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n el amplio y complejo tablero de relaciones cruzadas italo-

hispdnicas de los siglos xv1 y xvir destacan ciertos casos de

parentesco estético y vital que dicen mucho sobre el campo
literario de la época. Un curioso ejemplo se encuentra en Aretino y
Quevedo, dos personajes de armas tomar que cruzan como un rayo
el Cinquecento y el Siglo de Oro, y que tanto por su vida como por su
obra se balancean entre el atrevimiento, el riesgo y el escindalo. Aunque
pueda parecer una relacién caprichosa, ambos presentan un notable
aire de familia que invita a reflexionar sobre la construccién del perfil
autorial y las ricas relaciones entre poesia y pintura.”

Acaso la marcada tendencia italiana de las lecturas quevedianas sea
la puerta de entrada a la red de afinidades que pretendo trazar, pues
Ariosto, Berni, Dante, Nicolo Franco, Marino, Petrarca, Tasso y hasta
las ideas pictéricas de Armenini (De veri’ precetti della pittura, 1587)
dejan huella en forma de guinos intertextuales o marginalia en Quevedo,
mds otros ingenios que asoman entre lineas.?

Una relacién en silueta

Por de pronto, es cierto que parecen dominar las diferencias en la historia
externa: las fechas vitales (1492-1556 y 1580-1645) vetan todo contacto
directo, que sin duda hubiera dado mucho juego.> Mientras Aretino es
un self-made man que lucha toda su vida para escapar del estigma de
bastardia y hacerse un lugar en los circulos culturales y politicos, los
privilegios de Quevedo (hidalguia, cercania a la corte) marcan algunos
rasgos de su carrera. Entre otras cosas, de ahi procede la formacién
autodidacta de Aretino frente a la erudicién de Quevedo. Estos deslindes
se pueden ampliar al gusto, pero en la biografia, la carrera y hasta el
esprit de ambos ingenios se descubre una notable serie de similitudes
que les unen, pese a las diferentes coordenadas que les tocan en suerte.
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De entrada, Aretino y Quevedo comparten una cierta aficién a
presentarse como personajes: en efecto, en ambos brilla con fuerza
una consciente tdctica de self-projection para configurar un interesado
perfil publico. Tanto es asi que la primera y acaso la mayor obra de
Aretino “fu la costruzione di una propria storia” entre figuraciones
y silencios significativos (Procaccioli, “Pietro Aretino,” 519). Esta
cuidadosa construccién de la imagen autorial se manifiesta a través
de diferentes estrategias: aunque en general prefieren presentarse a
cara descubierta, Aretino y Quevedo gustan de disfrazarse con algunas
madscaras ocasionales (Pasquino, el licenciado Alonso Pérez Lifares en la
Respuesta al manifiesto del duque de Berganza, etc.); asimismo, tratan de
aprovechar el potencial de los cauces de difusion y de la nueva dindmica
del mercado editorial —especialmente Aretino— para promocionar sus
intereses y sus obras, con las que justo tratan de crearse una imagen de
soi-méme que a veces los transforma en una suerte de figuras de ficcién.
Frente a otros casos (Géngora mismo) que se resistian a la divulgacién
impresa de muchas de sus obras, de alguna manera Aretino y Quevedo
partian de la conciencia de la stamperia como factor publico.

Con todo, esta comtin pretensién no les ha funcionado siempre
y en la recepcién (coetdnea y posterior) se ha configurado otra idea
de los poetas: asi, Aretino trata de limpiarse cierta fama negativa para
presentarse como un agente clave en el panorama cultural y politico
(“secretario del mondo”), pero llega a verse sobre todo cual “profeta della
sessualitd” (Waddington 11, 29-78); a la vez, por mucho que Quevedo
se esforzara por aparecer como un humanista todoterreno, pronto se
le tiene por un satirico temible y un critico contestatario, entre otros
equivocos y toques de leyenda que han acabado por convertirlos casi en
personajes de ficcidon. En todo caso, de los dos poetas queda una imagen
bifronte entre la comicidad y la seriedad: valga recordar la opinién de
Lope sobre Quevedo, al que define como un “espiritu agudisimo y siiave,
/ dulce en las burlas y en las veras grave” (Laurel de Apolo, vv. 70-71).°

Tanto uno como otro son ingenios precoces de obra tan amplia
como variada, que se define por tocar todos los palos de la baraja literaria
de su tiempo segin un constante afén de experimentacién que busca
siempre dar un rour de force alos esquemas vigentes.” Procaccioli (“Pietro
Aretino” 541) entiende este juego de contrastes de Aretino como un
envite decisivo “dell'affermazione della superiorita dell’artista rispetto
a ogni convenzione,” acorde con la busqueda de una poética personal
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entre la tradicidn y la renovacién en tensién con todos los modelos
a su alcance, que puede parangonarse con la continua distorsién de
agudezas y la pirotecnia conceptual de Quevedo.®

Mis alld de algunos guifios intertextuales que se comentan mds
adelante, a ambos les une la compaginacién de la literatura con otras
funciones y el constante talante critico. En efecto, tanto Aretino como
Quevedo acttian desde el principio en torno a las esferas de mecenazgo y
sirven a varios poderosos (cardenales, duques y Venecia para el primero,
especialmente el duque de Osuna para el segundo) que pueblan las
dedicatorias de sus libros y les salvan de mds de un peligro. Ninguno
es un buen ejemplo de la profesionalizacién del escritor, pero Aretino
se queda a las puertas porque progresivamente adquiere una autonomia
y una influencia que le permiten moverse con gran libertad entre varios
partidos y sabe ganarse la vida con la escritura, si bien no logra separarse
del todo de las dindmicas de poder.’

Sin duda, el afdn critico es el santo y sefia de Aretino y Quevedo,
que echan su cuarto a espadas en asuntos tanto de la escena social
como del panorama de las letras. Especialmente se parecen en la labor
de burla de los zopoi literarios, la parodia del c6digo petrarquista y la
critica contra ciertas modas estéticas: asi, Aretino es el paladin de la
condena contra la pedanteria al tiempo que Quevedo prodiga los ataques
contra la oscuridad de los “cultos latiniparlos.” Si bien se mira, ambos
abogan por la simplicita de estilo, que en Aretino hace juego con la
autopresentacién como un “ingegno naturale.”

