem in quantitate... declarare.


    Propositio VII. De proportionibus surdis modo restat quaedam praembula praemittere.


    Propositio VIII. Tabellam proportionum huic nostro negotio necessariam continuare.


    Propositio IX. Si sumitur fractio alicujus proportionis numerata ab alio numero quam ab unitate eam ad unitatem reducere.


    Propositio X. Proprissimum denominatorem proportionis irrationalis extrahere.


    Propositio XI. Proportionem surdam proportioni rationali seu etiam proportioni surdae addere.


    Propositio XII. Proportionem surdam a rationali itemque rationalem a surda et surdam a surda subtrahere.


    Propositio XIII. Arithmeticae medietatis junctiones primum docere.


    Propositio XIV. Medietatem geometricam mox restat in suis terminis investigare.


    Propositio XV. Armonicae medietatis terminos restat postremo invenire.


    Propositio XVI. Quamcumque proportionem propositam in minimis terminis quantum libet continuare.


    Principium secundae partis.


    Propositio XVII. Quae fuit radix inventionis omnium consonantiarum breviter narrare.


    Propositio XVIII. Duplicem esse hujusmodi investigationem, puta viam compositionis et resolutionis modo ostendere.


    Propositio XIX. Primum modum investigandi qui est modus compositionis et resolutionis modo ostendere.


    Propositio XX. Modum investigandi per viam resolutionis pandere.


    Propositio XXI. Investigationes converso modo in ambabus praemissis ostendere.


    Propositio XXII. Hanc secundam investigationem ex medietate Armonica dicere.


    Propositio XXIII. Habitis dyapason, diapente et diatessaron, consonantis toni proportionem veraciter extrahere.


    Propositio XXIV. An tonus in duo aequalia vel in duo inaequalia possit dividi declarare.


    Propositio XXV. An semitonium per praemissam inventum musicae considerationis sit ostendere.


    Propositio XXVI. Semitonium musicum non esse medietatem toni ostendere.


    Propositio XXVII. Dato semitonio minori, semitonium majus investigare. Hinc palam commatis proportio dabitur.


    Propositio XXVIII. Propositionem utriusque tertiae sive ditoni et semiditoni inquirere.


    Propositio XXIX. Utriusque sextae proportionem subjungere.


    Propositio XXX. Perfectas consonantias duplices in unum ostendere.


    Propositio XXXI. Et hoc idem in consonantiis duplicibus imperfectis breviter investigare.


    Propositio XXXII. Quarum consonantiarum proportiones mediae consonantias efficiunt et quarum non, docere.


    Propositio XXXIII. Proportionem ambarum tertiarum semiditoni videlicet et ditoni in duas aequas proportiones dividere.


    Propositio XXXIV. Consonantiam diatessaron non in consonantias aequas, sed proportionem tonus in duas proportiones aequales dividere.


    Propositio XXXV. Proportionem consonantiae diapente in proportiones duas aequales non aequas consonantias partire.


    Propositio XXXVI. Utriusque sextae majoris sive et minoris proportionem in duas proportiones aequas secare.


    Propositio XXXVII. Proportionem dyapason consonantiae in duas aequas proportiones partire.


    Propositio XXXVIII. In duplici diatessaron divisionem in duas aequas proportiones ostendere.


    Propositio XXXIX. Et proportionem duplicis diapente in duas aequas proportiones secare.


    Propositio XL. Septimo proportionem duplicis dyapason in duas aequas proportiones rationabiliter dividere.


    Propositio XLI. Singulas reliquias divisiones modorum triplicium uno modo breviter concludere.


    Propositio XLII. Praeambula quaedam relationibus sequentibus necessaria primum praemittere.


    Propositio XLIII. Continuationes proposito nostro deservientes breviter pandere.


    Propositio XLIV. Septem tonos majores esse sexquialtera gerrninata ostendere.


    Propositio XLV. In quibus minimis numeris differentia inter septem tonos et diapente geminatum sit invenire. Hinc patet eam esse sicut sex tonorum et dyapason: quae differentia coma dicitur.


    Propositio XLVI. Comparationem diatessaron consonantiae ac quinque tonos pandere


    Propositio XLVII. Hoc idem quod praemissa demonstravit ad minimos numeros reducere.


    Propositio XLVIII. Comparationem diesis ad comata ostendere.


    Propositio XLIX. Semitoni majoris ad comata comparationem explicare.


    Propositio L. Toni comparationem ad comata postremo subjungere.


    Tertia pars hujus libri, tria cantilenarum genera debite discutiet.


    Propositio I. Continuationem diatonici generis primum ostendere.


    Propositio II. Quinti et sexti continuationem mox subjungere.


    Propositio III. Complementum sex tononorum, quinti et sexti tonorum firma continuatione roborare.


    Propositio IV. Singula tetracorda cum suis nervis in chromatico genere continuare.


    Propositio V. Demum convenit en enarmonici generis tetracorda debito modo continuare.


    Propositio VI. Comparationem trium semitonorum sive diatonici cromatici et enarmonici simul una generali regula concludere.


    Propositio VII. Modo restat tetracordorum partitiones declarare.


    Quarta pars et ultima de divisione monocordi et projectionibus omnium tetracordorum in quibus ambo judices Auditus in simul uniuntur.


    Propositio I. Proposita quacumque linea eam in tres partes aequales dividere.


    Propositio II. Proposita linea recta, circa eam triangulum aequilaterum describere cujus data linea sit perpendicularis.


    Propositio III. Datam lineam in quascumque partes aequales dividere.


    Propositio IV. Divisionem monocordi more graecorum divisionibus latinis praeponere.


    Proposito V. Monocordum Latinorum in tribus generibus cantilenarum geometrica et numerali partitione ostendere.


    Propositio ultima. Cuncta quae in antecedentibus duplici via inquisita sunt chordis pluribus sonorosis indagare. Hinc planum est sensualia prima ab intellectu rapta earundem ad sensum reflexio ipsum reddunt perfectiorem».


    MS. de la Real Biblioteca Berolinense. 4.º let. del siglo XV, de 87 hojas. Al frente dice:


    Ex collectione Georgii Pöelchau.


    Barthol. Ramis Musita.


    MS. adquirido por Christian Niemeyer en Catania de Sicilia en 1817.


    Este MS. pasa por autógrafo; pero quizá no lo es, a juzgar por la pulcritud con que está escrito con tintas de varios colores.


    El libro de Ramos se imprimió en 1482 con el título De Musica Tractatus, sive Musica Practica.


    De esta edición sólo se conoce un ejemplar, existente en la Biblioteca Municipal de Bolonia.


    (Apuntes del señor Bartieri).


     [p. 479]. [1]. Muestra singular de ella son las polémicas de Vicente Lusitano, de que paso a dar breve noticia, tomada del libro de Vasconcellos.


