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El sentido de la comparaciön poesia-pintura
en la teorïa literaria de la Espana âurea

C/f p/cftvra po/es/'s. Las rafces clâsicas del comparatismo
interartlstico^

En el principio, fueron unos pocos versos incluidos en el Arie poéP'ca

de Horacio, versos que aspiraban a aclarar un cierto aspecto de la natura-
leza de la poesîa:

Ut pictura, poiesis: erit, quae, si propius stes,

te capiat magis, et quaedam, si longius abstes;

haec amat obscurum, uolet haec sub luce videri,
iudicis argutum quae non formidat acumen;
haec placuit semel, haec deciens repetita placebib. (w. 361-365)

En rigor, el pasaje horaciano constituye un guino tempranisimo a la

estética de la recepciôn. Asi lo interpretô Antonio Garcia Berrio: «el

mismo texto, por si, transmite literalmente la relativizaciôn de la verdad
artistica del gusto. El poeta, como el pintor, se mueve en un mundo de

perspectivas»b Las dos artes no se comparan propiamente en su dimension
formai, sino en su proyecciôn pragmâtica: es la reacciôn de los intérpretes
lo que se equipara, no las realizaciones artisticas en si mismas. Sin negar la

importancia del planteamiento y atisbando, de hecho, las posibilidades de

aplicaciôn del sentido originario de los versos horacianos al estudio de las

artes del Barroco, lo cierto es que, en los siglos posteriores, el ttf piciura

* Sobre las ramificaciones y enfoques de la critica comparatista es fundamental el panorama ofrecido

por Adolfo Rodriguez Posada, «A la luz del comparatismo: avatares y nuevas perspectivas en los
estudios interdisciplinares sobre el Siglo de Oro», Piiqpiras, 11,2015, pp. 126-156.
* «Pintura y poesia se parecen, / pues en ambas se ofrecen / obras que gustan mas vistas de lejos; / y
otras, no estando cerca, desmerecen. / Cuâl debe colocarse en parte obscura,/ cuâl de la luz no tema
los reflejos / ni del perito la sutil censura / por la primera vez agrada aquella; / esta, diez veces vista,

aun es mas bella». Cito por Tomas de Iriarte (trad.), Arte Poéficn de Horacio o JEpisto/d n /os Pisones fradn-

cidn en iterso raste/fono, en Co/eccion de Ofrras en cerso y prosd de D. Towds de Yrrârte, IV, Madrid, Imprenta
Real, 1805, pp. 1-124.
* Antonio Garcia Berrio, «Historia de un abuso interpretativo. 'Ut pictura poiesis'», en Esfndios

o/recidos n Pmi/io A/arcos L/orac/i, Oviedo, Universidad de Oviedo, 1983, pp. 291-308, p. 294.
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NATALIA FERNÂNDEZ

poies« se desgajô de su contexto originario, convirtiéndose en tôpico per
se y erigiéndose en ancton'to indiscutable para justificar, ahora si, cualquier
comparaciôn entre las que llegaron a considerarse artes /terminas. No en

vano, el propio Garcia Berrio, en su articulo clâsico sobre el tema, califica
el proceso como un auténtico «abuso interpretativo». Abuso o no, lo
cierto es que, como recuerda Ana Lia GabrielonL, la asimilaciôn entre
poesia y pintura proporcionô una «constituciôn al sistema de las artes»
hasta el siglo xvni.

No deja de resultar curioso que una expresiôn sacada de contexto
llegase a alcanzar tal grado de influencia en la historia de las ideas. La

formula «f piefwra poiesis, agramatical en rigor, se convirtiô en la manera
inmediata de sugerir la hermandad entre las artes visuales y la literatura:
como /a pintnra, /a poesia, podriamos traducir. Teoria del arte y teoria de la

literatura convergen justo en el momento en que se concibe la compa-
raciôn entre el cuadro y el poema, la imagen y la palabra.Y, como puede
fâcilmente preverse, el encuentro entre ambas disciplinas hizo posible la

eclosiôn de un espectro multifacético de enfoques que termina, a veces,
situando el tôpico muy lejos de su sentido originario. Pero no todo
empezô con el «f plcinra poiesis, aunque la fecundidad del sintagma pueda
hacernos pensar que siL Es un hecho bien conocido que la primera
comparaciôn explicita entre poesia y pintura se debe al poeta Simônides
de Ceos (ca. 556-468 a.C), que planteô el simil en unos términos
especialmente afortunados: la pintura como poesia silenciosa y la poesia

como pintura que habla. Se afirmaba asi no sôlo la equiparaciôn de

ambas artes, sino la absoluta interconexiôn de su alcance semiôtico y de

sus modos de representaciôn. Porque si la imagen tenia capacidad para

* Ana Lia Gabrieloni, «Interpretaciones teôricas y poéticas sobre la relaciôn entre poesia y pintura:
breve esbozo del Renacimiento a la Modernidad»,
http://www.saltana.Org/l/docar/0011.html#.VNpYevmG9qg [10-02-2015].
* El parangon entre las artes se remonta a los origenes mismos de la reflexion sobre lo literario, una
vez consumada la desacralizaciôn de la palabra poética. Sôlo cuando la poesia dejô de ser algo divino

y se hizo humana, pudo ponerse en relaciôn con la pintura: «La equivalencia entre estas dos prâcticas
representativas, figuraciôn pictôrica (o escultôrica) y figuraciôn poética, obedece, pues, a una fractura
del hombre griego con su pasado, a una radical transformaciôn de los vinculos que lo ligaban a un
modo de pensar y de ver el mundo, a una ruptura con un tipo de mentalidad cuya 'superaciôn'
depende en gran medida de una nueva delimitaciôn entre el terreno humano y el divino» (Neus Gali,
Pmfwra si/ena'ostf, poesfo gwe M/d, Barcelona, El Acantilado, 1999, p. 20). Y es ahi, en esos tiempos
remotos de la Grecia Clâsica en que los pilares de la cultura occidental comenzaban a foijarse, donde

hay que situar los primeros atisbos de una idea destinada a inspirar verdaderos rios de tinta y que se