Esta actitud combativa y militante hace que los dos poetas se vean
envueltos en mil y una polémicas por cuestiones estéticas, morales y
politicas: si las pasquinate con las que Aretino irrumpe en la escena
publica romana mds los Sonetti lussuriosi le hacen ganarse numerosos
enemigos —con una pufalada de regalo— y provocan su salida definitiva
de Roma, la mordacidad de varias criticas de Quevedo (con la Epistola
satirica y censoria a la cabeza, que tiene problemas de atribucién) le
enfrentan con unos y otros. Se encuentran en un torbellino de invectivas
propias y ajenas debido a causas muy diversas: Aretino pelea con Anton
Francesco Doni (/] terremoto, 1556) y recibe los ataques de Nicolo
Franco (Rime contra Pietro Aretino e la Priapea, 1541, luego ampliada)
y Francesco Berni (el soneto “Tu ne dirai e farai tante e tante,” Opere
burlesche, vol. 2, 1555); a su vez, Quevedo combate con la estética
gongorina —mds que con Géngora—, intercambia golpes con Pérez de
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Montalbdn (en la polémica en torno a La perinola), elogiay condena la
politica de Olivares segin el momento y estd en el centro de numerosas
diatribas, un panorama que muestra bien la dinimica de filias y fobias
que define el campo literario del siglo xvir (Plata Parga, “Quevedo”).

De hecho, los dos reciben en su tiempo un apodo parejo: si Ariosto
bautiza a Aretino como “il flagello / de’ principi” (Orlando furioso,
46.14, vv. 3-4), Quevedo es “el flagelo de poetas memos” para Cervantes
(Viaje del Parnaso, 2.310)". Bien es verdad que la etiqueta responde
a motivaciones diferentes (comentario de la escena politica y labor
de critica poética) y no avala una relacién directa, pero desde luego
constituye un interesante signo de la comdn imagen de duros criticos
que ambos se ganan a pulso."’ Ninguno de los dos deja de sentirse
libre para opinar sobre cuestiones muy variopintas, mas con el tiempo
evolucionan por caminos enfrentados: poco a poco, Aretino cambia de
estrategia y actiia “con una prudenza sempre maggiore” (Procaccioli,
“Pietro Aretino” 523) que le permite dejar atrds los peligros juveniles
y consolidar su estado, mientras Quevedo sigue firme y los roces con
el poder van a ser un leitmotiv sin fin que acaban por llevarlo a prisién
muy tardiamente (1639-1643).

Por estas y otras razones se podria convertir esta pareja en un
tridngulo con Rabelais en otro vértice de la cultura rinascimentale
europea:'? ademds de la grandeza creadora que les hermana a priori,
comparten tanto una actitud marcada por la burla y la méscara de
Demécrito como el intento de delinear una nueva realidad a partir
del interés por la cultura material en su vertiente més escatolédgica y la
explosiva distorsién de la lengua.

Sea como fuere, tanto si se dan por buenas estos signos de cercanfa
como si no, toca ya pasar al didlogo intertextual, que generalmente
queda en sugerencias por las distancias y mediaciones que van de uno
a otro.

El hilo de Ariadna: algo de intertextualidad

Para empezar, Aretino es uno de los modelos esenciales de la poesia
burlesca espafiola junto a Ariosto, Berni, Burchiello y otros. Por tanto,
otro punto en comuin con Quevedo se encuentra en el antipetrarquismo,
la reaccidn contra una moda ya tediosa. Cacho Casal (“Poesia burlesca”
231-33) juzga que comparten un talante jocoso que se prueba en un
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signo muy claro: el chiste con el valor precioso de las metédforas poéticas
que Aretino pone en solfa en un imaginario viaje al Parnaso de una
carta devino popular en Espafia y, al parecer, fue especialmente grato a
Quevedo, que lo imita y retuerce en una gama de burlescas variaciones
poemdticas (el soneto “Riesgo de celebrar la hermosura de las tontas” y
el romance “Procura enmendar el abuso de las alabanzas de los poetas,”
nams. 559 y 717) y prosisticas (la Premadtica del Desengano contra los
poetas giieros, chirles y hebenes luego recogida en el Buscén)'®. Baste un
botén de muestra:

Aretino, Lettere, 1 Quevedo, Suerio del infierno

E intendendo che avevano iPues qué es verlos cargados
rubato ad ogni ora perle, oro, de pradicos de esmeraldas, de
rubini, ostro, zaffiri, ambre, cabellos de oro, de perlas de la
e coralli, dissi: “Costoro son mafana, de fuentes de cristal, sin
molto mal vestiti, avendo hallar sobre todo esto dinero para
fatto si gran furei” (Al S. una camisa ni sobre su ingenio!
Gianiacopo Lionardi,” 6 de (Los suerios, 324-25).

diciembre de 1537, 388-89).4

Hay al menos otros tres puntos de unién: dentro del comun ejercicio
de reescritura (parcial y parddica) de la épica, Malfatti (14, 22-25)
recuerda la ascendencia del Orlandino (1540) de Aretino sobre la versién
de Quevedo en el Poema heroico de las necedades y locuras de Orlando
el enamorado (1626-1628, en Las tres musas diltimas castellanas); a su
vez, Halpine halla trazas de esquemas e imdgenes de la comedia La
cortigiana en la novelita del Buscdn; y, por fin, Gernert (“Agudeza” 44,
n49) anota de pasada la necesidad de examinar las burlas astrolégicas
de Quevedo con el manojo de pronésticos falsos y satiricos de Aretino
que, por cierto, llevan de nuevo a Rabelais con la prognostication y los
almanachs.”

A mis de las burlas, las veras suelen quedar arrinconadas fuera
del didlogo comparativo, con lo que se deja de lado la otra cara de la
moneda: los opusculos religiosos (/ibri cristiani), los dcidos dardos de la
serie de pasquinate y buena parte de la poesia (la amorosa de la Opera
nova con el posterior giro antipetrarquista, la circunstancial y politica
de varios elogios ad personam, etc.).'®
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Este estado de cosas obedece a una imagen tdpica del poeta
(cémico, irreverente y obsceno), a la fuerza de la recepcién coetdnea
y a una dindmica critica algo morbosa: si Juan de la Cueva dice
significativamente que Aretino es un maestro “en mofas” (Epistola a
Juan de Arguijo 695) es porque Unicamente las Sei giornate conocen en
su dia una traduccién parcial al castellano con el Coloquio de las damas
(1547) de Ferndn Xudrez y porque la fortuna de Aretino queda marcada
a fuego por la progresiva entrada de sus gpere en el Index (desde 1559),
que le condena a ser parte de los unhappy few de las letras clandestinas al
tiempo que favorece que los lazos intertextuales se reduzcan a los Sonerti
lussuriosi y ciertos recuerdos de comedias (La cortigiana) y tragedias
(L'Orazia), amén de otros contactos poéticos que ahora no hacen al caso;
por ello —pero no siempre por estas razones—, la critica se ha centrado
sobre todo en los contactos y la influencia de Aretino en los textos de
puttane como La lozana andaluza de Delicado, la familia celestinesca
y un pufiado de comedias prelopescas con Torres Naharro al frente."”

