La simbologia oculta
en las manifestaciones

artisticas de los siglos
XVI y XVII

Se trata de un tema poco —o nada— abordado
por la critica. De gran técnica dibujistica y
esmerado acierto poético. Estuvo sancionado por
el virtuosismo y la moda europeos, en el periodo
de la grandeza, majestad y extension de los
Austrias, alcanzando en Espaiia cotas excelentes.
Todos los asuntos caben, desde lo minuasculo
hasta lo inmenso. Hablamos de un juego
intelectual con un fuerte peso didactico-
moralizador. Es un arte que no trata de engaiiar,
sino de ocultar. Para desentrafiarlo hace falta
conocimiento simbolégico, ingenio, imaginacién,
capacidad de representacién y penetracién,
astucia, concisién y entrenamiento.
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La simbologfa oculta en las manifestaciones artisticas de los siglos XVI y XVII

Introduccién

LA vida que transcurte y el tiempo que
se desvanece desde que Felipe II hace «sus entradas» en naciones y ciudades
europeas, como poderoso emperador, hasta el juego evanescente de un
Carlos II, que se abate, dejando su poder en manos de la «grandeza», es la
oportunidad del tiempo analizado para ocuparnos de la simbologfa oculta en
las manifestaciones artisticas en el mal llamado «Siglo de Oro» espaiol (pues
ocupa casi dos siglos, se hace excepcidn, aproximadamente, del primer cuar-
to del siglo XVI y del dltimo del XVII).

Y puesto que es el momento de la Casa de Austria, no sera sélo en
Espafia, sino en Europa, ya que los Austrias «pasean» el continente (en su
imperio «no se pone el sol») y en la América recién descubierta, en donde
estas manifestaciones simbdlico-alegéricas van 2 tomar carta de naturaleza.

Motivos para una simbologia

VAMOS a encontrar estas representacio-
nes alegéricas con motivo de entradas reales (tomando posesién de tierras),
nacimientos de principes, coronaciones, bodas, honras finebres y onomasti-
cas reales (de Carlos V] los Felipes —II, IIl y IV—y Carlos II y sus esposas e
hijos), asi como beatificaciones y canonizaciones de santos, o el tema de la
Virgen Marfa, especialmente ante el dogma de su Inmaculada Concepcin,
0 del culto del rey San Fernando, traslaciones de reliquias o Virgenes. Y
sobre todo, donde mejor vamos a verlas representadas va a ser en el mundo
de la fiesta efimera.

Es la estética de las montafias de carton piedra, frecuentes en el aparato
effmero de las fiestas publicas coetdneas, dispuesto para el agasajo del
momento celebrativo que se conmemora y que, después de celebrado, no
sirve ya mas que para el desecho, da igual la importancia de la persona a que
se dedica, el renombre del artista hacedor o el resultado de la obra. Ha cum-
plido su cometido y no servira ya para nada més. Si acaso, para ser recopila-
da, segtin fa memoria de los cronistas, en libros de recopilaciones de fiestas.

Utilidad jeroglifica

E: jeroglifico fue el obligado ornato de
toda conmemoracién desde la fiestecita sencilla de una iglesia o pueblo, a



conmemoraciones grandiosas en honor de un santo, o las exequias de un tey,
0 competiciones de diversas Ordenes de frailes y monjas, o de hombres cul-
tos, en Universidades o Academias. Todo estaba presidido por el adorno efi-
meto, peto espléndido y efectista, de estas fiestas.

Son contribuciones semipldsticas-semipoéticas que sirven al recocijo y a
la ornamentacién de solemnidades, conmemoraciones y diversiones en gene-
ral.

Antonio Palomino, al hablarnos del «jeroglifico», nos pone en aviso de
para qué servia y cudl era su uso:

«De estos se usa en funerables de héroes y grandes capitanes; y en corona-
ciones de principes, entradas de reina y otras funciones semejantes; y asimismo en
fiestas solemnes del Santisimo y de la Purisima Concepcién, canonizaciones de
santos y otros conceptos teoldgicos, arcanos y misteriosos» (1).