utilizô como argumento en las polémicas mas dispares.
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contar una historia mas alla de su apariencia estâtica, el valor descriptivo
de la palabra podîa sugerir contenidos visuales —y el alcance pragmâtico
de esta idea sera muy aprovechado especialmente en contextos
religiosos—. La clave de todo esto era, en primera instancia, la percepciôn
de la palabra como imagen de las cosas. La intuiciôn de Simônides
activaba los très pilares del arte como proceso comunicativo: la creaciôn,
la obra en si y la recepciôn, y permitia comprender la relaciôn poesia-
pintura desde cada uno de ellos. En la base de todo esto, latia ya
seguramente el planteamiento que habrâ que tener siempre en cuenta en
los enfoques posteriores. Las dos artes son comparables porque, aunque
cambian medios y formas, el propôsito ultimo de ambas es el mismo: el

planteamiento de Simônides era el primer esbozo de la doctrina de la

imitaciôn.
Desde Platon, ya lo sabemos, la nociôn de mimesis apuntala de forma

explicita cualquier comparaciôn entre artes o modos de representaciôn.
Tradicionalmente, por efecto de la mediaciôn aristotélica, la mimesis se

identifica con la imitaciôn, aunque parece que, en origen, el término
englobaba también otras nociones como repre5e«tcjdon,/orma de expresion

o expresidn /ormo/ de /o onimico, tal como propuso H. Koller en 1954
mediante las formulas Dorsfei/nns?, zlusdrucZes/örm y Formimidnng des

SeeZisc/îe«^. Ese sentido amplio de la mimesis permite concebir las

comparaciones entre las artes de una forma casi intuitiva, al tiempo que
permite comprender los pilares de la postura platônica —nada proclive al

arte por el arte, por otro lado—. La equiparaciôn entre las artes que Platon
establece en el Libro X de la RepnZdica no posee, en rigor, una orienta-
ciôn estética. La conveniencia de expulsar a los poetas de la ciudad ideal

se sostiene, en parte, sobre la equivalencia poesia-pintura en lo que ambas

artes tienen de imitativas. En su base, la ontologia platônica convierte los

objetos empiricos en meras copias de la Idea, y el arte, poético o pictô-
rico, descenderîa aun un escalôn mas en esa jerarquia de lo real. Como
el cuadro, el poema, serian meras copias de una copia. Sin que el paralelo
entre las artes constituyese a prion el objetivo de la reflexion platônica,
sus palabras sembraban las primeras semillas del ni pirtnra poiesis. Y lo
hacian en negativo, convirtiendo la hermandad entre las artes por lo que

' Neus Galî, op. rit., p. 95.
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ambas tienen de miméticas en el argumente» prioritario para vetar a los

artistas, creadores de imposturas, en esa republica ideaF.
La primera formulaciôn de la identidad poesia-pintura en el contexto

de una reflexion estética sistemâtica fue desarrollada por Aristoteles.

Aunque en el fondo de sus planteamientos latia la misma teoria mimética

que en Platon, el realismo del estagirita, que chocaba de raiz con el

idealismo platônico, derivô hacia derroteros completamente distintos:

En la mente de este enemigo de lo irracional no habia lugar para ninguna
comprensiôn vaticinadora de la poesia. Una vez rechazada la posibilidad de una
creaciôn poética inspirada, solo habîa lugar para otro tipo de poesia, la mimética.
Es una coincidencia bastante notable que la cualidad negativa que Platon atribuia
a las formas mâs inferiores de la poesia, se convirtiera ahora en la propiedad

suprema de toda poesia y arte. Al no compararse ya con formas mâs elevadas, en
las obras de Aristoteles pierde su significado negativo®.

La equiparaciôn poesia-pintura era la consecuencia natural de una
teoria del arte en la que, por un lado, solo existia un tipo de poesia —

mimética- y, por otro, la idea de mimesis habia perdido su connotaciôn
negativa. Por eso el acercamiento artistico no se limite» a la diada poesia-
pintura sino a la categoria, mâs amplia, de artes visuales (arquitectura,
escultura y pintura) y artes acusticas (poesia, musica y danza), precedentes
remotos de nuestras «bellas artes»®. Esta plena asimilaciôn de las 6e//as artes

bajo el marbete comun de artes tmifartVas es lo que justifica que, en

momentos en los que Aristoteles reflexiona sobre poesia, pueda aducir
ejemplos pictôricos^:

' Wadyslaw Tatarkiewicz, Hisforia de seis ideas, Madrid, Tecnos, 1982, pp. 128-132. Recuerda,
asimismo, cômo en la teoria platônica convergen dos modos de poesia: la inspirada y la artesanal, y es

esta ultima la que se situa al nivel de la pintura, porque la primera, al procéder directamente de la

inspiraciôn, ni siquiera podia situarse entre las artes. Esa dualidad es la que explicaria las aparentes
contradicciones y ambigüedades que subyacen a la postura de Platon en torno a la vision de las artes

y a sus posibles paralelismos.
® Wadzslaw Tatarkiewicz, op. rit., p. 133.
' ifcid. No es este el lugar para profundizar en el alcance del término £er/wé, que es el vocablo aristo-
télico que se ha traducido por dite. En «Autonomia en la Estética de Aristoteles», accesible online en
http://serbal.pntic.mec.es/~cmunozll/esaristoteles.pdf [12-12-2015], matiza Freddy Sosa que «el

concepto aristotélico 'arte' (£ec/wé) pareciera coincidir con nuestro concepto 'técnica'». De ahi la

conveniencia de entender las artes visuales y acusticas de Aristoteles como fre//ds dites y no como artes

en sentido englobante, aun siendo conscientes de lo anacrônico e inexacto del término.
Sintetiza las referencias a la pintura en la Poéficd aristotélica Marisa C. Alvarez, l/t pictwra poiesis:

/zdcia tma mfeshgdhofi de Cervantes, don Qwijote y Zos ewZdemas, Ann Arbor, UMI, 1990, pp. 8-12.
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En general, lo imposible debe referirse a la poesla, a la imitaciôn de lo mejor, o a

la opinion corriente. Por lo que toca a la poesla, en efecto, es preferible lo convin-
cente imposible a lo posible no convincente. Aunque resuite imposible que existan

personas como las que Zeuxis pintaba, sin duda es mejor que as! las hiciera porque
el paradigma debe superar a la realidad".