Ahora bien, en el cruce de alborotos, gustos y censuras merece
un lugar privilegiado la revolucionaria coleccién de Letzere, la
correspondencia que Aretino cuida de proyectar y publicar con gran
éxito en seis entregas (de 1537 a 1557) que ponen patas arriba el
panorama por dos razones principales:'® primero, es una decisién
rompedora porque supone la primera aparicién de cartas en romance
de la historia de la literatura; segundo, este atrevido gesto convierte a
Aretino en un personaje pablico que se presenta como una suerte de
diplomitico internacional que discute de temas artisticos, humanos y
politicos, por lo que finalmente se le tiene por un antepasado directo
del modern journalism. Es mis: esta innovacién “tiende a desafiar y
desmitificar las instituciones y los géneros literarios establecidos, si
bien [...] flexibiliza y perpetda la escritura literaria como institucién,”
al tiempo que se vale de esta estrategia editorial “para manejar a tirios
y troyanos, consiguiendo, en definitiva, ser mds libre que nadie,” en
acertadas palabras de Guillén (266). Con ello, ademads, Aretino logra
un éxito arrollador que refuerza su eco europeo y le permite limpiarse
algo la imagen de poéte maudit.

Son muchos los temas de interés que ofrecen las Lettere: la amplia
agenda de la que hace gala en la correspondencia con embajadores,
poetas, politicos y reyes es una ventana de lujo a la sociologia del
momento, el mecenazgo, las relaciones en el campo literario y hasta
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el simple cotilleo, pero en otro sentido desde bien temprano las cartas
de Aretino dan nueva fuerza a la literatura artistica, en forma de

comentarios y poemas sobre la pintura.”

“Io no son cieco ne la pittura”: pictura y poesis

Justamente, las poesias pictéricas de Aretino marcan un antes y un
después en la fortuna del didlogo picto-poético, en la écfrasis y en la
teorfa artistica de la época, seglin presume en alguna ocasién.” Asi,
aunque se cuenta con el prestigioso precedente del ciclo de epigramas
artisticos de la tradicién grecolatina (con la Anthologia Graeca y sus
variantes al frente) mds el espejo prosistico de las Zcones de los dos
Fil6stratos y la fortuna romance de los poemas ecfrdsticos arranca con
los dos ritratti de Laura trazados por Petrarca a partir de las imdgenes de
Simone Martini (Canzionere, 77 y 78), la popularizacién del esquema
picto-poético corre a cuenta de la serie de poesias sobre la pintura de
las exitosas Lettere de Aretino, que atina varios modelos previos y tienen
amplio eco posterior.”!

Antes de entrar en materia, tal vez convenga recordar las ventajas
con las que contaba Aretino para esta revolucién artistica: seglin parece,
una temprana formacién artistica durante su juventud en Perugia y
unos iniciales pinitos pictéricos que le animaron a autopresentarse
como “pictore” al frente de la Opera nova preparan el terreno para este
connubio.** Con el tiempo Aretino se vuelve un agente fundamental
en la escena del arte porque guarda buenas relaciones con un selecto
canon de artistas (Tiziano, Jacopo Sansovino, Leone Leoni y otros),
ejerce de consejero, hace de mediador con los comitentes y sus ideas
tienen eco en la teorfa pictérica, al punto que da nombre y participa
en el tratado de Dolce (Dialogo della pittura, 1557).

Con todo, la amistad y la colaboracién con Tiziano es lo que da
carta de naturaleza a esta labor, porque Aretino se convierte en una
suerte de embajador y comentador poético de sus pinturas. Por ello,
Vasari anota que la funcién de Aretino era “fece conoscere [Tiziano]
tanto lontano quanto si distese la sua penna, e massimamente @ principi
d’importanza” [“dar a conocer a Tiziano tan lejos cuanto alcanzase su
pluma, y especialmente a principes de importancia’] (Vite, 3; 810),
y Sperone Speroni (Dialogo damore, 1537, pero retrasado a 1542)

canoniza esta perfecta hermandad picto-poética:
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Lo Aretino non ritragge le cose men bene in parole che Tiziano in
colori, e ho veduto de’ suoi sonetti fatti da lui d’alcuni ritratti di
Tiziano, e non ¢ facile il giudicare se li sonetti son nati dalli ritracti
o li ritratti da loro; certo ambidui insieme, cio¢ il sonetto e il ritratto
sono cosa perfetta: questo da voce al ritratto, quello all'incontro di
carne e d’ossa veste il sonetto. E creo che I'essere dipinto da Tiziano e
lodato dall’Aretino sia una nuova regenerazione degli uomini, li quali
non possono essere di cosi poco valoro da sé che ne’ colori e ne’ versi
di questi due non divenghino gentilissime e carissime cose. (548)
(El Aretino no retrata las cosas menos bien con palabras que Tiziano
con colores, y he visto algunos de sus sonetos hechos de algunos
retratos de Tiziano, y no es ficil juzgar si los sonetos son nacidos
de los retratos o los retratos de estos; ciertamente ambos, tanto el
soneto como el retrato son perfectos: uno da voz al retrato, el otro
de la unién de carne y huesos viste el soneto. Y creo que ser pintado
por Tiziano y elogiado por Aretino es una nueva regeneracién para
los hombres, los cuales no pueden ser de tan poco valor que ni en
los colores ni en los versos de estos dos no alcancen a ser mejores y
mds queridos.)

Es verdad que en su dia Aretino echa una mano a Tiziano, pero luego
es mds bien la fama de la pintura de Tiziano lo que arrastra consigo la
obra de Aretino.

Pero en realidad hay mds, pues la historia arranca de atrds con los
Sonetti lussuriosi que, por mucho que se miren y persigan como un
“minuscolo kamasutra |[...] rinascimentale” (Aquilecchia 7) y piedra
de toque de un gran escindalo, son también una serie de poemas de
gran potencia visual que recrean las pinturas (/ Modi) de Marcantonio
Raimondi sobre disefios de Giulio Romano:* claramente dice que
en ellos “ho ritratto al naturale co i versi l'attitudini de i giostranti”
[“he retratado al natural con los versos las actitudes de los amantes”]
(Lettere, 1, num. 308; 4206). Esto es: los sonetos inauguran los ejercicios
ecfrdsticos de Aretino segin un modelo emparejado con una imagen
que luego se desarrolla en los poemas de las Leztere.*