Efectivamente, en todas esas ocasiones, y en otras mds, vamos a ver des-
bordarse a los artistas-autores, asi como a los organizadores de los festejos,
con un entusiasmo digno de elogio, que no manifiesta de ninguna manera
que su esfuerzo dentro de pocos dfas, al terminar el regocijo populat, no sélo
quedaré olvidado, sino lo que es més grave, destruido.

Sabemos por las noticias que nos dan las recopilaciones hechas para
libros impresos, que solian distribuitse los trabajos, encomendando a los
especialistas los m4s dificiles; no obstante, en los talleres, todos laboraban a
un mismo fin, y con esmero sin cuento, para contribuir a la fiesta.

Era normal recurrir al adorno con jeroglificos en puertas, pilastras, por-
terfas, claustros, atcos de triunfo, altares, monumentos sepulcrales, paredes,
etc., para lo que concursaban parroquias, conventos, colegios, universidades,
ayuntamientos, etc.

Y es que, desde los primeros afios del s. XVI en Espaiia, al igual que en
el resto de Europa, se han importado jeroglificos, alegorfas y emblemas ita-
lianos, que hacen se desarrolle, como ya hemos dicho, una cultura simboli-
co-alegérica, deudora del arte italiano, viniendo todo ello del arte manieris-
ta. Representaciones alegéticas, cuyo mayor nimero de obras pertenecera al
mundo de la fiesta efimera.

Seran extensos programas apotedsicos, que manifiestan la gloria, haza-
fias y virtudes todas del personaje homenajeado; honras fanebres en las que,
siguiendo la tradicién italiana del Renacimiento, ya adoptada en toda
Europa, la tumba se adorna con las virtudes que el personaje ha cultivado en

(1) Antonio Palomino de Castro y Velasco: Museo pictérico y escala
dptica. Tomo L. Libro 1, cap. VII (1.2 ed., 1715). Madrid, Aguilar, 1947,
p. 106.

ESTUDI0S

Manuela M.? Gémez Sacristin

193



194

ticas de los siglos XVI y XVII

is

.

10nes art

o)
-

La simbologia oculta en las manifestac

esta vida y que son las que le empujan a la gloria; desposorios o nacimientos
regios; fiestas religiosas, como canonizaciones o instauraciones de nuevos
cultos, etc. Estas alegorfas son, generalmente, las mas comunes. En Ja mayor
parte de los casos son las inscripciones las que las definen, encontrandose
coincidencias con la «Iconologia» de Césare Ripa, por la utilizacién de atri-
butos totalmente consagrados.

Teatralizaci6én de la vida

En ¢l caso de Espafia, las festividades
religiosas iban unidas a las solemnidades profanas, mucho més intimamente
que en parte alguna de las demds naciones.

Se teatraliza la vida, y no solo la de los personajes ilustres o cortesanos,
con las fiestas de salon, o el adorno de patios y jardines, calles y plazas, o tea-
tros de palacio, es la vida del ambiente, del entorno todo de una sociedad.

En otros paises se hacia dentro de los palacios y habfa que presentar, a
la entrada, «un signo de favor», que se les habfa concedido a los asistentes.
Por el contrario, las fiestas espafiolas del XVI son la expresién espontdnea y
tradicional del pueblo.

La teatralizacion se produce en ceremonias y hechos de la vida de la
corte, que hace que el personaje real se encuentre en su actuar, situado en un
mundo de fantasia, pero insertado, no en la artificialidad de la escena o del
salén, sino en la misma realidad de la naturaleza, que se convierte en esce-
nario.

«Basta pensar en ¢] ceremonial religioso y cortesano, en las solemnidades
religiosas de esa época, que fija y cumple minuciosamente el ritual, que solemni-
za ruidosamente las canonizaciones y beatificaciones con fiestas piblicas que se
suceden y resuenan en todas las ciudades del mundo catélico; las calles y plazas
cubiertas de altares, arcos triunfales, empalizadas y procesiones y desfiles en los
que se congregan religiosos y seglares» (2),

Las fiestas pablicas seculares tienen la misma resonancia; los triunfos
bélicos, los tratados de paz, los nacimientos de principes, las bodas de reyes
y nobles, la llegada de personajes extranjeros, todo ello tiene una conse-
cuencia 0 manifestacion en la calle con la celebracién de festejos, desfiles,
mascaradas... en los que se descubre un auténtico sentido dramético de emo-