La mediaciôn aristotélica fue crucial en la historia de las ideas, y,

durante siglos, gran parte del camino recorrido por la teoria artistica y
literaria remitiô a los planteamientos del estagirita, bien para asimilarlos

—y, a veces, radicalizarlos, como sucediô, primero en el Renacimiento y
luego en el Neoclasicismo—, bien para transgredirlos en nombre de un
ideal de libertad -como, en parte al menos, en el Barroco y, ya de forma
radical, en el Romanticismo-, Fue Aristoteles quien esbozo la posibilidad
de establecer una relaciôn entre la poética y la estética, sentando las bases

de las elucubraciones posteriores. Pero lo cierto es que, como senala

Hernandez Guerrero, «es solo a partir del Helenismo cuando se establece

el paralelismo entre poetas y artistas visuales aplicando criterios creativos,

espirituales e, incluso, divinos»RY es en esa estela de influencia griega
donde habrâ que situar el Mi piciura poiesis horaciano y todo lo que
vendria después.

Poesla y pintura en el Siglo de Oro: teoria del arte y teoria de
la literatura

Aunque, en origen, la comparaciôn interartistica habia emergido de

la reflexion poética, en contacto con el espectro cultural del

Renacimiento, el parangon se filtrô hacia la teoria del arte, convirtién-
dose en un lugar comun para afirmar el carâcter intelectual, y no
mecânico, de la primera. La tratadistica italiana del Humanismo, con
adalides como Leonardo Da Vinci o Leonardo Battista Alberti, en el

siglo XV, y Giorgio Vasari, Gio Paolo Lomazzo o Federico Zuccaro,
en el XVI, naciô justamente con el objetivo primario de dignificar

" Aristoteles, Poefc'ca, ed. Antonio Lopez Eire, Madrid, Istmo, 2002, §1461b.
^ José Antonio Hernandez Guerrero, «Teoria del arte y Teoria de la literatura», accesible online en el

portai de la BibliotecaVirtual Miguel de Cervantes [10-12-2015].
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socialmente la pintura desde presupuestos artisticos". Su exclusion del
sistema de las Artes Liberales constitula la raiz filosôfica de una polémica

que terminaria irradiândose hacia el terreno sociopolitico y que seguiria
todavia muy viva en la Espana del Seiscientos cuando, en 1625, el fiscal
del rey quiso lograr que los pintores pagaran el impuesto de la alcabala,

una obligaciôn de la que los artistas liberales estaban exentos y que
situaba a la pintura al nivel de los oficios manuales^. El problema tenia

una dimension socioeconômica obvia para quienes no deseaban verse

en la obligaciôn de pechar, pero era la teoria del arte la que proporcio-
naba el arsenal bâsico de argumentos. Y en este vértice en el que
confluian lo social y lo artistico, hallô pleno sentido el recurso al «i
pitfwra poiesfi:

Los teôricos defendieron siempre la nobleza de este arte [la pintura] y la necesidad

de incluirla en el sistema de las artes liberales aludiendo tanto a su utilidad social

y religiosa como al importanrisimo contenido intelectual que conllevaba.Y no
encontraron una formula mâs afortunada para argumentar en favor de estas

pretensiones que la famosa ecuaciôn antigua: Mi piciwra poies«. Asimilando la

creaciôn pictôrica a una actividad cuya nobleza y liberalidad no admitian dudas,

como la poesîa, demostraban por comparaciôn la bondad intelectual de la

creaciôn artisticaA

Muchos escritores se implicaron activamente en la controversia

poniéndose del lado de los pintores y reivindicando con la palabra -y a

veces con la palabra poética, como sucediô con el caso ejemplar de Lope
de Vega—, la nobleza del arte de pintar. Como poetas, ellos lo hacian
desde un terreno privilegiado, desde quienes se sabian cultivadores de un
arte cuya excelencia y liberalidad no admitia réservas. El «i pirfwra poiesis

adquiriô entonces un valor militante aprovechable tanto por los propios
escritores como por los teôricos del arte, tal como demuestran los

^ Recuerda a propôsito Marisa C. Alvarez, op. cit. p. 2: «Al no existir una teoria pictôrica en la

Antigüedad clâsica, los criticos trasladaron a la pintura fundamentos y cualidades de la poesia, y los
defensores de la pintura pasaron al lienzo los objetivos de un arte para el que no fueron formulados.
Surgiô asi una teoria sinestética de las artes que fundia en un mismo piano lo poético y lo visual».
^ Explica pormenorizadamente el episodio Javier Portus Pérez, P/nfwra y pensamtenfo en /a Espana de

Lope de Fega, Hondarribia, Nerea, 1999.
^ Javier Portus Pérez, «Lftpictarapoiesi's en la Espana del Barroco: una aproximaciôn desde su icono-
grafîa», en Ca/deron de /a Barca y /a Espana de/ Barroco, Madrid, Sociedad Estatal Espana Nuevo Milenio,
2000, pp. 177-194, p. 178.
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Dw/ogos Je la p'wtara, de Vicente Carducho'^, publicados en 1633, una
obra que nacia con el propôsito fundamental de confirmar la excelencia
de la pintura y donde el recurso a la comparaciôn con la poesia se perfilô
enseguida como pilar argumentativo:

Y pues la Pintura habla en la Poesia y la Poesia calla en la Pintura, y entre las dos

hay tanta semejanza, union e intenciôn (que como dijo Aristoteles a veces se

deben imitar la una a la otra), oigan con admiraciôn e imiten al grande Homero
cuân noble y artificiosamente pinta el airado Aquiles o al fuerte Ayax. Oigan a

Virgilio cuanto pinta a Dido furiosa y enojada contra Eneas".

Carducho estaba actualizando el locus clâsico de la pintura como
poesia muda y la poesia como pintura elocuente, afirmando, con ello, la

absoluta interconexiôn entre ambas artes y ensalzando, en primera
instancia, la labor de los pintores justamente por su identificaciôn con
los poetas. Esta primordial funciôn reivindicativa y polémica del w£

pirtnra poiests hizo que el tôpico resaltara especialmente, también en el

Barroco y también en Espana, en el dominio de la teorfa artistica, pero
lo cierto es que sera en el âmbito de la reflexion poética donde, despro-
visto de ese cariz demostrativo, el parangon desplegarâ sus posibilidades
teôricas. No podia ser de otra manera en un momento, el Siglo de Oro,
en el que la vinculaciôn texto-imagen, entendida en un sentido amplio,
se situô en la base de la practica cultural y literaria'®. Los propios escri-
tores contribuyeron, desde sus obras, a apuntalar la hermandad artistica,