Frente a la abundancia de noticias en torno a Aretino, en el caso de
Quevedo no se sabe bien el alcance de su cercania a la pintura porque
las pocas pistas que se dan por buenas se hallan en su propia obra, con
los riesgos que esto lleva consigo (Sdez, El ingenio del arte 13-33). Baste
espigar un par de ejemplos: desde el lado externo, si el chascarrillo
atribuido a Géngora (“tu pintura serd cual tu poesia: / bajos los versos,
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tristes los colores,” vv. 10-11) no inspira mucha confianza, aunque algo
de verdad puede tener una burla tradicionalmente destinada a pintores
(como Francisco Pacheco) que ya Aretino habia sufrido en sus carnes
en un Capitolo en su contra (“O quanto ti sarfa pit frutto e lodo / non
havessi lassato il tuo penello, / se pintor fusti un tempo, [...] / che voler
diventare, o meschinello, / di maestro poeta” [“Oh cudnto te seria de
mds provecho y premio / no haber dejado tu pincel, / si pintor fuiste
un tiempo, [...] / que querer convertirte, oh desgraciado, / en maestro
poeta’], apud. Larivaille 31-38), mientras el testimonio de Carducho,
que presenta a Quevedo como uno de los “sefores que favorecen la
pintura’ (Didlogos de la pintura 8, fol. 159v), merece todo crédito;
mucho mds firmes se presentan los signos internos, todo ese abanico
de menciones de artistas, referencias a técnicas pictéricas, al circuito
de compraventa artistica (“A la ballena y a Jonds, muy mal pintados,”
nim. 602) y otros elementos que prueban el interés quevediano por
el mundo de la pintura. En verdad, la educacién cortesana, la estancia
italiana a caballo entre Sicilia y Ndpoles (1613-1619), las amistades
y algunas lecturas (Armenini) conforman un marco éptimo para el
contacto con la pintura. Y, en todo caso, luego se traduce en una serie
de poesias artisticas, que es lo que importa.

Ponce Cdrdenas (“La octava real”, “Cebado” y “Sociabilidad
cortesana’) ha mostrado la decisiva mediacién de Aretino en algunos
poemas de Hurtado de Mendoza, Cetina y Acufia, que reciben de
segunda mano el diseno retérico-visual de Petrarca (“Chi vuol veder
[...] miri”) adaptado a los cauces de una écfrasis celebrativa e indirecta,
que alcanza al ciclo de epigramas de encomio de Géngora®. Asi pues,
Aretino constituye un eslabén clave en la introduccién de la materia
retratistica en la poesia espafola, de modo que parece oportuno carearlo
con la poesia artistica de Quevedo para tratar de ver las similitudes que
se esconden entre la selva de diferencias.

Mis en detalle, me centro en tres puntos: 1) los rasgos generales
de las dos series picto-poéticas, 2) la comparacién de dos poemas
dedicados a un mismo asunto y 3) la relaciéon entre las preferencias
artisticas de cada uno.

Galerias de poemas
El corpus de poemas artisticos de los dos abarca un interesante catdlogo
de imdgenes, que merece la pena ponerse en didlogo:*
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Aretino

Quevedo

“Se’l chiaro Apelle, con la man de
larte” [“Si el claro Apeles, con la
mano del arte”] y “Lunione dei
colori, che lo stile” [“La unién de
los colores, que el estilo”],
diptico sobre los retratos de los
duques de Urbino de Tiziano
(Lettere, 1, 7 de noviembre de
1537)

“TH, si en cuerpo pequefio”,
“El pincel” (nam. 205)

“Questo ¢ laltiero e sopra umano
essempio” [“Este es el otro y
sobrehumano ejemplo”],

al retrato de Giuliano dei Medici
de Tiziano (Lettere, 1, 20 de
diciembre de 1537)

“;Oh cudnta majestad, oh cudnto
numen!”,

“A la estatua de bronce del santo rey
don Filipo III, que estd en la Casa
del Campo de Madrid, traida de
Florencia” (ntm. 211)

“Chivol veder quel Tiziano Apelle”
[“Quien quiera ver aquel Tiziano
Apeles™],

al retrato de Hurtado de Mendoza
de Tiziano (Lettere, 11, 16 de
agosto de 1540)

“Mis de bronce serd que tu figura”,
“A la misma estatua” (nim. 212)

“Quel senno illustre, quel valore
ardente” [“Este pecho ilustre,
este valor ardiente”],

al retrato de Vincenzo Capello
(Lettere, 11, 25 de diciembre de
1540)

“Las selvas hizo navegar y el viento”,
“Inscripcién de la estatua augusta del
César Carlos Quinto en Aranjuez”
(ntm. 214)

“Chi vol vedere quel real pensiero”
[“Quien quiera ver este real
pensamiento’],

a la efigie de santa Catalina por
Sansovino (Lettere, I1, 13 de enero

de 1541)

“Vulcano las forjé, tocolas Midas”,
“A un retrato de don Pedro Girén,
duque de Osuna, que hizo Guido
Bolongés, armado y grabadas de oro las
armas’ (ndm. 215)
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“Mentrevoi, Tizian, voi, Sansovino”
[“Mientras vos, Tiziano, vos,
Sansovino’],

al retrato de Lucrezia Ruberta
(Lettere, 11, 3 de febrero de 1542)

“Bien con argucia rara y generosa’,
“Al retrato del rey nuestro sefior hecho
de rasgos y lazos, con pluma, por
Pedro [Diaz] Morante” (nim. 220)

“Larte ¢ fatta natura, e chinol crede”
“El arte se ha hecho naturaleza
y
quien no lo crea”],

a una pintura de Vasari
(Lettere, 11, 29 de julio de 1542)

“Este, en traje de timulo, museo”,
“Tamulo de don Francisco de la
Cueva y Silva, grande jurisconsulto y
abogado” (nim. 253)

“Furtivamente Tiziano e Amore”
[“Furtivamente Tiziano y Amor™],
al retrato de la dama de Hurtado
de Mendoza de Tiziano (Lettere,
11, 15 de agosto de 1542)

“Al bastén que le vistes en la mano”,
“Venerable timulo de don Fadrique

de Toledo” (ntiim. 264)

“Questo ¢ l'aureo, il bello, il
sacro volto” [“Este es el dureo, el
bello, el sacro rostro”],

al retrato de Isabetta Massola de
Tiziano

(Lettere, 111, octubre de 1543)

“Si la ballena vomité a Jonds”,

“A la ballena y a Jonds, muy mal
pintados”

(ntim. 602)

“Dimandiquellaidea, chelanatura”
[“De manos de esta idea, que la
naturaleza’],

“Nel ritratto de lo imperadore”
de Tiziano (Lettere, V, noviembre

de 1548)

“Mirdbanse de mal ojo”,
« ~ » ’
Matraca de los pafos y sedas” (niim.

763)

“Quello intento di magno e

di sincero” [“Este intento de
magno y de sincero”],

al retrato de Felipe II de Tiziano
(Lettere, V, febrero de 1549)

<« 7
Apenas os conocia’,

“Al retrato del rey” (ntm. 800)
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Una rdpida mirada a ambas galerfas establece algunas relaciones
significativas entre ambas apuestas que descubren ciertos perfiles
generales de la poesia sobre el arte:

1. Primero, Aretino y Quevedo revelan que la poesia artistica
no constituye una variedad per se, sino un modelo que puede
—y suele— aparecer dentro de otra categoria superior, como
los poemas circunstanciales de las Leztere y todo el abanico del
ingenio quevediano (textos burlescos, morales y funerales). O lo
que es lo mismo: la poesia sobre el arte se define especialmente por
la técnica descriptiva, antes que por el tema artistico, que recibe
un tratamiento mds detallado en la silva “El pincel”.