    Vicente Lusitano, célebre teórico del siglo XVI. Nació en Olivenza; pasó la mayor parte de su vida en Viterbo y en Parma, y vivía aún en 1551 en Roma.


    Es célebre su discusión con Nicolás Vicentino, llamado el archimúsico (véase Arteaga, y sobre todo el abate Baini, Memorie storico-critiche della vita e delle opere di Palestrina (1828, vol. I, páginas 322-348, notas 424 y 426). Lusitano defendía el género diatónico; su adversario quería resucitar los géneros cromático y enarmónico de los griegos. Apostaron dos escudos de oro, y la discusión se verificó en la Capilla Pontificia del Vaticano, en presencia de todos los cantores de ella (uno de ellos Bartolomé Escobedo), de varios cardenales y otros grandes dignatarios de la Iglesia romana. Lusitano quedó vencedor, y su adversario fui condenado a pagar los dos escudos.


    El Lusitano sostenía que toda la música que hoy se canta (incluso la de su adversario) pertenecía al género diatónico. El Vicentino, encolerizado por la derrota, empleó cuatro años en componer un libro, titulado:


    L'antica musica ridotta alla moderna pratica con la dichiaratione, et con gli esempi dei tre generi con le loro spetie, et con l'inventione di uno nuovo stromento, nel quale si contiene tutta la perfetta musica con molti segreti musicali (Roma, 1555). En este libro cuenta muy inexactamente la disputa.


    Replicó Ghisilino Dankarts, que había sido juez del certamen con Escobedo, en un Trattato di Ghisilino Danharts, musico et cantore cappellano della Capella del Papa, sopra una difierentia musicale sententiata nella detta capella contro il perdente venerabile D. Nicola Vicentino per non haver possuto provare che niun musico compositore intende di che genero sia la musica che esso stesso compone, come si era offerto. Con una dichiaratione facilissima sopra i tre generi de essa musica, cioè Diatonico, Cromatico, et Enarmonico, con i loro esempli a quatro voci separatamente l'uno da l'altro, et anco mistidi tutti tre i generi insieme, et multe altre cose musicali degne da entendere. Et altraccio vi sono alcuni concenti a più voci in diversi idiomi dul medesimo autora nel solo genere Diatonico composti. Manuscrito de la biblioteca del Vaticano, que no se imprimió por consideración al cardenal Hipólito de Este, mecenas del Vicentino.


    También Juan María Artusi, de Bolonia, escribió una Difesa ragionata della sentenza data da Ghisilino Danharts et Bartolomeo Escobedo, cantori pontifici a favore di D. Vincenzo Lusitano contro D. Nicola Vicentino, citada por el mismo Artusi en sus Ragionamenti dalle imperfezioni della moderna musica (Venecia, 1600, páginas 28 y 51).


    En opinión de Baini, Vicentino, que era para su tiempo un grandísimo músico práctico, se había figurado a su capricho una teoría de los géneros diatónico, cromático y enarmónico, no fundada en lo que de ellos dicen los escritores griegos, de los cuales parece haber tenido muy escaso conocimiento, si es que tuvo alguno. Por eso le impugnaron reciamente muchos doctos escritores, y entre ellos nuestro P. Requeno. Aspiró a la singularidad y cayó en la extravagancia, suponiéndose poseedor de una misteriosa ciencia musical.


    De todos modos, la discusión era estéril, porque de la música antigua no se conocían más que los términos técnicos, que no tenían relación alguna ni con la tonalidad del canto llano, que era la única que entonces se usaba, ni con la armonía que le servía de base.


    Escribió Lusitano Introduzione facilissima e novissima di canto fermo, figurato, contraposito, simplice e in concerto con regale generali per fare fughe differenti sopra il canto fermo a 2, 3 e 4 voci, e compositioni, proportioni, generi Diatonico, Cromatico, Enharmonico. Roma, por Antonio Blado, 1553, 4.º , 23 páginas, con el retrato del autor.


    Segunda edición, In Venitia appresso Francesco Marcolini, 1558, 4.º, 23 páginas dobles.


    Tercera edición, In Venitia appresso Fr. Rampazetto, 1561, 4.º Traducción portuguesa, por Bernardo da Fonseca. Lisboa, 1603.


    Dice Fétis a propósito de esta obra: «Todo lo que concierne a las fugas, o más bien a las imitaciones y a los géneros, en este pequeño escrito, es digno de interés, y contiene muy buenas observaciones que inútilmente se buscarían en otra parte».


     [p. 481]. [1]. «Cursus quatuor Mathe- / maticarum Artium Libera- / lium: quas collegit / atque correxit ma- / gister Petrus / Ciruelus Daro / censis / Theologus simul et / philosophus. / 1526».


    Debe de ser la misma edición que se supone hecha en Alcalá de Henares por Miguel de Eguía. Sin embargo, no lo dice en parte alguna. El escudo que va en la hoja final es el de su antecesor Arnao Guillén de Brocar, idéntico al que puso en la Políglota.


    La descripción que hace Salvá de la edición de 1516 que él tenía, conviene tan exactamente con este ejemplar de 1526, que dudo que sean distintas. Toda la diferencia consiste en que mi edición tiene al fin el escudo del impresor, y la de Salvá en la portada. Yo no dudo que Miguel de Eguía remozó algunos ejemplares de los impresos por Arnao Guillén de Brocar, y voy a decir por qué. El libro que poseo dice en la portada 1526; pero en la suscripción final del tratado de Música está enmendada de pluma la fecha de 1516 para que resulte el libro diez años más moderno. Todo esto me induce a afirmar que no existe más que una sola edición complutense de las Matemáticas de Pedro Ciruelo. Sin foliatura, pero con signaturas distintas para cada tratado. Láminas en madera. El tratado de música ocupa 24 hojas.


    El curso de Pedro Ciruelo abraza: I. Una paráfrasis suya a la Aritmética de Boecio, con cuestiones previas. II. El Compendio de Geometría de Tomás Brawardin. III. Un tratadillo de la cuadratura del círculo, lucubración de un fraile de San Francisco. IV. Otro del francés Carlos Bouvelles, sobre la misma materia. V. La Perspectiva, de Juan de Cantorbery y VI. El Tratado de Música.


    Pero para completar la Enciclopedia matemática de Ciruelo, hay que añadir su Opusculum de sphera mundi Joannis de Sacro Busto (Alcalá,1526, por Miguel de Eguia), libro que poseo unido a otros dos no menos peregrinos, la Theórica de los planetas, de Jorge Purbach, o Purbachio, y la Dialéctica, del Cardenal Silíceo.


    No faltaron en el siglo XVI algunos trabajos de erudición histórica musical, como el del sabio cisterciense Cipriano de la Huerga, De ratione Musicae et instrumentorum usu apud veteres Hebraeos (manuscrito citado por Nicolás Antonio y otros bibliógrafos) y la extraña disertación de Música Mágica que trae el P. Martin del Río en el libro primero de sus famosas Disquisitionum Magicarum .