^ Para Sanchez Canton, constituyenVicente Carducho y Francisco Pacheco «sumas ambos del saber

teôrico de los artistes de nuestro gran siglo» (Fne«tes li'terarii« para /a /listeria de/ arte esparto/, 2, Madrid,
C. Bermejo, 1934, p. ix.) De ahi que las palabras de ambos puedan considerarse especialmente repre-
sentativas en estos asuntos. En cualquier caso, el argumento comparatista para dignificar la pintura fue

un lugar comun en toda la teoria artistica espanola del siglo xvn, como puede comprobarse en
Francisco Calvo Serraller, Teorfa de Zapinfwra en eZ S(gZo de Oro, Madrid, Câtedra, 1991.
^ Vicente Carducho, Di'dZogoi de Za pwtara. Sw defensa, ongen, esenna, de/mici<5n, modos y di/èrenc/ai,

Madrid, Francisco Martinez, 1633, f. 60.
No es este el lugar de profundizar en la importancia que lo visual, y lo pictôrico en concreto,

adquieren en el modelo escôpico del Siglo de Oro y en el modo en que esto se proyeeta hacia lo
literario, pero pueden citarse algunos ejemplos vinculados a diversos âmbitos que nos permitan
vislumbrar el potente sustrato visual de la cultura âurea: la meditaciôn imaginativa perfilada ya desde

el Quinientos en los E/erdcios espinfwaZes de San Ignacio de Loyola y, en relaciôn con ella, la apelaciôn
a la imagen mental en la predicaciôn; la literatura de emblemas, empresas y jeroglificos, de impor-
tancia creciente desde el siglo xvi; el teatro del xvii, su conexiôn con el arte total y la reiterada
conexiôn con la pintura; el visualismo inherente a la estética conceptista en poesia...
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como sucede en el conocidisimo ejemplo de Cervantes cuando, en el

capitulo LXXI de la segunda parte del Qtnj'ofe, aflrma el hidalgo:

Desta manera me parece a mi, Sancho, que debe de ser el pintor o escritor, que
todo es uno, que sacö a luz la historia deste nuevo don Quijote que ha salido: que
pintô o escribiö lo que saliere. (Don Qwyote de Lu Manc/w, II, LXXI)

Es solo uno de los multiples ejemplos que podrian aducirse" y que
hacen de la equiparaciôn poesia-pintura una herramienta teôrica para
aclarar la naturaleza y alcance de la primera. En la base de todo ello, la

afirmaciôn subyacente de la proyecciôn visual-imaginativa de la palabra y,

a su vez, del fundamento retôrico de la imagen, que todo es mmo, podriamos
decir con don Quijote, y que teôricos, poetas y artistas asumieron por
principio durante dos siglos, llevando a sus ultimas consecuencias el wf

ptctMra po/eszs.

Cuando la comparaciôn interartistica se adujo en el âmbito de la

teoria literaria no se hizo con ningun propôsito reivindicativo, porque no
hacia falta, sino para ilustrar y aclarar las problemâticas tradicionales: la

inspiraciôn y el proceso creador, la imitaciôn, la composiciôn, los propô-
sitos de la obra y la recepciôn; los mismos ejes sobre los que giraban las

poéticas clâsicas de Aristoteles u Horacio. Porque la hermandad poesia-
pintura no se cuestionaba en si misma, sino que se asumia como algo
natural e incontrovertible. Aun quedaba mucho para 1766, fecha de

publicaciôn del celebérrimo Laocoonfe o soère /os /im/tos de /ö pmfwra y /a

poesia, de Lessing, donde se negaba la posibilidad de establecer parale-
lismos entre dos artes esencialmente distintas. La piedra angular del

planteamiento de Lessing se situaba en el carâcter temporal de la poesia
frente a la espacialidad de la pintura, que quedaba limitada por el

«momento unico», mientras que «al poeta nada le obliga a concentrar su

cuadro en un momento dado»^. En la segunda mitad del siglo XVIII las

cosas cambiarian, si, pero, durante el Siglo de Oro, los tratadistas vislum-
braron una identidad de base que afirmaron en muchos momentos, que

" Ejemplos muy interesantes son los que se incluyen en Miguel Herrero Garcia, Confrifcmrién de la

Z/Ieratara a /a Zi/sloria del arte, Anejo XXVII de la Reràta de R/oZogZa Espano/a, Madrid, CSIC, 1943.
** Gotthold Efraim Lessing, Ldocoonte o soère /os //mites o« /dpwfKra y /a poesfo,Barcelona, Orbis, 1985,

p. 63.
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se filtrô de forma obvia hacia la creaciôn literaria y que, en ultima
instancia, era, a la vez, causa y efecto de una cosmovisiôn que terminaria
priorizando lo visual-figurativo sobre cualquier otra cosa. Entre las

/Inotaaowes de Fernando de Herrera, publicadas en 1580, hasta la ^Igwieza

y arie de tVigemo de Baltasar Graciân, de 1648, aparecieron la P/n'/osop/zw

anPgua poéizca (1596) de Lopez Pinciano, el Cz'szze de .Apoio (1602) de Luis
Alfonso de Carvallo, las Tiz&las poéfiuzs (1617) de Francisco Cascales y el

Dz'samo poébco (1624) de Juan de JâureguiR Varios hitos en la teorfa

poética espanola que muestran, a veces de forma sutilisima, cômo
Clasicismo y Barroco pueden revelarse en la manera de mirar a la poesia

y a su hermandad con la pintura.Y por eso, mas que en la comparaciôn
teôrica poesia-pintura, la pervivencia del tôpico en el Barroco terminarâ
cifrândose en la afïrmaciôn constante del sustrato visual de la palabra:
«Corta esfera -dice Graciân- le parece a la fecunda invenciôn la de

palabras y de escritos cuando pide prestados a la pintura sus dibujos para
exprimir sus conceptos»^.