2.Y es que la forma también es un asunto digno de tenerse en cuenta,
porque desde el epigrama latino se pasa —en medio de fricciones
con otros moldes— al soneto en Aretino y muchos otros, mientras
las primeras calas de la poesia retratistica espanola se decantan
por la octava epigramdtica, como una manera de adaptar un
asunto nuevo (la pintura) a un esquema tradicional. Frente a esta
tendencia a castellanizar la forma del tema artistico (odres viejos
para vino nuevo), Quevedo se mantiene fiel al modelo italiano
porque recupera mayoritariamente el soneto para la materia picto-
poética. En la desviacién del uso quizd se pueda ver un gesto de
independencia y hasta el gusto italianista del poeta, pero acaso se
explique mejor porque el soneto redine mds prestigio, permite los
juegos sentenciosos y se presta bien “a traducir las geometrias del
lienzo” (Civil 420-21). A su vez, el romance burlesco “Al retrato
del rey” (ver infra) se explica por el cardcter narrativo del poemay
la silva “El pincel” porque —en sus muchas variantes— siempre es
cauce privilegiado para la descripcién y la pintura (Asensio 23).

3. Ademds del detalle formal, hay que destacar la relacién de la
écfrasis con la poesia de encomio, porque se trata de una de las
innovaciones principales de Aretino, que hereda el disefio retdrico-
visual de Petrarca y asocia la imagen artistica con un contexto
de elogio para dar a luz un nuevo esquema: la poesia retratistica
dedicada a la celebracién de artistas, cuadros y personajes.

En este sentido comienzan a surgir las diferencias, porque el modelo de
Aretino cobra fuerza por el rapporto con Tiziano, que estd en el centro
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de la mayoria de los elogios de los poemas, mientras Quevedo no
establece un didlogo similar con ningtin ingenio coetdneo, ni aplaude
pinturas de figuras con nombre y apellido. Tan solo el poema al dibujo
caligrafico de Diaz Morante y otro al supuesto retrato del duque de
Osuna se acercan a la praxis de Aretino, pues el resto de sonetos se
dedican a imdgenes de personajes pasados (Carlos V y Felipe II) y a
héroes maltratados (Cueva y Silva, Alvarez de Toledo). Por ello, en la
galeria de Quevedo hay algunos casos novedosos de écfrasis velada (o
imaginaria) y se amplia el abanico de las artes con la escultura —que
Aretino tocaba menos—y la tapiceria.

Mds interesante todavia es el tono de la poesia: Aretino permanece
siempre en un respetuoso —¢ interesado— encomio destinado mds a
la figura delineada que al retrato, mientras Quevedo va a afnadir una
nueva nota jocosa y algunos toques criticos. Efectivamente, el romance
“Matraca de los pafios y las sedas” poetiza una cémica lucha entre
varios tejidos que esconde un revival del paragone entre la pintura y la
tapiceria (Sdez, “Quevedo y el arte”), el soneto “A la ballena y a Jonds”
se burla de algunas précticas del mercado artistico y el romance “Al
retrato del rey” comenta entre burlas y veras la imagen de un portrait
(real, imaginario o compuesto) de Felipe II. Conjuntamente, hay un
par de sonetos finebres (los epitafios a Cueva y Silva y Alvarez de
Toledo) que construyen el elogio de las virtudes de los personajes (un
hombre de letras y un gran militar) sobre posibles modelos pictéricos
al tiempo que anaden unos pequenos dardos criticos contra Olivares
que se cifran en dos detalles: si ya la eleccién de los personajes de
enemigos jurados del valido significativa, el “Venerable timulo de don
Fadrique de Toledo” responde directamente contra la prohibicién del
monumento funerario, que convierte el poema en reparacién de un
agravio y afilada critica (Sdez, El ingenio del arte 64-78).

“Tamulo de don Francisco de la Cueva y Silva,
grande jurisconsulto y abogado”

Este, en traje de timulo, museo,
sepulcro en academia transformado,
en donde estd en cenizas desatado
Jasén, Licurgo, Bértulo y Orfeo;
este polvo, que fue de tanto reo
asilo dulcemente razonado,
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de las leyes consultado,

en quien, si lloro el fin, las glorias leo;
este de don Francisco de la Cueva

fue prisién, que su vuelo nos advierte
dénde piedad y mérito le lleva.

Todas las leyes, con discurso fuerte,
vencid; y ansi parece cosa nueva

que le venciese, siendo ley, la Muerte.

“Venerable timulo de don Fadrique de Toledo”

Al bastén que le vistes en la mano
con aspecto real y floreciente,
obedecié pacifico el tridente

del verde emperador del oceano.
Fueron oprobio al belga y luterano
sus 6rdenes, sus armas y su gente;

y en su consejo y brazo, felizmente,
vencio los hados el monarca hispano.
Lo que en otros perdi6 la cobardia,
cobré armado y prudente su denuedo,
que sin victorias no conté algin dia.
Esto fue don Fadrique de Toledo:
hoy nos da, desatado en sombra fria,
llanto a los ojos y al discurso miedo.

Aparte de las marcas deicticas (excepcionales en Quevedo), los dos
poemas son también buenos ejemplos de otro rasgo que le acerca a
Aretino: en esta suerte de diptico artistico-critico, la écfrasis se centra
mis en el retrato interior que en la effictio exterior: asi, junto a pequefos
pespuntes de la imagen (el “traje de timulo” y los simbolos de mando
militar) se presentan las virtudes principales de los personajes (con la
sapientia del uno vy la fortitudo del otro) de manera pareja al intento de
Aretino de captar y poetizar el concetto de los retratos, seglin examina
Freedman (26-27, 84-87).

Un dltimo detalle cercano se encuentra en el manejo de la écfrasis.
Como bien explica Bolzoni, en la estrategia de Aretino la poesia
retratistica se incrusta “nella cornice della lettera,” artificio con el que
se anade la perspectiva de la prosa que comenta el retrato y el poema
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en una suerte de “cerchio magico” (Poesia 49) en el que la grandeza
del pintor, del poeta y del personaje se reflejan y refuerzan a la vez, en
“un’ apparente negazione dei confini” (Z/ cuore 161). Pues bien, este
cruce de perspectivas es similar al esquema del cuadro en el cuadro
de Quevedo, que conforma una suerte de mise en abyme pictérica:
segin Medina Barco, la “figura principal de cada composicién estd
concebida como un retrato pictérico” que se presenta al inicio, luego
“se le superimpone un retrato literario que lo comenta por medio de
la técnica ecfrastica” (“Estos que...” 280-82) en el cuerpo del relato y
se retoma en la conclusio para crear entre los dos cédigos “un doble
discurso en conflicto que da su sentido a la interpretacién poética,
siempre caricaturesca, de la pretensién ennoblecedora de la pintura,”
que en Quevedo se caracteriza por el “ejercicio conceptuoso que se
dispara sobre la base iconografica” (“Retratismo 129).