     [p. 482]. [1] . Véase la nota bibliográfica de los libros principales de esta especie, advirtiendo que el tratado más antiguo que indica el orden de la vihuela es el Portus Musicae, ya citado.


    Luis Milán:


    «Libro de mvsica de vihuela de mano. Intitulado el Maestro. El qual trahe el mesmo estilo y orden que un maestro traheria con un discípulo principiante: mostrándole ordenadamente desde los princitios toda cosa que podría ignorar para entender la presente obra. Compuesto por Don Luys Milán. Dirigido al muy alto e muy poderoso e invictissimo principe Don Juhan, por la gracia de Dios rey de Portugal y de las yslas. XXXXV ».


    Colof. « A honor y gloria de dios todopoderoso, y de la sacratíssima virgen Maria madre suya y abogada nuestra. Fué impresso el presente libro de musica de Vihuela de mano, intitulado el Maestro, por Francisco Díaz Romano. En la Metropolitana y Coronada Ciudad de Valencia. Acabóse a IIII días del mes de Deziembre. Año de nuestra reparación de Mill y quinientos treynta y seis ».


    Fol. gót.


    Enríquez de Valderrábano:


    «Libro de música de vihuela, intitvlado Silva de Sirenas. En el qual se hallará toda diversidad de mvsica. Compuesto por Enrriquez de Valderrávano ».


    Colf. «Fenesce el libro llamado Silva de Sirenas. Compuesto por el excellente musíco Antriquez de Valderrávano. Dirigido al ilustríssimo señor Don Francisco de Çuñiga, Conde de Miranda, &. Fué impresso en la muy insigne y noble villa de Valladolid, Pincia otro tiempo llamada, por Francisco Fernández de Córdoba, impressor. Junto a las Escuelas Mayores. Acabóse a veynte y ocho días del mes de Julio deste año de 1547. Fol., 113 hojas.


    El autor era vecino de la villa de Peñaranda de Duero, y empleó doce años en la composición de su libro, el cual tiene la singularidad de estar dispuesto para dos vihuelas, colocándose los ejecutantes el uno enfrente del otro, y el libro en medio, abierto de plano.


    Diego Pisador:


    «Libro de música de vihuela, agora nuevamente compuesta por Diego Pisador, vezino de la ciudad de Salamanca, dirigido al muy alto y muy poderoso señor Don Philippe, príncipe de España, nuestro señor ». Fol.


    Colof. «Fenesce el presente libro de cifra para tañer vihuela. Hecho por Diego Pisador, y impresso en su cassa Acabóse año del nascimiento de nuestro redemptor Iesu-Christo. De mil e quinientos y cincuenta y dos años».


    Al mismo género pertenecen Los seys libros del delfín de Música para tañer vigüela (Valladolid, 1538, de don Luis Narváez, y Los tres libros de música de cifra para vigüela, por Alfonso Mudarra (Sevilla, 1546). A éstos siguieron:


    Miguel de Fuenllana:


    «Libro de Mvsica para vihuela, intitulado Orphenica lyra. En el qual se contienen muchas y diversas obras. Compuesto por Miguel de Fuenllana. Di- / rígido al muy alto y muy poderoso señor D. Philippe, príncipe de España, rey de Inglaterra, de Nápoles, nuestro señor... 1554».


    Colof. « Fvé impresso en Sevilla, en casa de Martín de Montesdoca. Acabósse a dos días del mes de Octubre de mil y quinientos y cincuenta y quatro años». Fol.


    El autor era ciego, según declara en el prólogo.


    Bachiller Tapia Numantino:


    «Vergel de música spiritual, speculativa y activa, del qual muchas, diversas y suaves flores se pueden coger. Autor el Bachiller Tapia Numantino... Trátase lo primero con grande artificio y profundidad, las alabanzas, las gracias, la dignidad, las virtudes y prerrogativas de la música, y después las artes de Canto-llano, Organo y Contra-punto en suma y en theórica». Burgo de Osma, Diego Fernández de Córdoba. 4. º


    Colofón... «Acabose de imprimir el presente libro intitulado Vergel de música spiritual speculativa y activa, el q fue impresso en la inclyta vniversidad del Burgo de Osma por Diego Fernandez de Cordoua, impressor. Acabose a veynte y ocho días del mes de Mayo. Año de nuestra redempcion de mil e quinientos y setenta años».


    Es obra muy bien escrita y en que la parte teórica ocupa mayor espacio que en ninguno de los anteriores a Salinas, como puede verse por los títulos de los primeros capítulos.


    «Capítulo I. En el qual se declara quien es el canto y qué cosa es cantar. Cap. II. En el qual se tracta haber dos maneras de Música, conviene a saber, divina y humana. Cap. III. En como se causa la Música humana. Cap. IV. Como la Música humana es en dos maneras. Cap. V. Difinición de la música. Cap. VI. Difinición del hombre músico y a quien le conviene este nombre. Cap. VII. De la pronunciación que se ha de guardar en la Música. Capitulo VI. De la obligación que tenemos a saber cantar. Cap. IX. Del provecho que se les sigue a todos los que saben cantar. Cap. X. De como la Música nos enseña a servir a Dios. Cap. XI. Del regocijo spiritual que se causa con la Música. Cap. XII. Del respeto y acatamiento que a la Música se debe tener. Cap. XIII. De la invención de la Música y quien la halló. Cap. XIV. Como se puso la Música en arte. Cap. XV. De la policía y publicidad de la Música. Cap. XVI. De ciertas formas antiguas que nuestros pasados usaban en la Música. Cap. XVII. Contra los herejes que en la Iglesia de Dios impedían la Música. Cap.XVIII. Contra los que ni saben ni quieren aprender la Música. Cap. XIX. En el qual se tracta los que no quieren ser dichos locos cómo se han de haber con la Música».


    Lo restante del libro es una suma de canto llano y de canto de órgano.


    Diego Ortiz:


    «El Primo Libro de Diego Ortiz Tolletano, nel qual si tratta delle Glosse sopra la cadenze et altre sorte de punti, in la Musica de Violone, nouvamente posta in luce».


    Este librillo, en 8.º apaisado, impreso en Roma en 1553 (a juzgar por el privilegio de Julio III), es uno de los más extraordinariamente raros de la colección musical del señor Barbieri.


    Luis Venegas de Henestrosa:


    «Libro de cifra nueva para tecla, harpa y vihuela, en el gual se enseña brevemente cantar canto llano y canto de órgano, y algunos avisos para contrapunto. Compuesto por Luys Venegas de Henestrosa En Alcalá, en casa de Joan de Brocar, 1 557».


    Fr. Tomás de Santamaría:


    «Libro llamado arte de tañer Fantasía, assi para Tecla como para vihuela y todo instrumento, en que se pudiera tañer a tres y a quatro voces y a más. Por el qual en breve tiempo y con poco trabajo, fácilmente se podría tañer Fantasía. El qual por mandado del muy alto Consejo Real fué examinado y aprovado por el eminente músico de su Majestad Antonio de Cabeçon y por Iuan de Cabeçon, su hermano. Compuesto por el muy reverendo Fr. Thomás de Santa María».