Creaciôn, imitaciôn, composiciôn

En el Renacimiento, la vieja idea de la mimesis, desarrollada original-
mente por Platon y Aristoteles —y que, como vimos, fundamentô las

primeras intuiciones relacionadas con el comparatismo—, adquiriô una
importancia capital en la teoria artistica, primera, y, ya desde mediados
del siglo XVI, literariaR La imitaciôn, entendida no ya como copia sin

mas de la realidad, sino como representaciôn perfeccionadora, se colocô
en la base de las poéticas clasicistas. Y, vislumbrando parcialmente esa

Dentro del inmenso corpus de tratados de poética y retôrica de los siglos xvi y xvn, se han selec-
cionado unicamente tratados de poética en castellano situados cronolôgicamente entre 1580, fecha
de la publicaciôn de las Obros de GdrciZrzso de Z<a Fega eon dnotaciones de Fernando de Herrera, considerado
el primer ejercicio moderno de teoria literaria; y 1648, en que aparece la z4gnde2:a y arte de ingenio de
Baltasar Graciân, epitome de la teoria poética en el Barroco. Analizaremos aquellos pasajes en los que
haya una referenda explicita, o muy evidente, a la comparaciôn interartistica, y no entraremos en
asuntos muy interesantes para comprender la cultura de la época, pero que desbordan los limites de

este trabajo, como la teoria sobre algunas formas poéticas hibridas entre la imagen y la palabra
(emblemas, jeroglificos, laberintos, polesias mudas o poemas cubicos) que analiza, por ejemplo,Juan
Diaz Reginfo en su Artepoéririz espdnoZa, de 1606.
" Citado en Fernando Checa & José Miguel Morân, FZ Zxarroco, Madrid, Istmo, 1994, p. 125.
® Wadyslaw Tatarkiewicz, op. rif., p. 305.
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interpretaciön de la mimesis como principio unificador de todas las artes

que afirmaria Charles Batteux en 1746^, muchos tratadistas espanoles del

Siglo de Oro situan ahl, en el âmbito de la creaciôn imitativa, la

hermandad poesla-pintura. Fernando de Herrera, primer critico literario
moderno, cita literalmente el topos de Simônides de Ceos, aquel antece-
dente remoto del «f pictwra poies/s que se asomaba, sin quererlo, a la teoria
mimética:

Debiô ver [Garcilaso] la pintura de Icaro y Faetôn, o sea la pintura o la historia,

porque la poesia es pintura que habla, como la pintura poesia muda, segun dijo
Simônides.Y hace su argumento con la semejanza e igualdad del caso de ellos al

suyo^.

El fondo ecfrâstico o narrativo del poema garcilasiano que comenta
Herrera es lo de menos en una concepciôn que hermana literatura y
pintura sobre la base de la imitaciôn. Pero, aunque la obra herreriana esta

plagada de reflexiones teôricas sobre la literatura, no es propiamente un
tratado de poética, sino que los diferentes asuntos surgen a la luz del

comentario de los versos garcilasianos. En la Phi/osop/ua Hnt/gua Poérica,

Lopez Pinciano, en cambio, si desarrolla una teoria literaria sistemâtica, y
expone su doctrina de la mimesis entendida como propiedad natural del

hombre de la que participan tanto la poesia como el resto de las artes y
actividades humanas:

Assi que la poesia no es otra cosa que arte que ensena a imitar con la lengua o

lenguaje.Y, porque este vocablo imitar podria poner alguna escuridad, digo que
imitar, remedar y contrahacer es una misma cosa, y que la dicha imitaciôn,
remedamiento y contrahechura es derramada en las obras de naturaleza y arte

[...] iQué hace el çapatero, sastre, bonetero, calcetero, sino imitar y remedar el

pie, pierna y cabeça del hombre? iQué el armero, sino lo que todos estos

quatro? iY que el pintor, sino lo que todos cinco y mucho mâs?^ (Ep. III,
Frag. I)

^ «Batteux funda la unidad de las bellas artes sobre la idea abstracta de belleza y de ella, en lugar de

desarrollar reflexiones paralelas y técnicamente controladas sobre la poesia, la pintura y la musica,
deduce los rasgos que les son comunes. El principio de 'la imitaciôn de la bella naturaleza' constituye
el fundamento de todas las artes y no comporta ninguna excepciôn '...il n'y a qu'un seul goût qui
s'etend à tout, et même sur les moeurs'»,José Antonio Hernandez Guerrero, op. «Y.

^ Fernando de Herrera, /Inotariones, ed. Inoria Pepe & José Maria Reyes, Madrid, Câtedra, 2001.
^ Alonso Lopez Pinciano, P/u7osop/i/ti Poét/cd, ed. Alfredo Carballo Picazo, Madrid, CSIC,
1973, p. 196.
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Y es sobre ese eje como se hermanan las dos artes citando, de nuevo,
la formula de Simônides a partir de una reflexion en torno a la ontologia
platônica:

Assi que el pintor dista très grados de la verdad, lo quai haze el poeta como el

pintor, porque la pintura es poesîa muda, y la poesla, pintura que habla; y pintores

y poetas siempre andan hermanados, como artifices que tienen una misma arteY

(Ep. II, Frag. III)

Pero lo cierto es que la identificaciôn poesia-pintura no era unica-
mente la consecuencia natural de un sustrato imitativo comûn a todo lo
humano. Para el Pinciano, la idea de imitaciôn poética se interpretaba en

un sentido amplio, trascendente, en cuya base latia el parangon horaciano,
tal como matiza Sanford Shepard:

Su doctrina de que la literatura debe abarcar todo cuanto existe en el cosmos,
amparada por el I/t pictow poiesis de Horacio, concede a la literatura un alcance

que parece negarle intransigentemente la sentencia aristotélica, obligândole a

buscar su propia interpretation-*®.

Esta nociôn de mimesis halla su fundamento en la imaginaciôn, una
«tabula rasa» —y la metâfora de corte escôpico no es casuaP— «en la que
escriben los sentidos. Una nueva disposiciôn de los materiales del mundo

perceptible produce las fantasias de la mente»^. Y las fantasias de la

mente, las percepciones sobre los objetos de la naturaleza, son las que se

trasladan al arte, poético o pictôrico. Desde esta perspectiva, las ideas

surgen del mundo flsico, y no del Noms, como sostenia el neoplatonismo
defensor de ese disegno mferao que describiria Federico Zuccari en 1607Y

^ Alonso Lopez Pinciano, op. cit., p. 169.
Sanford Shepard, H PfaaVmo y Zds teonos Ziferarias de/ SigZo de Oro, Madrid, Gredos, 1962, p. 50.