Dos retratos para un rey
Para intentar ver mds claramente algunas de estas ideas, conviene
poner frente a frente dos poemas dedicados a una imagen, ya que
permite evidenciar una afinidad especial, explorar las relaciones y
definir la perspectiva de escritura (Ponce Cdrdenas, Ecﬁasz's 21, 117).
Aretino y Quevedo tinicamente comparten una pintura: el retrato del
rey Felipe II.

El soneto de Aretino va en una carta “Al principe di Spagna’
(Lettere, V, num. 185, febrero de 1548), que sucede rdpidamente al
poema dedicado al emperador Carlos V:

Nel degnarsi Vostra Altezza di leggere il sonetto, il quale nel
vederla in pittura mi ha fatto comporre i suoi merti, ardisco
credere che le fard non meno pro al nome, che mi abbia fatto
a la necessita la collana. [...]

Quello intento di magno e di sincero

che al gran Filippo in 'aere sacro splende,
mentre il valore il di lui petto accende
col fasto de la gloria e de lo impero;

quel non so che, terribilmente altero,

che natura, che’l fa, sol vede e intende
nel guardo chegli affige, u’ si comprende
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il mondo esser minor del suo pensiero.
Quel proprio in carne di color vitale
Tiziano esprime, e du’ 'essempio move,
in gesto bel di maesta reale,

pare il ciel, con maraviglie nove,

gli sparga intorno ogni poter fatale,
come a nato e di Cesare e di Giove.

El poema da temprana noticia de un célebre retrato de Tiziano de
Felipe II en armadura de gala, que mds tarde entraria en juego en las
negociaciones por el matrimonio con la reina de Inglaterra (1553),
del que se contenta con indicar un guifio a la viveza de la pintura
(“proprio in carne di color vitale,” v. 9) para recrear la brillantez de
la imagen general (el “fasto de la gloria e de lo imperio” y el “gesto
bel di maesta reale,” vv. 4 y 11) que traduce y encomia el poder del
personaje, digno hijo de César (Carlos V) y de Japiter (el padre de los
dioses, v. 14):

Tiziano, Retrato de Felipe II en
armadura, h.1551.

© Museo Nacional del Prado,
Madrid.
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A su vez, y tras la muerte del monarca, Quevedo dedica curiosamente
un poema jocoso a la imagen del rey:

“Apenas os conocia,

viejo honrado, en buena fe!
iAsi parezca yo a todos

como vos me parecéis!

En el borrego dorado

que en vuestro cuello se ve,
por leén de nuestra Espafia
conoci a vuestra mesté.
iPardiobre, que hasta pintado
amosdis un no sé qué!

Digo, de amor y de miedo,
por virtuoso y por rey.

Tenéis buena catadura

y cara de hombre de bien;
Dios se lo perdone al tiempo,
que no habiéis de envejecer.
Of decir a mi cura,

fablando mds de una vez,
que érades home chapado

de caletre y de saber.

iQué de batallas vencistis,
qué de triunfos que tenéis,
qué buen nombre que dejastes,
qué gloria gozdis por él!
Cuando, cercado de guardas,
en el palacio os miré,

no cuidaba que la muerte
entraba en tanto poder.
Luego que vueso fin supe,
esto al menos me debdéis,
que, por traer por vos luto,
todo el gesto me tizné.

[...]

Descansad, pues, noble viejo,
que con ellos bien podéis,

y vivan todos mds afios

que vivié Matusalén.”

Esto le dijo a un retrato
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que estaba en una pared,
del rey Filipe el segundo
un villano sayagués. (vv. 1-32, 61-68)

En él, un personaje rastico (“un villano sayagués,” v. 68) contempla
y dialoga con un retrato del monarca (vv. 65-68) que se encuentra en
palacio (v. 26) segtin el esquema del cuadro en el cuadro, elogia sus
hazanas (vv. 21-24) y le da noticias de Felipe III y su familia (vv. 33-
60). Por los pequefios detalles que da el romance sobre la apariencia
fisica (rostro severo, “de amor y de miedo,” v. 11) y el atuendo (color
“de luto”, “el borrego dorado,” vv. 5y 31), podria tratarse de cualquiera
de las pinturas de Felipe II, pero el apunte inicial sobre la avanzada
edad del rey (“viejo honrado” y “noble viejo,” vv. 2 y 6) lo aproximan
mids bien a dos cuadros mds tardios —y cercanos al poeta— de Pantoja
de la Cruz, si bien puede tratarse solamente desde una imagen tdpica
hasta un mosaico compuesto de rasgos espigados de varios retratos
regios:

Taller de Pantoja de la Cruz, Retrato de

: Felipe II anciano, con un memorial en
Felipe II, 1591. la mano, h.1592.

Juan Pantoja de la Cruz,

© Monasterio de san Lorenzo © Monasterio de san Lorenzo del

del Escorial. Escorial.
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Con este breve careo se ve justamente el #sus habitual de Aretino y
el posterior giro quevediano: si el ejercicio de elogio, la economia
de detalles externos y la mencién del pintor destacan en el soneto,
construido libremente sobre una imagen en concreto, Quevedo
aboga por la sonrisa y echa mano de una estrategia de mediacién (el
cuadro comentado dentro del poema por un personaje) que le permite
conformar progresivamente una imagen del rey mediante elementos
minimos cuidadosamente seleccionados para invitar a un esfuerzo
exegético tipico del concepto.

El parnaso de Tiziano
En un orden mds tedrico, Aretino puede tener algo que ver en el
parnaso pictérico de Quevedo, que se preocupa por definir en dos

poemas:

“El pincel” “Matraca de los panos y sedas”
Ya se vio muchas veces, “Necios nos llaman ‘figuras’
ioh, pincel poderoso!, en docta mano —dijeron con lindo garbo—,
mentir almas los lienzos de Ticiano. y somos historiadores

Entre sus dedos vimos sin pluma ni cartapacio.

nacer segunda vez, y mas hermosa Vencemos con los telares
aquella sin igual gallarda Rosa, los pinceles del Tiziano,

que tantas veces de la fama oimos. donde son los tejedores

Dos le hizo de una, Urbinos y Carabachos.

y doblé lisonjero su cuidado En la batalla de Tiinez,

al que, fiado en bdrbara fortuna, ¢no estd gozando palacio

trafa por diadema media luna el vencimiento del moro

del cielo, a quien ofende coronado. y la victoria de Carlos?
Contigo Urbino y Angel tales fueron, Los caballos, ;no relinchan?;
que hasta sus pensamientos engendraron, los mosquetes, ;no dan pasmo?;
pues, cuando los pintaron, la lumbre, ;no centellea?;
vida y alma les dieron; sno se disparan los arcos?;

y el famoso espafiol, que no hablaba el cielo, ;no tiene dfa?;

por dar su voz al lienzo que pintaba. el aire, ;no tiene claros?;

(vv. 67-82) bien compartidas las sombras,

sno animan a los retratos?”