    Colof. «Impresso en Valladolid, por Francisco Fernández de Córdoba... Acavóse a veynte días del mes de Mayo, de este año de mil y quinientos y sesenta y cinco». Fol. gót.


    Se valió mucho de las glosas de Ortiz.


    Estetan Daza:


    «Libro de música en cifras para Vihuela, intitulado el Parnasso, en el qual se hallará toda diversidad de Música, assí Motetes, Sonetos, Villanescas, en Iengua castellana, y otras coças, como Fantasías del Autor, hechas por Estevan Daça, vezino de la muy insigne villa de Valladolid... Impresso por Diego Fernández de Córdoba, Impresor de su Majestad. Año de MDLXXVI». (Biblioteca Nacional). 4.º apaisado.


    De autores portugueses de carácter práctico pueden añaditse los siguientes, entre otros:


    P. Manuel Rodrigues Coelho. Organista en Elvas y en la Capilla Real de Lisboa:


    Flores de Musica para o instrumento de Tecla e Harpa. Compostas por o Padre Manoel Rodrigues Coelho, Capellão do serviço de Sua Magestade e Tangedor de Tecla de sua Real Capilla de Lisboa, natural da cidade de Elvas. Dedicado a A. S. C. R. Magestade del Rey Philippe terceiro das Hespanhas... Lisboa, na officina de Pedro Craesbeck. A neo Domini MDCXX. Folio pequeño. XII. 233 pp.


    Dice el autor en el prólogo que su libro era el primero que sobre tecla y harpa hubiese aparecido en Portugal.


    Nicolás Díaz Velasco:


    Nuevo modo de cifra para tañer la guitarra con variedad y perfección y se muestra ser instrumento perfecto y abundante. Nápoles, por Egidio Longo, 1640. 4.º.


    _Don Agustín da Cruz:


    Lyra de Arco ou Arte de tanger rebeca. Lisboa, 1639. Folio.


    En la Biblioteca Musical de don Juan IV había otros libros manuscritos de este tratadista. (Duas artes, uma de Cantochão por estylo novo, e outra de orgão, com figuras mui curiosas, compostas no anno de 1632. Prado mucical para órgano).


    Andrés de Escobar:


    Arte de Musica para tanger o instrumento de Charamelinha. Ms. de la Biblioteca de don Juan IV).


    A los tratados de vihuela siguieron algunos de guitarra (instrumento diverso del primero, aunque generalmente confundido con él: la vihuela solía tener seis cuerdas, y Fr. Juan Bermudo le añadió una; la guitarra tuvo cuatro hasta el tiempo de Vicente Espinel: el primero era instrumento aristocrático, y el segundo popular). Entre los más antiguos merecen citarse, aunque sus pretensiones no se elevan más allá de la humilde práctica, la Guitarra Española y vandola, de Juan Carlos Amat (Barcelona, 1586), librillo que se siguió reimprimiendo basta fines del siglo pasado; la Luz y norte musical para caminar por las cifras ds la Guitarra Española y Arte.... compuesto por don Lucas Ruiz de Ribayáz, prebendado de Villafranca del Bierzo (Madrid, 1677); la Instrucción de música sobre guitarra española y método de sus primeros rudimentos hasta tañerla con destreza. Con dos laberintos ingeniosos, variedad de sones y danzas de rasgueado y punteado al estilo español, italiano, francés y inglés... del licenciado Gaspar Sanz (Zaragoza, 1674 y 1697), y, finalmente, el Poema harmónico, compuesto de varias cifras por el temple de la guitarra española, dedicado a Carlos II por su capellán don Francisco Guerau (Madrid, 1694).


     [p. 487]. [1]. Hispaniae Schola Musita Sacra. Opera Varia (Saecul. XV, XVI, XVII et XVIII) diligenter excerpta, accurate revisa, sedulo concinnata a Philippo Pedrell. Vol. III. Antonius a Cabezón. (Barcelona, 1895. Pujol y Comp.ª editores).


    Vol. IV. Antonius a Cabezón.


    Introducción de 67 páginas sobre la vida y obras artísticas de Cabezón, a quien llama el Bach español del siglo XVI. «Cabezón no es inferior a Bach, como compositor de música para órgano, a pesar de la distancia de casi ciento cincuenta años que existe entre estas dos potentes individualidades»... «En las composiciones de Cabezón se hallan todos los gérmenes de la música instrumental, que pasando por Frescobaldi van a parar a la orquesta de Haydn».


    Los tomos I y II de dicha Antología contienen obras de Cristóbal de Morales y de Francisco Guerrero. De este último, cuyas dedicatorias encierran elevados principios de estética musical, dijo el licenciado Cristóbal Mosquera de Figueroa, en el prólogo de sus Canciones y Villanescas espirituales (Venecia, 1589), que «fué de los primeros que en nuestra nación dieron en concordar con la música el ritmo y el espíritu de la poesía..., aplicando al vivo con las figuras del canto la misma significación de la letra».


    En la dedicatoria a Felipe II del «Canticum Beatae Mariae quod Magnificat nuncupatur, per octo musicae modos variatum» (Lovaina, 1563), dice Guerrero:


    «Existiendo muchísimas y casi innumerables artes, ninguna jamás en verdad, durante tantos siglos y gran numero de años, se ha encontrado que más que el arte música fuese divina o tocase más de cerca el cielo mismo. Este arte calma la mente humana cuando está agitada, la vigoriza cuando esté lánguida, la levanta cuando caída: él nos transporta de las cosas humanas y caducas a las divinas y perpetuas, pues los cielos giran con cierto musical orden y consonancia, y al compás del movimiento de los cielos, tan variado y tan constante, muévese también cuanto está debajo de los cielos; mas un movimiento variado y perpetuo con uniformidad, de ninguna manera puede existir, ni siquiera concebirse, sin una armonía; de lo cual resulta que existe cierta fuerza musical que armoniza y suaviza el universo mundo. ¿No ves, por ventura, a la salida del sol cuán grande es el coro de aves que con sus cantos dan testimonio de la alegría de los cielos por el orden que en ellos reina? ¿No ves a los hombres (los cuales son la parte más exquisita de la creación) dulcificar con el canto sus cuidados y trabajos?... Cosa divina y celestial es la Música. Empero ¡oh maldad! existen quienes de este arte, que Dios óptimo máximo nos ha concedido para el común bien de los hombres, abusan para mal y daño de los mismos. Mueve la Música con gran vehemencia los afectos humanos e impele los ánimos hacia donde quiere; y, por tanto, pudiendo esos malvados hombres incitar los ánimos a abrazar la virtud y la honestidad, prefieren impulsarlos a los vicios y torpezas. La cual pestilencia, en verdad, debe ser alejada y quitada de entre nosotros por tu auxilio y regia potestad, ¡oh Rey óptimo! pues la salvación de los Estados depende de que las costumbres sean buenas, y es imposible que sean morigerados los ciudadanos que se acostumbran a los cantos lascivos y voluptuosos. Por lo cual, nosotros con todas nuestras fuerzas y en cuanto alcanzamos, deseando prestar un servicio a ti y a tus Estados, cuidamos de poner en música asuntos honestos y grandemente útiles a los hombres.. (Traducción del P. Francisco Sallarés, de las Escuelas Pías). Es lástima que el señor Pedrell no haya insertado también el texto original, porque estos libros son rarísimos.