(2) Emilio Orozco: E/ teatro y la teatralidad del Barroco. Barcelona,
Planeta, 1969, p. 98.




cion, y al mismo tiempo, de recreo sensorial con su rica apariencia, movi-
miento y color. Se tiene conciencia de que se est viviendo como en la esce-
na, es decir, se teatraliza la vida, como ya hemos dicho. La pintura nos testi-
monia esa teatralidad; igualmente, las relaciones y descripciones de festivi-
dades, que tan frecuentes se hacen por la misma razén, en esa época.

Acerca de una cultura popular

TODO acontecimiento de la vida social
(entendiendo ésta como no sélo la referida a las capas altas de la sociedad,
sino la vida toda, en cualquiera de los estamentos) daba ocasion para la crea-
cién y levantaminto de estas méquinas insignes, que favorecian la atraccién
de la gente, como patrocinadores, concursantes o espectadotes, y ademds, el
adorno, la simbologia y el propio ser la fiesta.

Cualquier manifestacién artistica ocultaba unos significados y el objeto
de significacién diversa, en cuanto que todo ello viene a tesumir el mundo
de iméagenes que sitve a la inteligencia creadora, para elaborar los reperto-
rios teméticos desde la propia formacién original de culturas y estilos.

El estudio de la iconografia fue iniciado por los fil6logos alejandrinos en
la Antigiiedad, para conocer a los dioses egipcios. Platon se refiri6 al discur-
so, como medio para convencer con imigenes, mientras que en el
Renacimiento se estudi6 el lenguaje de las imagenes, que después prolifera-
ron en el Barroco.

No sélo en el jeroglifico, sino en todos los géneros afines, es obvia la con-
juncién de los dos modos de expresion y comunicacion que se emplearon.
Sirvieron para vehicular aquellos temas que en la época estaban en boga, o
esperaban ser transmitidos a un puablico, que, si bien era minoria en cuanto
a receptividad y comprensién de proposiciones o asuntos ocultos y rebusca-
dos, resultaban sin embargo, cercanos al gusto y moda del momento histé-
rico, pues los autores famosos se habfan encargado de hacer gala de estos
usos, posiblemente sin proponérselo siquiera, una mayotia de ellos.

Era una sociedad que, no por ilustrada, sino por vivir inmersa en esta
especie de comdn entendimiento en simbolizaciones y representaciones sen-
sibles, en correspondencia con ideas imaginarias, convenidas desde antiguo,
estaba capacitada para aplicar lo que se presentaba como pasatiempo, juego
o representacion seria de realidades trascendentes. Un publico, en general,
muy sensible a temas de intetés comin, cuya aficién perfilaba los aconteci-
mientos que la sociedad experimentaba y vivia con mayor capacidad de inte-
riorizacion social de lo que hoy podemos entender.
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Aquella sociedad, a diferencia de la de hoy, vivia de modo mas colectivo
cualquier imprevisto, por poco sobresaliente que fuera, aunque tuviera acce-
50 a él de modo més tardio y con menor cantidad de detalles puntuales que
en la actualidad.

Un mismo signo
para diferentes significados

TEXTOS polivalentes hemos encontra-
do, en muchos casos aplicados, en cada momento oportuno, a signos de capi-
tal importancia, pero que en el transcurrir de la Historia, en su devenir, se
han interpretado en un sentido Gnico.

Simbolos de idéntico trazado, pero con diferentes significaciones, apare-
cen 2 lo largo del tiempo, y a lo ancho de las obras que hemos examinado
(300 fueron las que representamos en nuestra tesis doctoral, pero las anali-
zadas fueron alrededor de 600, rechazdndolas después por no responder al
objeto concreto investigado: «enigmas» y «jeroglificos») (3).

Tal contingencia se debe no a discrepancias sobre su contenido, sino a las
diversas y, muchas veces, complementarias interpretaciones de que fueron
objeto, por parte de las distintas Artes.