^ Este planteamiento estaba en la base de la epistemologia aristotélica. En la empresa «Ad omnia»,

que Diego de Saavedra Fajardo incluye en su /de<3 de wn principe po/ihco-cris£iiwo, Munich, 1640, se

représenta el aima como un lienzo en bianco a punto de ser pintado. Lo recuerda Fernando

Rodriguez de la Flor Adânez, Ld penm5«/d meta/Ts/cu. z4rte, Zi£era£nra y pensumien£o en /ci Espand de /<a

Con£rarre/ômiii, Madrid, Biblioteca Nueva, 1999, p. 211.
^ Sanford Shepard, op. ci'f., p. 34.
^ En su tratado L'/deu de' pi'Wori, scn/tori ed drc/n'££e£i. Una sintesis del concepto, muy influyente en la

teoria artistica, puede verse en John S. Flendrix, «Humanism and Disegno: Neoplatonism at the

Accademia di San Luca in Rome», Sc/ioo/ o/~ z4rc/n'£ec£nre, z4r£, tind Historic Preserccirion Eticn/£y

P«/>/icii£ion5,1,2007, http://docs.rwu.edu/saahp_fp/! [06-01-2016].

69



NATALIA FERNÂNDEZ

La postulaciôn aparentemente simplista de una identidad poesia-pintura
se enraizaba en los fundamentos mismos de la teoria mimética del
Pinciano y apuntaba hacia una comprensiôn profunda de la dinâmica de

la creaciôn estética.

Traspasado ya el umbral del siglo xvn, en 1602, Luis Alfonso de

Carvallo vuelve a incidir en la importancia decisiva de la î'magmafiViJ como
base de la génesis poética. Como Pinciano, y en linea con las teorias
médicas de la época -Huarte de San Juan a la cabeza^-, confiere a la

imaginaciôn un sustrato fisiologico y hace depender el talento, en primera
instancia, de ella. Es ahi donde résulta pertinente, y casi natural, la compa-
raciôn interartistica:

Y para esta [ciencia] de la poesia es menester gran inmaginativa, y esta es la diffe-
rencia de ingenio que a esta facultad pertenece, y lo mesmo a todas las artes que
consisten en proporciôn, figura y armoma, como son el escrivir, eloquencia, astro-

logia, medicina, governaciô [n], matemâtica, pintura y milicia. En las quales no
puede aventajarse el que no tuviere sutil imaginativaA (I, §5)

En linea con lo que hacia arriba el Pinciano al hablar de la imitaciôn,
la identificaciôn poesia-pintura se enmarca en un parangon amplisimo
de diversas actividades humanas unidas por su fundamento imaginativo;
actividades definidas, por otra parte, mediante dos términos que nos
recuerdan precisamente a la teoria de las artes plâsticas —proportion y

Jtgwra— y que parecen atribuir a todas esas artes una base figurativa y, por
tanto, visual. Al hablar especificamente de la misiôn del poeta, Carvallo
matiza:

La materia del poeta es tratar de cosas verdaderas o fingidas, las quales ha de hallar

y buscar la invenciôn primera parte de la poesia, y esto con la imaginativa, y no
solo inventarlas, pero el disponerlas en la forma conveniente y ordenarlas a su fin,
es todo obra de la imaginativa y de différente officio que tiene el entendimiento'f
(I. §5)

^ En el Examen de fngem'os /os n'endas, publicado en 1575, postula la existencia de causas naturales

en la base de todos los procesos creativos.
Luis Alfonso de Carvallo, Ctsne de z4poZo, ed. Alberto Porqueras Mayo & Joaquin de

Entrambasaguas, Madrid, Aldus, 1958, p. 70.
^ Luis Alfonso de Carvallo, op. cit., p. 74.
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Porque ambas -imaginaciôn e invenciôn— sientan los pilares de la

mimesis artistica tal como la concibe Carvallo, y esjustamente ahi donde

se postula una comparaciôn mas précisa entre las artes hermanas, y se situa

el supuesto sentido del ut picfttra poiesis:

[...] se finge la persona del amor, soberbia, humildad, o de otra virtud, vicio o

affecto, q[ue] verdaderamente no sea persona [...] y aquî se reduce la costumbre
de fingir la persona de un rio, provincia o ciudad, y otras desta forma, cuyas

personas puede también pintar el buen pintor.
Carballo.Y aun esa pienso yo que es la licencia que Oracio da comûnmente a

poetas y pintores''. (I, §6)

La mimesis artistica se vincula con la invenciôn en el sentido de imitar
ficciones (I, §6), y es en el âmbito de la expresiôn alegôrica, o lo que
Carvallo llama mfe/erftrales o meta/Liras, donde las actividades
creadoras de poetas y pintores podian asimilarse de forma especialmente
intensa.

La imitaciôn como pilar del hermanamiento artistico se pone de

manifiesto también en las Tiâè/ds poéft'cas de Francisco Cascales, publicadas

en 1617. El tratado esta organizado en dos grandes bloques: Poesrà m

^enere, donde se teoriza sobre la naturaleza de la poesia, y Poesm m specie,

donde se profundiza en los diferentes géneros. El n£ picl tira poiesis late
desde los fundamentos iniciales del tratado:

Pierio. En nombre de Dios, pregunto, £qué cosa es la poesîa?

Castalio. La poética es arte de imitar con palabras. Imitar es representar y pintar al

vivo las acciones de los hombres, naturaleza de las cosas y diversos géneros de

personas, de la misma manera que suelen ser y tratarse. Assi que nuestros hechos

no sôlo los imita la poética, pero también otras artes, como son la pintura, musica

y dança'f (Tabla primera)

Mas alla de la imitaciôn, comûn a multiples artes, poesia y pintura
coinciden en los objetos:

Infiérese de aqui, las actiones y la fabula ser el bianco de la poesia.Y mâs, que se

puede hallar poesia que carezca de affectos y costumbres; pero que carezca de

^ Luis Alfonso de Carvallo, op. cit., p. 82.
^ Francisco Cascales, Tab/os poéïiras, Murcia, Luis Beros, 1617.Ediciôn digital de la BibliotecaVirtual
Miguel de Cervantes, Alicante, 2002. [04-01-2016].
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action, no jamâs. Esto mesmo acaece en la pintura. Que de Polignoto se dize que
pintava maravillosamente los affectos; y de Zeuxis, que jamâs pintô cosa que en el
semblante y colores significase la disposiciôn del ânimo y costumbresT (Tabla

segunda)

Y dentro de la fabula, cobra una importancia decisiva la composiciôn.
Retomando los pilares de las poéticas clâsicas, pondéra la relevancia de la

verosimilitud y la necesidad en la disposiciôn de los acontecimientos, y,

como ya hemos visto en otros casos, se utiliza el concepto de proportion,
trazando naturalmente un pasadizo hacia las artes plâsticas: «se juntan
segun el verisimil y necessario, y se atan estas partes accessorias tan estre-
chamente con la principal, que componen un cuerpo gallardo, hermoso

y proporcionado»-'® (Tabla segunda).Acto seguido,ilustra su punto de vista

con la traducciôn de un pasaje de la Ep/sio/o a /os P/sones de Horacio en el

que aparece diâfana la comparaciôn pictôrica:

Si a un rostro hermosissimo de dama

algun pintor juntasse el largo cuello
de un caballo con mucha varia pluma;

y deste cuello descendiesse un cuerpo,
formado de diversos animales,
de osso los bragos, de leôn la espalda,

de âguila el pecho, de dragon los senos,
de tal manera que aquel rostro bello

en un negro pescado rematasse.