    En el Líber Vesperarum (Roma, 1584) hay otro prefacio análogo, en el que truena Guerrero contra el abuso de los cantores muelles y afeminados, que quieren a toda costa desterrar de la Iglesia. «Los santísimos Prelados de nuestra Religión, los Romanos Pontífices, a cuyo cargo está la total dirección y ordenamiento de las cosas cristianas, establecieron el cantar severo y piadoso, con leyes prudentísimas, las cuales, relegada lejos de la Iglesia la molicie de semejantes cantos que corrompen la pureza y majestad de las funciones sagradas, cuidaron que se aplique a los divinos oficios un cierto género de música más severo y grave, el cual, así como no se aparte mucho del canto gregoriano, así también no degenere en inflexiones lascivas (Modulorum lascivias) y en vociferaciones sin sentido. Yo, empero, si he logrado la santa gravedad de semejante música en aquellos opúsculos que hasta el presente he publicado en tal género, lo dejo al juicio ajeno. En verdad, según mi antigua costumbre y propósito, siempre tuve en mayor estima y aprecio, no el halagar con el canto los oídos de las personas piadosas, sino el excitar sus piadosos ánimos a la digna contemplación de los misterios sagrados...»


     [p. 488]. [1]. «Comiença el libro primero de la declaración de instrumentos dirigido al clementíssimo y muy poderoso don Joan tercero deste nombre, Rey de Portugal...»


    Encabezado con una epístola del músico Figueroa, maestro de capilla de Granada.


    Colof. «Compúsose la presente obra llamada... en la muy noble y muy leal cibdad de Ecija, de adonde el author es natural. Año de mil y quinientos y cuarenta y ocho de la encarnación de nuestro redemptor Jesu Christo.. Fué impressa la presente obra en la villa de Ossuna, por el honrrado varón Juan de León, impressor de la Vnivessidad del ilustríssimo Señor, año de mil y quinientos y cuarenta y nueve».


    4.º gót., II hs. prls. y 143 folios.


    «Comiença el libro llamado declaración de instrumentos musicales... compuesto por el muy reverendo padre fray Juan Bermudo de la orden de los menores: en el que hallarán todo lo que en música desearen, y contiene seys libros... examinada y aprobada por los egregios músicos Bernardino de Figueroa y Christóval de Morales, 1555».


    Col. «Fin de los cinco libros de la declaración de los instrumentos musicales... impressos en la villa de Ossuna, por Juan de León... Año de 1555». Fol., 8 hs. prls., y 142 foliadas.


    El autor prometió un sexto y séptimo libro, que no llegaron a estamparse.


    «Comiença el arte Tripharia dirigida a la yllustre y muy renerenda señora Doña Isabel Pacheco, abadesa en el monasterio de Sancta Clara de Montilla, compuesta por el Reverendo padre Fray Joan Bermudo, religioso de la orden de los frayles menores de observancia en la provincia de Andaluzía».


    Conc.) «Fué impresso en la villa de Ossuna, en casa de Juan de León, impressor... Año de 1550».


    De este libro rarísimo y generalmente desconocido ha hecho una reproducción foto-litográfica el señor Barbieri.


     [p. 490]. [1]. Lib. XV, cap. XXV de su Crónica.


    


     [p. 491]. [1]. Francisci Sa- / linae Burgensis / Abbatis Sancti Pancratii / de Rocca Scalegna in regno Neapolitano, et in Academia Salmanticensi / Musicae Professoris, de Musica libri septem in quibus eius doctrinae / veritas tam quae ad Harmoniam quam quae ad Rhytmum / pertinet, justa sensus et rationis iudicium ostenditur et demostratur. / Cum duplici Indice Capitum et Rerum... (Escudo del Mecenas). Salmanticae. / Excudebat Mathias Gastius. / MDLXXVII. / Está tassado en seyseientos maravedís.


    Fol., 7 hs. prls. + 438 pp. + 8 de índices y una de erratas.


    Privilegio.Versos de Gaspar Stoquer, alemán, L. D. Florentius, romano, y G. Groningus, en alabanza del autor.Dedicatoria a don Rodrigo de Castro, Obispo de Zamora. Joannis Scribonii in Academia Salmanticensi Graecae Linguae profesoris. Dodecatechon Grecum.Ejusdem latinum. Aprobación de Juan López de Velasco. Ludovici Chazaretae in laude. autoris epigramma. Tassa.


     [p. 491]. [2]. «Haec doctrina, ex ipso rationis aeternae fonte procedens, veritatem suarum assertionum ineluctabilibus argumentis et mathematica semper ratione demonstrat». (Praefatio).


    


     [p. 492]. [1]. «Nos autem ut hanc Musicae divisionem non aspernamur, quippe quae magnos habeat auctores, sic etiam altera.... accommodatiorem afferri posse censemus. Quae etiam erit trimembris, ut alia Musica sit quae sensum tantum movet, alia quae intellectum tantum, alia quae sensum et intellectum simul. Quae sensum tantum movet, solo auditu percipitur, neque ab intellectu consideratur, cujusmodi sunt cantus avium quae audiuntur quidem cum voluptate sed quoniam a nullo mentis sensu proficiscuntur, non harmonica ratione constat per quam ab intellectu valeant considerari. Unde nullas consonantias aut dissonantias efficiunt, verum innata quadam vocum suavitate delectant... Verumtamen haec Musica irrationalis est, ut sensus ipse, quoniam solum ab irrationalibus animantibus conficitur, nec proprie Musica dici potest... Quae intellectum tantum movet intelligi quidem potest, audire vero non potest: sub qua duae antiquorum Mundana et Humana comprehenduntur, cujus Harmonia non aurium voluptate, sed intellectuum consideratione percipitur. Siquidem non in permixtionibus sonorum, sed in rationibus deprehenditur numerorum. Quamobrem idem judicium de Musica coelesti et de elementari faciendum esse arbitror. Siquidem quae in compage elementorum, et in temporum varietate perspicitur, non aurium sensu sed rationis judicio perpenditur, qualis est ea quae in partibus animae invenitur, in quibus omnes consonantiarum proportiones inesse dicuntur. Quae sensum simul et intellectum movet, est inter has media quia sensu aurium percipitur, et ab intellectu etiam consideratur. Est haec quam antiqui instrumentalem dixerunt Non solum propter naturalem vocum aut sonorum suavitatem, sed propter consonantias et reliqua intervalla, quae juxta numerorum harmonicorum rationes disposita sunt, delectat ac docet». (Lib. I, cap. I).