A titulo de ejemplo, elegimos ahora algunos dibujos o pinturas: Un
4guila, un corazon, el peso (ya sea de balanza o romana, etc.), aguas cauda-
losas (mar, rios, lagunas...), msica (diversos instrumentos), fuego, muerte
(calaveras, esqueletos, mano que empuja la segur...), flores, plantas y 4rbo-
les, con especial reiteracion de la palma, el laurel, el olivo, o bien, el 4rbol en
general; animales muy diversos (repitiéndose con profusion especial, 4guila,
len, ave Fenix y pavo real), mitologia, haciendo mencién de los diveros dio-
ses y héroes, pero también divinidades alegéricas (Parcas, Arpias, la Fama, la
Fortuna, la Teologfa, la Filosoffa, la Verdad, la Victoria, etc.).

En nuestra Tesis sefialamos pormenorizadamente en qué obras se com-
pendian ciertas significaciones simbélicas, de las cuales, con frecuencia, su
interpretacion nos ha sorprendido por ver la diversidad de temas a que han
podido aludir, segiin sus autores.

Para nosotros, lo esencial es, ptimeramente, la captacién, la identifica-

(3) Manuela M.* Gémez Sacristin: Enigmas y Jeroglificos en la
Literatura del Siglo de Oro. Tesis doctoral, Premio extraordinario nacio-
nal. Publicada por la Universidad Complutense. Madrid, 1989.



cién cultural del simbolo, su inteleccién en si misma. Después, su interpre-
tacion, a la luz de una situacién dada.

Es importante advertir el alcance de esta distincién, similar al existente
entre un objeto y la situacién o posicion en que aparezca: Una lanza es siem-
pre un objeto contundente, punzante, capaz de hacer dafio, si as se preten-
de, esté guardada en una vitrina, o entetrada, o clavada en el cuerpo de un
hombre, 0 en el de una fiera; aunque su significacién emocional cambiard de
acuerdo con tales situaciones.

Como expresa Juan Eduardo Citlot:

«...el disco es en sf un simbolo, dado que podr4 admiir significaciones secun-
darias, 0 “concomitantes”, segin corresponda a un rosetén de catedral gética, a
un clipeo antiguo, 2 un centro de mandala, o a la planta de un edificio.

El dominio de la interpretacién, més que propiamente simbolégico, es psi-
colégico, y obvio es decir, que puede inducir a psicologismo, a cierta reduccién
que las doctrinas espiritualistas niegan» (4).

Basada, pues, en esta teotfa, es interesante extraer cada simbolo y ver a
qué distintos y diferenciados temas sirven.

Grabados que, siendo los mismos, los diversos autores, y, a veces, el
mismo artista, aplican a diferentes asuntos.

Diferentes signos para un mismo tema

T amBIEN podemos afirmar lo contra-
rio: Haber encontrado un mismo tema repetido, con simolos muy distintos.
Asuntos ya aplicados a un grabado, se repiten en otro y otro. Es decir, el
mismo tema, descrito y explicado pot pinturas, grabados o dibujos diferenes.

Lo comenta Citlot:

«A la multiplicidad de objetos simbélicos situados en la linea de un “ritmo
comiin”, corresponde la polivalencia del sentido, ordenando significados andlogos,
cada uno en un plano de la realidad. Esta virtud del simbolo, que no posee potes-
tad significativa para un solo nivel, sino que la tiene para todos los autores que
tratan de simbologfa, sea la que fuere la disciplina cientifica de la que parten» (5).

Mircea Eliade insiste en esta condicién esencial del simbolo y asevera
que:

(4) Juan Eduardo Cirlot: Dicccionario de simbolos. Barcelona,
Labor, 1979, 3.2 ed., p. 10.
(5) lbidem, p. 42.
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«uno de sus rasgos caracteristicos es la simultaneidad de los distintos sentidos que
revela, si bien, més que de “diversos sentidos”, se debe hablar de diversos valores
y aspectos concretos que toma el sentido en sb» (6).

Por poner dos ejemplos:

El tema de la muerte, o de las honras fiinebres, se presenta simbolizado por
el Sol —poniente, en este caso~. Por un candelero, al que se le est4 soplando.
Diferentes modos de presentarse la propia muerte (guadaia, esqueletos
completos, o partes de él, casi siempre calavera, 0 mano que corta), pero al
fin y al cabo, muerte, sin duda. Casa estrecha, que atenaza y encierra. Aguila
que se despluma. Ave Fenix, aniquilada en su nido. Corona arrebatada (para
defunciones reales). Fuego que consume, etc.