Llamados a mirar tal monstruo, ^acaso

podréis la risa refrenar, amigos?
Pisones generosos, parecido
a esta tabla séria aquel poema
donde figuras vanas, monstruosas,

como suenos de enfermo se describen
sin que conforme el pie con la cabeça'f (Tabla segunda)

Porque llegarâ un momento en que el recuerdo de anécdotas y lugares

comunes relacionados con la composiciôn pictôrica para ilustrar algun
aspecto referente a la creaciôn poética se convierte en algo natural. Es

" jfcd.
* 1W<J.

" M.
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justamente lo que encontramos en el Dt'sotrso poéhco de Juan de Jâuregui,

publicado en 1624, una obra con intenciôn polémica que, mâs que una

preceptiva, présenta un conjunto de ideas sobre el arte de escribir. En

plena eclosiôn del cultismo poético, Jâuregui reprende el exceso de

expresiones afectadas, y utiliza como autoridad a Apeles:

As! reprendîa Apeles el yerro de aquellos pintores que no juzgaban ni sentian

esset satis, cuâl fue lo suficiente en el afecto de extremar sus obras. Cicerôn lo
refiere [In Oratore]: /« gwo Ape/es pictores rjaoïjMe eospeœare diceiaf, (jui non sentirent,

jwia esset satis'"'. (Capitulo II)

La manera de entender la creaciôn artistica en el Siglo de Oro, la

inspiraciôn, la imitation y la composition de la obra de arte, era muy
proclive a la eclosiôn del comparatismo interartistico. La imagination,
entendida en su sentido fisiolôgico, se convirtiô en catalizadora de la

mimesis clâsica y sustenté una comprensiôn uniforme del sistema de las

artes, al tiempo que sustentaba la fuerza visual de la palabra. Pero no todo
se quedaba ahi.

Como s/' por /os oyos /a hub/era v/'sfo. La recepciön visual
de la poesla

La infinita versatilidad del «t ptcfura potests explica que, en el âmbito
de la teoria literaria, pudiera recurrirse al tôpico para iluminar no solo el

proceso de creaciôn poética, como ya se ha visto, sino la reception en
todas sus posibles ramificaciones. No en vano, como sugeriamos arriba,
el pasaje horaciano en su contexto original se relacionaba con la manera
de interpretar la obra artistica mâs que con su genesis. A los tratadistas del

Siglo de Oro no se les escaparon las posibilidades que tenia el parangon
interartistico para explicar los efectos de la poesia sobre el lector
incidiendo, en concreto, en el impacto visual de la palabra. La impor-
tancia de este factor era indiscutible en una época, la Contrarreforma, en
la que el movere —que se unia al t/ocere-de/eetire horaciano originario-
llegaria a fusionarse con la demostraciôn ttd ocwZos que tanto explotaron

Juan de Jâuregui, Discmwo poérico, Madrid, Editora Nacional, 1978, p. 84. El pasaje ciceroniano
corresponde a Orator XXII, §73.
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los predicadores y ardstas. En su comentario a la Égloga III de Garcilaso,

una composiciôn manifiestamente ecfrâstica, Fernando de Herrera
comenta los versos a partir de la reflexion sobre una concepciôn pictô-
rica de la que participan ambos, poeta y comentarista. En la octava 34,
Garcilaso se asoma a la teorfa artistica del Clasicismo:

Destas historias taies variadas

eran las telas de las cuatro hermanas,
las cuales con colores matizadas,
claras las luces, de las sombras vanas

mostraban a los ojos relevadas

las cosas y figuras que eran lianas,

tanto que al parecer el cuerpo vano

pudiera ser tornado con la mano.

Lo que Garcilaso pondéra aqui es justamente el poder ilusionista de la

pintura, esto es, la capacidad de reproducir una imagen como si fuera real,
ambiciôn de los artistas del Renacimiento italiano que habia impulsado,
en el Quatrocento, el desarrollo de la perspectiva. Los versos garcilasianos

inspiran la reflexion de Herrera sobre su idea del arte pictôrico:

Toda la fuerça de la pintura consiste en hazer sobre una superficie plana, o sea

tabla o tela o pared, que las cosas corpôreas i especies visibles se representen
al sentido de ver con la mesma eficacia i representaciôn, forma i figura en

que se hallan en el mesmo ser natural, i éste es el sugeto de la pintura. El verda-
dero medio para conseguir este efeto, después de la practica del diseno, es la

prospetiva"".

Aunque, a la luz de su postura favorable al hermanamiento de las dos

artes, podria suponerse la proyecciôn de su teoria pictôrica hacia la recep-
ciôn del texto literario^, lo cierto es que las consideraciones herrerianas
sobre la pintura parten mas del tema de la égloga que de una reflexion
sobre la naturaleza y efectos de la poesia. Hay que esperar de nuevo a la

P/nïosop/tw Hnfigwa Poética para encontrar una exposiciôn sistemâtica de

estas cuestiones. El Pinciano parte de la aversion platônica contra los

** Fernando de Herrera, op rit., p. 971.
^ Puede verse M* Pilar Manero Sorolla, «El precepto horaciano de la relaciôn 'fraterna' entre pintura
y poesia y las poéticas italo-espanolas durante los siglos xvi, xvn y xvm», Bo/etw de ta BtaZiotecd

Menénfe Petayo, lxiv, 1988, pp. 171-191, p. 180.
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artistas para concluir con un parangon interartistico que nos situa, ahora,

en la perspectiva de la recepciôn:

Los pintores no alborotan tanto los ânimos de los hombres como los poetas; por
esso no son tan culpados acerca de Platon. Assi que, aunque mienten, mienten sin

dano tanto; pero un poeta que con una ficciôn que jamâs pasô y tan distante de la

verdad, alborote los ânimos de los hombres, y que, unas veces, los haga reyr de

manera que se desompongan, y otras, llorar, de suerte que les lastime el coraçôn y
le perturben tanto, esto es acerca de Platon maloY (Ep. II, Frag. III)