     [p. 493]. [1]. «Sunt autem in Harmonica judices sensus et ratio sed non eodem modo. Est autem sensus proprium, per se quod vero proximum est invenire, et a ratione integritatem accipere: rationis autem contra a sensu quod vero proximum est accipere, et per se ipsam integritatem invenire... Nam quod ille confuse in ipsa materia fluida et instabili cognoscit, haec a materia denudatum integre, ut vere est, exacteque dijudicat. Aurium namque judicium necessarium est, quia prius est tempore, ac nisi illud praecedat, ratio munere suo fungi non potest: imperfectum vero, quia nisi a ratione adjuvetur, mancum onmino et debile reperitur... Sensus tamen et ratio sic se habent in Harmonica, ut quidquid ille probat in sonis, haec ita se habere ostendit in numeris... Cum ergo auditus circa sonos versetur, ratio vero maxime vim suam ostendat in numeris».


    


     [p. 494]. [1]. Desde el libro V en adelante.


     [p. 494]. [2]. «Cum sint ergo Rhytmorum duo prima genera, alterum in motu solo citra ullum sonum, alterum in sono positum... In illis dumtaxat sonis Rhytmum inveniri credendum est, qui a certo mentis sensu profecti et ex temporibus pedibusque compositi, non solum audiri sed etiam intelligi possunt... Rhytmus autem musicus nullius est idiomatis, quare et in verbis et citra verba et cum metro et seorsum a metro reperiri postest, et in omnibus linguis, idem est... Rhytmus facultas differentias sonorum in tarditate et celeritate perpendens.


    »...Sunt etiam in Rhytmica judices... sensus et ratio... Indicant enim aures nostrae quid sit in modulatione contractum nimis, quid redundans, quid asperum, quid leve, quid durius, quid mollius... Rationis etiam judicio maxime opus est, ut pulcherrimis valeamus gaudere melodiis ac Rhytmis, communi quodam sensu, qui omnibus innatus est, musicae, ut pueri ac servi faciunt et bruta quaedam gaudere dicuntur, sed uti ratione et arte de iis quae sunt artis, prava ac recta dijudicare possimus... Nam cuyus est ordinare... ejusdem est et ordinem agnoscere, et de iis etiam ordine judicare».


    Los libros VI y VII tratan de la métrica.


     [p. 495]. [1]. Arte de Música, theórica y práctica, de Francisco de Montanos. Valladolid, Diego Fernández de Córdoba, 1592; 4.º (La aprobación y el privilegio son de 1587).


    A la vuelta de la portada se lee:


    «Los tratados que se contienen en este volumen: Arte de Canto llano, de Canto de órgano, de Contrapunto, de Compostura, de Proporción, de Lugares comunes». Cada uno tiene foliatura especial.


    Fué reimpreso más veces que ningún otro de los didácticos de Música. El señor Barbieri posee ediciones de Valladolid, 1594; Salamanca, 1610; Madrid, 1648 (añadido por López de Velasco); Zaragoza 1665, 1670; Madrid, 1693; Madrid, 1712 (aumentado por don José de Torres), 1728, 1734, 1756, y aun deben de existir más, según él conjetura. Montanos y Cerone fueron los preceptistas que ejercieron la absoluta heguemonia en España hasta el advenimiento de Eximeno.


    Algo posterior al de Montanos es el tratado del portugués Manuel Rodrigues Coelho, organista en Elvas y en la Capilla Real de Lisboa:


    Flores de Musica para o instrumento de Tecla e Harpa. Compostas por o Padre Manoel Rodrigues Coelho, Capellão do serviço de Sua Magestade e Tangedor de Tecla de sua Real Capella de Lisboa, natural da cidade de Elvas. Dedicado a A. S. C. R. Magestade del Rey Philippe terceiro das Hespanhas. Con licença do S. officio da Inquisição... En Lisboa, na officina de Pedro Craesbeck. Anno Domini MDCXX (1620). 4.º XII + 233 pp.


    El autor dice en el prólogo que su tratado era el primero de tecla y harpa que había aparecido en Portugal.


     [p. 496]. [1]. « EI Melepeo y Maestro. Tractado de música theórica y práctic: en que se pone por extenso lo que vno para hazerse perfecto músico ha menester saber, y por mayor claridad, comodidad y facilidad del Lector está repartido en XXII Libros. Compuesto por el R. D. Pedro Cerone. Nápoles, Juan Bautista Gargano y Lucrecio Nucci, 1613». Fol., 8 hs. plrs. y 1.160 páginas.


    Cerone, en su viaje a España, fué protegido de Jacobo de Gratiis (el Caballero de Gracia), modenés, que tenía en su casa una Academia de música.


     [p. 497]. [1]. El por qué de la Música, en que se contienen las quatro artes de ella, canto llano, canto de órgano, contrapunto y composición Alcalá de Henares, 1672. Folio.


    Hay ejemplares de esta misma edición con portada de 1699.


     [p. 497]. [2]. Vid. el libro de Vasconcellos (Joaquín), Os musicos portugueses, lleno de erudición y conocimiento de la materia, pero afeado por una impiedad y clerofobia de mal gusto, que resulta todavía más absurda por el contraste con el asunto, tan remoto de toda controversia religiosa.


     [p. 497]. [3]. Esta biblioteca pereció en el gran terremoto de 1755; pero afortunadamente se ha conservado, aunque en rarísimos ejemplares (uno de la Biblioteca Nacional de París y otro del Archivo de la Torre do Tombo, procedente de Alcobaza), la primera parte del índice:


    Primeira Parte do Index da Livraria de Mvsica do Mvyto AIto e poderoso Rey Dom Ioão o IV. Nosso Senhor. Lisboa, por Paulo Craesbek. Anno 1649.


    4.º grande de 525 páginas.


    Ha sido magistralmente estudiado por Joaquín de Vasconcellos, en su Ensaio Critico sobre o Catalogo d'EI-Rey D. João IV. Porto, 1873. (Fascículo 3.º del primer volumen de la Archeologia Artística). El mismo Vasconcellos reimprimió el Cathalogo, como primer volumen de la Bibliotheca da Arte em Portugal (tirada de 250 ejemplares).


    Recientemente, el erudito investigador Sousa Viterbo ha ilustrado con nuevos datos la misma materia en su opúsculo A Livraria de Musica de D. João IV e o seu Index. Noticia histórica e documental (publicada por la Academia Real de Ciencias de Lisboa, 1900).