En cuanto a Virgen Maria: Palma esbelta que da mucho fruto, o que
atraviesa nubes y llega al cielo. Arco Iris entre nubes. Vara de Aarén.
Columna de Salomén con el «Non plus». Puerta oriental cerrada. Honda de
David. Pozo de aguas vivas. Altar de incienso. Templo de Salomoén.
Sarmiento con fruto. Torre de David con almenas. Cordera Inmaculada.
Oliva hermosa. Libro sellado. Vellocino de Gededn. Ciudad sobre aguas. Mar
de gracia. Elevada pirdmide en ascension, que toca el cielo. Fénix que rena-
ce del sol. Rosa que descuella en rosal. La gracia enamorada del laurel (lau-
rel, que triunfa de una tempestad, mientras va naciendo el sol). Escudo de
Marfa, coronado. Asta con estandarte y viento, que lo soplan, hasta verse
bien el escudo de Maria. Etc.

Aportaciones ilustres

EN fin, observamos incontables manifes-
taciones artisticas de dibujo, pintura o grabado, rindiendo tributo a un tema
tnico. Cuestion, por otra parte, natural, si pensamos en la rica creatividad
de los diversos autores, en cuya excelsa colaboracién encontramos artifices
excelentes. Artistas consagrados hoy por la fama (Sebastisn de Covarrubias
y Orozco, Tomas Menéndez Valdés, Andrés de Ustarroz, Ambrosio de
Morales, Hermano de Soto, Alonso de Ledesma, Juan Mal Lara, Jerénimo de
Alcald Yafiez, Juan de Vera Tassis, Francisco de la Torre y Sebil, Juan Lépez
de Hoyos, Fernando de la Torre Farfén —presbitero de Sevilla—, Juan Bafios
de Velasco, El Greco, Baltasar Gracidn, Valdés Leal, Cervantes, Lope de

(6) Mircea Eliade: Tratado de Historia de las veligiones: Morfologia y
dialéctica de o sagradoe. Traduccién del francés de A. Meinaveitia, 2.2 ed.
Madrid, Cristiandad, 1981.



Vega, Calderén de la Barca, etc.) o de sobrado conocimiento en su época.
Muchos nombres de rehglosos de diferentes Ordenes, especialmente, de la
Compafifa de Jests: P Claude Francois Menesttiet, S. J., P Juan Eusebio
Nieremberg, S. J., Fr. Andrés de Valdecebro, O.P, Fr. Félix Aguirre y Vaca,
Metcedario, etc. E incluso, hombres desconocidos, que conttibufan con su
buen hacer al esplendor de la fiesta para la que se celebraba el concurso, al
que se presentaban.

En América: Gabriel de Ayrolo Calar, Fray Alonso de Hita, O.P, Sor
Juana Inés de la Cruz, Dionisio Ribera Flérez, Isidro Sarifiana, en México. En
Lima: Pedro Alvatez de Faria, Diego de Leén Pinelo. Etc.

Hemos de afiadir con satisfaccién la magnifica contribucién de mujeres
que también optaban a los premios por sus espléndidas aportaciones artisti-
cas y literarias. Las mas, pertenecientes a Ordenes religiosas, pero también
seglares: Teresa de Cepeda y Ahumada, Carmelita, Sor Juana Inés de la
Cruz, Jerénima, Bernardas, Dominicas, Carmelitas. Ana Heylan, Luisa
Morales (hija de Valdés Leal, que se firmaba con el apellido materno). Etc.

Una contribucién muy concreta

HEMOS encontrado también, si, otros
grabados tinicos, muy concretos, aplicados a casos determinados: Perla mar-
garita, aplicada a la reina de su nombre. Damero de juego: «Llega sin volver
atrés», para beatificacién. Piedra dltima de un edificio, que no es la menor,
ni sin importancia: Canonizacién. Libro rubricado con una T de oro (la de
Sto. Tomas de Villanueva, al igual que las leyes de Roma, que se observaban
después de ser selladas por el Tribuno con la letra de oro T de tribuno-).
Insignias de la Religion que se profesa (Religion, tomada como orden reli-
giosa a la que se pertenece). Murciélago sobre Hidr6polis: para Valencia. Un
anillo de oro, sellando unos labios: Confidencias del gobierno real, para los
reyes cristianos. Etc.