Ya sabemos que esta perspectiva que parece privilegiar a la poesia en

su alcance pragmâtico, no se mantendrâ en el pleno Barroco de Baltasar

Graciân, quien incidirâ justamente en lo contrario. Pero, antes de llegar a

ese centralismo visual de la segunda mitad del Seiscientos, desde la teorfa

literaria se insiste en aproximar poesia-pintura a la luz de sus efectos

comunicativos y expresivos sobre los receptores —observadores, lectores u

oyentes. Carvallo, por ejemplo, propone el origen pictôrico de la materia

poética. La poesia séria, literalmente, otra forma de pintar, mediante letras

y versos en lugar de figuras, pero el efecto denotativo séria equiparable:

Estas figuras pues que los antiguos pintaban, vinieron los poetas a trasladarlas en

letras, y pintarlas bocalmente en sus elegantes versos, que esta es una de las razones

por las que dixo Oracio in Poetii.Tenian ygual licencia con los pintores, porque
como un pintor pudo pintar un rey con très cuerpos para denotar la conformidad
de los très reyes hermanos llamados los Geriones, bien puede el poeta con este

proprio intento y fin, pintarlo y fingirlo ansi en sus versos''''. (I, §9)

El planteamiento de Carvallo llega a trazar una linea genealôgica entre
ambas artes abriendo sugestivas posibilidades de anâlisis y matizando, por
cierto, todavia mas su concepciôn de la genesis del arte y la imitaciôn.
Pero donde la comparaciôn interartistica alcanza una fecundidad inédita
es en el Diâlogo III, cuando, dentro de su revision de las tipologias diseur-

sivas, se detiene en la descripcion. Su punto de partida es claro: «En esta

descripciôn imita al pintor el poeta mas que en otra cosa>ri' (III, §13). No
se trata unicamente de equiparar objetivos o valores expresivos de dos

artes consideradas hermanas por razones que ya conocemos; se trata aqui

Alonso Lopez Pinciano, op. rif. p. 169.
** Luis Alfonso de Carvallo, op. cf. p. 111.
** Luis Alfonso de Carvallo, op. cif., p. 73.
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de afirmar la posibilidad de que la poesia se aproveche de técnicas propias
de la pintura y, sobre todo, de atribuir abiertamente una proyecciôn visual
a la palabra. No era algo inédito, si recordamos aquella falm/u rasa que el

Pinciano situaba en la imaginaciôn y que, en cierto modo, se actualiza en
el discurso de Carvallo:

Y quando supiere el poeta la cosa que ha de describir, para que saïga la descrip-
ciön perfecta enterarse ha muy bien de lo que ha de describir, y representarlo ha

en su fantasia como si con los ojos lo hubiera visto, y luego conforme la figura

que dello ha concebido lo que deziendo por las mas proprias palabras que hallare,

y por los vocablos que mas propriamente lo signifiquen, desmenuçândolo parte

por parte por el estylo y orden que mejor lo dé a entender, para que mediante
estas cosas el oyente venga a concebir en su imaginativa la figura que en la suya

antes estaba, de modo que mâs le parezca verla que oyrla. En esta descripciôn
imita al pintor el poeta mâs que en otra cosa^. (III, §13)

La importancia de la imaginativa en la creaciôn poética, y que vimos
arriba con mâs detalle, se desdobla simétricamente hacia la recepciôn
cuando media un texto descriptivo, una perfecta hipotiposis:

Dezir y contar una cosa parte por parte, sin dexar nada, con todas sus particulari-
dades, con tanta propiedad que la tal cosa parezca verse mâs que oirse quedando
su idea y figura en la memoria como si por los ojos la hubiera visto"". (III, §13)

Y en ese como il late el «i horaciano tal vez con mâs viveza que nunca.
Carvallo traslada a la teoria literaria las claves de la meditaciôn imagina-
tiva que habia previsto San Ignacio ya en 1548 y que se llevarân a su
mâxima expresiôn en la predicaciôn y la retôrica barrocas. Pero, ademâs,
latia aquella nociôn retôrica de euatgera, tan relevante en la catarsis aristo-
télica, que preconizaba la creaciôn verbal de imâgenes visuales para
apelar a las emociones de los oyentes. Es de suponer que Cascales tenia

présente este planteamiento cuando reflexiona sobre el deleite provocado
indistintamente por lo visto o leido, independientemente de lo cruel o

desagradable del asunto:

Alli el alarido de la gente, los clamores, las oraciones, las lâgrimas de los circuns-

tantes. Si bien el acto mueve a dolor, la descripciôn dél bien hecha causa

« Ä«.
^ Luis Alfonso de Carvallo, op. p. 70.
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delectaciôn, y se halla el lector contentissimo de aver leido aquella action tan bien
imitada. Assi mesmo, ja quién no atemoriza ver a un toro, a un leôn, a un tigre

que esta desmembrando y haciendo pedaços a un hombre? Pues si esto mesmo lo
veis pintado en una tabla o en un mârmol, jno os agrada infinito la buena exprès-
sion y imitaciôn de aquel riguroso caso?*® (Tabla primera)

Porque esa descripaon (new Ziec/ja -no pocha ser de otro modo— se

entendia seguramente a la manera pictôrica que habia matizado Carvallo.
La importancia del elemento visual en la cultura del Barroco derivô

hacia una priorizaciôn de la imagen por encima de todo lo demâs, y el

comparatismo interartlstico explicito claudicô ante lo que se consideraba

evidente. No fue algo repentino.Ya se ha visto que, si a finales del siglo

xvi, aûn parecia natural citar a las autoridades clâsicas que sustentaban el

parangon -Simônides ante todo, como sucedia significativamente en
Herrera y el Pinciano—, en el xvii el paralelismo de ambas artes se daba

por supuesto, y, o bien se mencionaba de pasada para ilustrar otros asuntos,

o bien se profundizaba en los resquicios formales y estructurales del

parangon, como hizo Carvallo en un texto que apunta a los fundamentos
mismos de la concepciôn estética seiscentista. Los tratados de poética
revelaban la cara teôrica de aquella savia que animaba en la literatura del

Siglo de Oro y que hacia guinos constantes a la teorfa del arte.

Natalia Fernândez
UmVerstfäf Bern

Francisco Cascales, o^, ci*.
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