     [p. 498]. [1]. Defensa / de la / Música / Moderna / contra la / errada opinión del / Obispo Cyrilo Franco, / Contiene / una carta del Obispo Cyrilo Franco, / escrita al cavallero Vgolino Gualte- / ruzio, en la qual se quexa mucho, / que la Música Moderna no haga los / efectos que hazía la antigua. / Muéstrase / lo contrario de lo que el Obispo di- / ze, y que la Música antigua no tenia más fuerza para mover que la de agora; y que no hazer los mismos efectos no es falta de la Música ni del compositor.


    Un soneto acróstico que está a la vuelta de la portada declara el nombre del autor: Rey de Portugal.


    Dedicatoria: «Al Señor Juan Lorenzo Rabelo, Portugués de nación, Fidalgo de la casa del Sereníssimo Rey D. Juan el Quarto de Portugal, Comendador de la Encomienda de San Bartholomé de Rabal, de la orden de N. S. Jesuchristo, y asistente en el servicio del mismo Señor». Firmado: Incertus autor (D. B.), esto es, Dux Bragantiae.


    4.º, 2 hs. de portada y prls. y 56 pp.


    Hay una edición italiana idéntica a la castellana, hasta en la disposición tipográfica.


    (Biblioteca Nacional de París).


    La opinión del obispo de Loreto, Cyrillo Franco, en pro de la música antigua (especialmente de la griega) y en contra de la moderna, había sido expuesta en una carta a su amigo Ugolino Gualteruzzi (Lettere illustri), publicada por Aldo Manucio en 1567. La carta tiene la fecha de 16 de febrero de 1549).


    Don Juan IV refuta las fábulas pueriles en que el Obispo basaba sus argumentos sobre los portentosos efectos de la música antigua, y además demuestra que ni siquiera había entendido el verdadero carácter de los modos antiguos.


    Habla incidentalmente de la Pavana y la Gallarda.


    Despliega gran erudición musical, citando obras de un gran número de compositores modernos, sin olvidar a los nuestros, Luis de Victoria y Mateo Romero (el Maestro Capitán), y a los portugueses Gabriel Días, Juan Lorenzo Rabelo y Alfonso Lobo.


    Suponiendo que la música griega hiciese los efectos fantásticos que el Obispo supone, observa don Juan IV que no era la música sola la que impresionaba al auditorio, sino también, y mucho, la representación dramática.


    Respuestas a las dudas que se pusieron a la missa «Panis quem ego dabo» de Palestrina, impressa en el libro quinto de sus Missas. Lisboa, 25 de septiembre de 1654, 4.º II + 29 pp.


    Hay una traducción italiana con este título:


    Riposte alli dubii proposti sopra la missa «Panis quem ego dabo» del Palestrina..., tradotte de spagnuolo in italiano. Roma, por M. Belmonte, 1655, 4.º Sin nombre de autor, solamente con las iniciales D. B. O, y las armas de Portugal. Al principio hay un soneto al autor encubierto.


    «Este libro importante es un nuevo testimonio del mérito de D. Juan IV como teórico y como crítico, y una prueba irrefutable de su profundo saber en la Teoría de la Música.


    »Las objeciones puestas, no sabemos por quién, a la Missa de Palestrina recaían sobre cuatro puntos principales:


    »I. De qué tono sea?


    »II. Que pareciendo ser segundo tono, por qué razón empieza fuera dél, sétima y oncena arriba de la cuerda final?


    »III. Si está bien formada la Missa procediendo por estos términos?


    »IV. Que supuesto estar el tono de la Missa mal formado, pueda estar bien hecho, conforme al Motete sobre que se hizo?»


    A todas estas preguntas responde don Juan IV en forma de diálogo con la mayor claridad y con una lógica tanto más segura, cuanto que cada una de sus explicaciones va acompañada de ejemplos sacados de los mejores y más célebres autores de su tiempo y anteriores al siglo XVI.


    En esta obra se encuentran citadas y aprovechadas, inteligentemente las principales obras de Palestrina, de Ferrabosco, de Adriano Willaert, de Felipe Rogier, de Guerrero, de Jorge de Labele, de Cristóbal de Morales, y los libros teóricos de Cleonides, de Juan Giudeto, de Stephano Vanneo, de Horacio Trigrino, del P. Anguino, de Beocio, etc.


    Concordancia da Musica e passos da Collegiada dos maiores professores d'esta Arte. Ms.


    Principios de Musica, quaes foram seus primeiros autores e os progressos que teve. Ms.


    Manuel de Galhegos, en su Templo da Memoria (Lisboa, 1635, 8.º, lib. I, dice de don Juan IV:


     Cuidadoso, sollicito, engolfado,

    No inmenso Mar da Musica procura

    Ir por algum caminho desuzado

    A dar novos preceitos a doçura:

    E a descubrir na organica armonia

    Numeros novos, nova melodia.

     Quando douto, e armonico pretende

    Encher de varias flores um motete

    Com graça superior as voces prende;

    E com tanta destreza un passo mete,

    Que antes que este suavissimo feneça,

    Outro mudando de intenção começa.

     Per novos modos, nova variedade,

    Faz caminhar a voz; tal vez a obriga

    A que fuja con rara suavidade.

    Tal vez a que galharda um paso siga.

    Ora com ley de numeros lhe manda

    Que trémula se quebre, e pare branda.


    Las obras de don Juan IV son rarísimas aun en Portugal. Inseparable de su nombre es el de Frovo (Juan Alvarez), discípulo de Duarte Lobo, capellán y bibliotecario de don Juan IV, y a quien algunos atribuyen la redacción de su Catálogo.


    Discursos sobre a perfeição do Diathesaron e louvores do numere quaternario em que elle se contém com um encomio sobre os dois breves negros de Christovao de Morales. Lisboa, por Antonio Craesbeeck, 1662, 4.º


    «Frovo reprodujo en esta obra parte de los argumentos de Andrés de Paep (De consonantiis seu pro Diatesaron libri duo, Amberes, 1568), a favor de la cuarta, considerada como consonancia perfecta, y pretendió también probar, por el testimonio de grandes sabios y santos, que no hay arte más propia de reyes, y todos los hombres grandes que la Música. Fétis poseyó una traducción latina de esta obra


    Speculum universale in quo exponuntur omnium ibi contentorum Auctorum loci, ubi de quolibet Musices genere disserunt vel agunt. Ms. dos volúmenes en folio, de los cuales vió el segundo Barbosa Machado, que le califica de obra erudita, en que su autor manifestaba estar versado en la lengua griega.


    Theoria e Practica da Musica. Ms.


    Breve explicaçao da Musica. Ms .


    Uno y otro en la biblioteca musical de don Juan IV.


     [p. 501]. [1]. La danza, generalmente admitida en las Estéticas modernas como una Arte secundaria, no tiene en los siglos XVI y XVII más tratado impreso que el de Esquivel y Navarro.