(vv. 285-304)
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En ambos casos Tiziano es el pintor de cabecera de Quevedo, seguido
por Rafael (“Urbino”), por lo que es clara la primacia del arte italiano
y especialmente del colorito véneto sobre el disegno florentino-romano,
entre otras cuestiones derivadas de los cambios de la reescritura
(supresién de Ferndndez de Navarrete y sustitucién de Miguel Angel
por el revolucionario Caravaggio). Cacho Casal (La esfera del ingenio
103-04) advierte que la jerarquia del primer poema (Tiziano, Rafael
y Miguel Angel) estd en perfecta sintonfa con el canon de Dolce
en el Dialogo della pittura y en las Lettere diversi (1554) y responde
directamente a la jerarquia establecida en las Vite de Vasari: el trio de
Dolce comienza con Tiziano por su renovacién en el uso del “perfetto
colorito” y luego ya vienen Rafael y Miguel Angel, justo en el orden
de la silva quevediana.

Ahora, este canon de pintores italianos se presenta previamente en
un elogio de Aretino:

Divino in venusta fu Rafaello;

e Michel Agnol, pit divin che umano,

nel dissegno stupendo; e Tiziano

il senso de le cose ha nel pennello.

Forma paesi in rilievo si bello

che ne stupisce il d’apresso e il lontano,

fa vivi e pronti la sua dotta mano

ogni animale, ogni pesce, ogni uccello.

Le linee poi nei lor propri giri

si ben tondeggia che il Dose dipinto

par che parli, che pensi e che respiri.

Ma perché il motto ¢ ne I'essempio finto,
dir puoi natura, che ne l'arte il miri:

“Lo spirto ¢ in lui, d’ossa e di carne cinto.”
(“Al Boccamazza,” Lettere, V1, noviembre 1553)

Si bien cambia el orden (de presentacién, que no de jerarquia) y
Larivaille (303-07) advierte que en otros textos de Aretino domina la
admiracién por Miguel Angel, este soneto constituye una temprana
canonizacién poética de Tiziano que casa bien con el constante
esfuerzo de Aretino para con su amigo. Otra cosa es que este parnaso
llegue hasta Quevedo con la mediacién de Dolce: de ser asi, el Dialogo
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della pittura se entiende como un reflejo y un mediador de las ideas
pictéricas de Aretino y, todavia mds, hay que tener en cuenta que el
nombre de Tiziano siempre estaba asociado a Aretino —y viceversa—,
por lo que se puede decir que para los interesados en Tiziano todos los
caminos conducen y parten de Aretino. Asi las cosas, Tiziano es una
clave fundamental que enlaza a Quevedo y Aretino.

Mano a mano

En suma, aunque en ocasiones “los caminos de la imitatio (al igual
que los del Sefor) son inescrutables” —en feliz expresién de Ponce
Cérdenas (“Cauces”)—y las relaciones intertextuales parecen ocultarse,
la sombra de Aretino en el Siglo de Oro es mds alargada de lo que
puede esperarse de primeras para un ingenio que llevaba mds de
una cruz encima. Mds que ecos directos que a la fuerza habia que
disimular, se remedaba ante todo su manera de entender el oficio
de poeta y algunas de sus contribuciones poéticas. En este sentido,
Quevedo se revela como uno de sus més fieles y audaces partidarios:
ambos se presentan —se quieren presentar— a la par como ingenios
de gran potencia vital y se empefan en modelar un perfil autorial
similar, y, ademds de un manojo de relaciones burlescas que saltan
rdpidamente a la vista, comparten un concepto similar de la poesia
artistica y una gran similitud en las ideas sobre arte, con Tiziano como
principal nudo de unién. Quizd Aretino no sea el modelo poético
principal de Quevedo, pero desde luego se pueden ver como una
suerte de hermanos estéticos tanto en el camino hacia la moderna idea
de autoria como en los perfiles de la poesia pictérica.
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NOTAS

" Este trabajo se enmarca en el proyecto de I+D+i SILEM: Sujeto e institucion
literaria en la edad moderna (cédigo FF12014-54367-C2-1-R del Ministerio de
Economia y Competitividad) coordinado por Pedro Ruiz Pérez (Universidad
de Cérdoba). Una primera versién fue presentada en la LX] Meeting de la
Renaissance Society of America (Berlin, 26-28 de marzo de 2015). Agradezco los
generosos comentarios de Roland Béhar (Ecole Normale Supérieure-Paris), Jests
Ponce Cdrdenas (Universidad Complutense de Madrid) y Marcial Rubio Arquez
(Universita degli Studi «G. d’Annunzio» di Chieti-Pescara), amigos y colegas.
'Ver Cacho Casal, “Anton Francesco Doni,” Dante y Quevedo, La poesia burlesca
y 'L nimico empio”; Gherardi; Sdez, “Quevedo y Armenini,” entre otros.

2 Acerca de ambos perfiles, ver Cottino-Jones, Larivaille y Procaccioli “Pietro
Aretino” para Aretino y Jauralde Pou para Quevedo.

3 Ver también Waddington y Rey.

# Por mucho que Quevedo no publicara su poesfa en vida (queda para £/ Parnaso
espariol, 1648, y Las tres musas siltimas castellanas, 1670), muchos poemas se
conocfan en manuscritos y florilegios varios, amén de que un notable nimero de
ediciones matizan la actitud de desinterés por la fortuna de su poesia (Cayuela
186). Ver otras notas enfrentadas en Carreira y Cacho Casal “Difusién.” Y sobre
las maschere de Aretino, ver Procaccioli “Tu es Pasquillus.”

> Se cita siempre por las ediciones recogidas en la bibliografia.

¢ Un joven Quevedo irrumpe con fuerza en las Flores de poetas ilustres (1605) de
Espinosa con una interesante seleccién de poemas y en el debut de Aretino se le
bautiza desde el titulo como un “fecundissimo giovene” (Opera nova, 1512).

7 Afiade: “I’Aretino mirava all’affermazione di una competenza di scrittore che si
giustificasse exclusivamente sulla base della qualita della pagina” (541).