    «Discursos sobre el arte del danzado y sus excelencias y primer origen, reprobando las acciones deshonestas: compuestos por Juan de Esquivel Navarro, vecino y natural de la ciudad de Sevilla, discípulo de Antonio de Almonda, maestro de danzar de la magestad del rey nuestro señor D. Felipe IV el Grande (q. D. g.)... Con licencia, impressos en Sevilla, por Juan Gómez de Blas, año 1642».


    8.º, 50 fojas de texto y 16 de principios. Son tantos los versos laudatorios contenidos en este librejo, que puede considerarse como una especie de cancionerillo.


    El señor Barbieri posee, además, una traducción manuscrita del Arte para aprender a danzar, del italiano César Negri. Los preceptos de éste, lo mismo que los de Esquivel (que no era danzante de profesión), se refieren exclusivamente a la danza grave, ceremoniosa y aristocrática, que formaba parte de la educación de los príncipes y grandes señores, y de ningún modo a los bailes populares y picarescos que, sin embargo, solían contener elementos estéticos más pronunciados, hasta semejarse a una pantomima o representación muda. Sin embargo, Esquivel menciona la Chacona, Rastro, Jácara y Zarabanda, al lado de la Gallarda, el Rey D. Alonso y el Bran de Inglaterra, danzas cortesanas y de estrado. ¡Hacer venir la danza del patriarca Dan, cabeza de una de las doce tribus!


    Para el estudio artístico de las antiguas danzas españolas (cuyos elementos quizá duran más o menos modificados en otros bailes posteriores), es preciso, en tal penuria de tratados técnicos, acudir a los novelistas y a los poetas de aquel tiempo (comenzando por Cervantes), y algo también a los predicadores y moralistas. El P. Mariana, en su grave tratado de los juegos públicos, dedica un capitulo entero a reprobar los lascivos movimientos de la Zarabanda, aunque, como es de suponer, no nos da mucha luz sobre el baile mismo.


    El arte de la declamación no tiene preceptistas antiguos en castellano, y solamente puede aprenderse algo sobre los procedimientos habituales de nuestros actores leyendo el Viaje Entretenido de Agustín de Rojas. Cervantes ha resumido una especie de teoría de la declamación en estos versos de la tercera jornada de Pedro de Urdemalas.


     «Ha de recitar de modo,

    Con tanta industria y cordura,

     Que se vuelva en la figura

    Que hace, de todo en todo.

    

      A los versos ha de dar

    Valor con su lengua experta,

    Y a la fábula que es muerta,

    Ha de hacer resucitar.

    

     Ha de sacar con espanto

    Las lágrimas de la risa,

    Y hacer que vuelvan con risa

    Otra vez al triste llanto.

    

     Ha de hacer que aquel semblante

    Que él mostrare, todo oyente

    Le muestre; y será excelente

    Si hace aquesto el recitante.

    ..............................

    

     Buen talle no le perdono,

    Si es que ha de hacer los galanes.

    No afectado en ademanes,

    Ni ha de recitar con tono», etc.


    Ya indiqué en el tomo anterior que, en mi concepto, debe ampliarse el número de las artes secundarias, admitiendo entre ellas, no sólo la danza, el arte de los jardines, la declamación y la pantomima; no sólo (en una esfera más elevada) la oratoria y el arte histórico, aunque participen de arte y ciencia; no sólo las llamadas artes mixtas, como el canto, e intermedias, como el bajorrelieve, sino todos aquellos ejercicios y obras humanas que, sin proponerse un fin de utilidad práctica inmediata, y participando por esto del carácter desinteresado de las obras estéticas, tienden a hacer resaltar, por medio del libre juego de nuestras facultades físicas o morales, cualidades de fuerza, de agilidad o de gracia, análogas a la belleza, cuando no la belleza misma de la figura humana. A este género pertenecen gran número de juegos infantiles (véanse los Días Lúdricos y Geniales, de Rodrigo Caro), que son rudo esbozo de más de una creación artística, y se enlazan, además, de un modo muy directo con la poesía y música populares. Y pertenecen también la equitación (no en cuanto se la considera bajo el aspecto militar o bajo el aspecto higiénico, sino como gentileza y ejercicio caballeresco, especialmente en nuestra antigua y olvidada jineta, el más bizarro y galano de todos los estilos de montar conocidos); la esgrima, no como arte de ofensa o de defensa, sino en cuanto añade al cuerpo humano un principio de movimiento y de gracia combinada con la fuerza; la tauromaquia, que en realidad es una terrible y colosal pantomima de feroz y trágica belleza, en la cual se dan reunidos y perfeccionados los elementos estéticos de la equitación y de la esgrima, así como la ópera produce juntos los efectos de la música y de la poesía. Bastante más merecen estos ejercicios el calificativo de artes que la pirotecnia y la agricultura (!!) que han querido admitir algunos teóricos.


    Pero sin llevar estas consideraciones hasta el extremo, es licito recordar aquí, aunque sea de pasada, los titulos no más de los principales libros que hay en castellano sobre estas artes secundarias.


    Para el Arte de los jardines véase el libro de Gregorio de los Ríos, Agricultura de jardines, primera, y segunda parte, reimpreso en muchas ediciones de la Agricultura de Herrera, desde la de Pamplona, 1605. Se había impreso suelto en Madrid, 1592.


    Los libros de equitación, ya de brida, ya de jineta, son numerosos y muy estimados de los bibliófilos. Para nuestro objeto basta leer el Tractado de la cavalleria de la Gineta, compuesto y ordenado por el Capitán Pedro de Aguilar... Sevilla, Hernando Díaz, 1572, 4.º, reimpreso en Málaga, 1600, o el Libro de exercicios de la gineta, del capitán Vargas Machuca (Madrid, Pedro Madrigal, 1600).


    De lo que fué la esgrima en el siglo XVI se adquiere pleno conocimiento con solo leer el Libro de Hierónimo de Carrança, natural de Sevilla, que trata de la philosophia de las armas, y de su destreza, y de la agresión y defensa... (Sanlúcar de Barrameda, 1582), y no teniendo a mano esta obra, muy rara, puede sustituirse con el Libro de las grandezas de la espada, de don Luis Pacheco de Narváez (Madrid, 1600), o con su Compendio de la filosofía y destreza de las armas (Madrid, 1612), que tampoco abundan, y, en último caso, con el Etenhard y Abarca (Compendio de los fundamentos de la verdadera destreza y filosofía de las armas: Madrid, 1675).


    Para la tauromaquia y otros juegos análogos, puede consultarse a don Andrés Dávila y Heredia, señor de la Garena, en su Palestra particular de los exercicios del cavallo: sus propiedades y estilo de torear y jugar las cañas, con otras diferentes demostraciones de la cavalleria política (Valencia, 1674), y el rarísimo opúsculo Reglas para torear, impreso sin año ni lugar (hacia 1652).


    El señor Carmena ha publicado un catálogo de libros de tauromaquia, y el señor Balenchana otro de libros de jineta. A uno y a otra remitimos al curioso que desee más pormenores.
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