8 Para Freedman, se trata de “one of the first authors, if not the first, in modern
times to make a respectable living from his writing” (11).

? El nom de guerre de Aretino se convierte en el emblema repetido en sus medallas
(“flagellum principum”).

' Con todo, tampoco se puede descartar el guifio intertextual, toda vez que
Ariosto (el Orlando furioso pero también las Satire) es un modelo fundamental para
muchos aspectos de Cervantes. Procaccioli (“Pietro Aretino” 531) recuerda que
esta canonizacién poética llega en un momento en el que “era perd uno scrittore
che non Cera gid pili,” una vez que abandona los lanzazos de los pasquines.

" Esta asimilacion no es para nada novedosa, pues ya se han apreciado similitudes
por separado (Guardiani y Artal), sobre las que se volverd en otra ocasién.
Waddington (235-36) considera que la relacion de Aretino y Rabelais se encuentra
en la comun ascendencia de Erasmo sobre ambos, lo que constituye un nuevo
punto en comtn con Quevedo.

12 En otro lugar, Cacho Casal (“Anton Francesco” 131-32), recuerda la influencia
de Aretino en Doni. Ver ademds Plata Parga (“Contribucién” 237-43) y, otra vez,
Cacho Casal, Dante y Quevedo y La poesia burlesca, ademds de otras relaciones con
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Dante y Ariosto (Cacho Casal, “’L inimico empio”). Gernert (Francisco Delicados
159) senala otro posible vinculo en la presentacién de personajes sifiliticos.

13 El pasaje puede traducirse de la siguiente manera: “Y entendiendo que habian
robado a todas horas perlas, oro, rubies, ptrpura, zafiros, dmbar y corales, dice:
‘Con todo van muy mal vestidos, habiendo cometido un robo tan grande.” Las
versiones castellanas son siempre mias.

14 Antes, Mérimée (435) conectaba el poema con Berni, ademds de la clara relacién
con los modelos de Boiardo y Ariosto, que comparten Aretino y Quevedo.

15 En otros casos, la huella de algunos stramborti de Aretino llega hasta el “Cantich
de amors” de Pere Serafi (Alegret) y el espejo poético de Las ldgrimas de Angélica
de Barahona de Soto se encuentra obviamente en Le lachrime d’Angelica (1538),
como un fragmento de la Marfisa de Aretino (Molinaro).

' Ver los panoramas de Rhodes y Calvo Rigual, ademds de Giannone, Imperiale,
y los diversos trabajos de Vian Herrero. Sobre el caso italiano, ver Marini. Acerca
del contexto de la prohibicién, ver Schatzmann Willvonseder (394-95).

17 El sexteto aparece mayoritariamente en vida del poeta y siempre en el mismo
taller (Venezia, Francesco Marcolini, 1537, 1542, 1546, dos en 1550 y 1557),
mds dos volumenes de Lettere scritte a Pietro Aretino (1551) y una posterior
cuidada edicién completa (Paris, Matteo il Maestro, 1608-1609), que aseguraba
la circulacién de las epistolas.

'8 Reyes Cano se centra en el epistolario entre Aretino y Castillejo.

¥ Por ejemplo, en una carta “A messer Jacopo del Gallo™: “Io no son cieco ne
la pittura, anzi molte volte Raffacllo e fra Bastiano e Tiziano si sono attenuti al
giudizio mio, perché io conozco parte degli andari antichi e moderni” (Lezzere,
1, 25 de mayo de 1537). [“Yo no soy ciego en materia de pintura, tanto que
muchas veces Rafael y fray Bastiano y Tiziano se han atenido a mi juicio, porque
yo conozco parte de los caminos antiguos y modernos.”]

% Para todas estas cuestiones, ver Land y Freedman. Sobre los otros esquemas,
ver Crosby, Schwartz “Un lector”, Lépez Poza y Bartuschat.

2 De hecho, se piensa que quizd una de las razones que estdn detrds de su marcha
a Roma puede ser una “bravata,” un escandaloso cuadro en el que presenta a
la Madalena como una “cortigiana invitante al piacere con un liuto in mano”
(Cottino-Jones 11).

22 Ver también Innamorati (162-63).

» Sobre la relacién entre epigramas y grabados, ver Ponce Cérdenas “Cupido.”
* Ver ademds Siddi y Gargano.

» Puede verse la antologfa de Pertile y Camesasca. No considero otras poesias
entreveradas en las cartas de Aretino, ajenas a cuestiones artisticas: el soneto “Ogni
vago augel, che ha piume e vive” (Leztere, 1, 25 de noviembre de 1537), “Il capitolo
in laude de lo imperatore, ¢ a Sua Maesta da lui proprio recitato” (III, octubre
de 1542), el “Dialogo (amante e amore)” (III, diciembre de 1545), el poema a
Danielo Barbaro (IV, diciembre de 1547) ni los “Ternali in gloria de la reina di
Francia” (VI, entre 1551 y 1552).
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% En castellano, el pasaje de la epistola puede rezar asi: “En dignarse en leer el
soneto Su Alteza, a quien ver en pintura me ha hecho componer sus méritos,
me atreverfa a creer que le hard no menos pro al nombre que me habia hecho la
cadena [un regalo recibido por Aretino] a la necesidad.” Y el texto del soneto:
“Este intento de magno y de sincero / que al gran Felipe en el aire sacro brilla, /
mientras el valor de su pecho asciende / con el fasto de la gloria y del imperio; /
este no sé qué, terriblemente alterado, / que la naturaleza, que él hace, ve y capta
el sol / en la mirada que ¢l fija, de donde se comprende / ser el mundo menor a
su pensamiento. / Este mismo en carne de color vital / lo expresa Tiziano, y a su
ejemplo mueve, / en gesto bello de majestad real, / parece el cielo, con maravilla
nueva, / esparce en torno todo poder fatal / como a quien es nacido de César y
de Jupiter.”

¥ Sobre la imagen, ver Wethey, Checa Cremades (48-50) y Edouard (82-83).
Ver Sdez, El ingenio del arte 79-101.

# Traduccién del soneto: “Divino en venustidad fue Rafael; / y Miguel Angel,
mids divino que humano, / en el disefio estupendo; y Tiziano / el sentido de las
cosas tiene en el pincel. / Forma paisajes en relieve tan bello / que admiran tanto
de cerca como de lejos, / hace vivos y con prontitud su docta mano / todos los
animales, todos los peces, todas las aves. / Luego las lineas en sus propios giros
/ tan rotundas que el Dux, pintado en el retrato, / parece que habla, que piensa
y que respira. / Pero porque el movimiento es fingido en tal ejemplo [de retrato
oficial], / puedes decir, Naturaleza, que en el arte lo miras: / ‘El espiritu estd en
él, de huesos y de carne cenidos’.”
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