En fin, aspectos puntuales aplicados a casos especificos, que podriamos
seguir enumerando, mas no creemos necesario ampliar la ya larga descripcién.

La moralidad como meta

FUERON muchos los tépicos empleados
para toda serie de acontecimientos festivos. Y decimos «festivos», aun cuan-
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do se tratara de «Honras finebres»; al fin y al cabo, eran sucesos importan-
tes, y populares, que reunfan a pablico de todas las clases sociales.

Muerte. Tiempo. Amor. Virtudes. Vicios... era la ensefianza de ideas por
medio de imégenes. Marcos magnificos para dar gusto a los ojos. Escenas de
nubes, de paisajes, de edificios, trajes plegados artisticamente y disposicién
animada de figuras. Acentuacién del elemento decorativo y del movimiento.

Bestiarios. Astrologia. Botdnica. Hetbarios. Mitologia. Arcos triunfa-
les... todo servia para ensefianza del pueblo y goce de la vista. La gente
aprendia y lefa, sin palabras, en la calle, en el Palacio o en la Catedral, en la
exposicion claustral o conventual, en la Iglesia, con el Catafalco o con el
Sermén, en la procesion con sus altares distribuidos por plazas y calles, o con
las entradas de Reyes, sus nacimientos, sus coronaciones o sus muertes, lo
mismo que con las beatificaciones o canonizaciones de Santos y Santas. Para
todo ello se preparaba profusion de arcos y maquinas barrocas, al estilo de
Calderén en su teatro, y la mayor parte de las veces, para competir.

Todo servia de instruccién. Era la advertencia general, el adocttina-
miento, en un pueblo no cultivado, pero que entendfa, mas que hoy, del sen-
tido oculto y misterioso, esotérico y criptico, que se le revelaba a los ojos del
entendimiento y del corazén.

Era, claramente, la «composicion de lugar» ignaciana, el «como si pre-
sente me hallase» de los Ejercicios de San Ignacio de Loyola.

«En efecto —dice Rodriguez de la Flor— la férmula mas frecuente dentro de
los “Ejercicios” ignacianos es ese “traer a la memoria” (I, 50), que es el primer

VRN

paso para una meditacién cuyos otros puntos serfan “oit”, “ver con la vista de la

imaginacién”, “oler”, “tocar” y hasta “gustar” de los efectos desprendidos de ese
cuadro piadoso que flota en la imaginacién el devoto» (7).

Todo esto tiene mucho que ver con el impulso que el arte figurativo reli-
gioso recibi6 en el Concilio de Trento. Asf pues, bajo la operativa de la «com-
positio loci», el escritot, o artista jesuita desarrolla un modelo de meditacién
religiosa, en el marco de una tradicién bien probada, que se trasvasa facil-
mente a la vida toda y a la sociedad.

Capacidad implicativa
LA situacién creador-materia artisiica y la
suplementaria y andloga, obra de arte-contempladsr, definen su esencia en el
(7) Fernando Rodriguez de la Flor: Teatro de lz Memoria. Siete

ensayos sobre Mnemotecnia Espafiola de los siglos XVII y XVIIL
Junta de Castilla y Leén. Salamanca, 1988, p. 150.



paso implicativo que va del creador a la materia, y de la obra, como unidad
y singularidad actuante, al contemplador. Esta capacidad dindmica implica-
tiva y reciproca se realiza en funcién de un problema de concordancia de
temporalidades.

Comptender una obra significa, mucho mds que penetrar la intencién
creadora de su autor, ser creado por ella.

El esfuerzo en el contemplador consiste en acceder al dinamismo nuevo
que los materiales simbdlicos, puestos en obra por el creadot, le proponen,
mds que en llevar de si algo a la obra. El signo matematico tiene un valor
univoco; en la poesta, como en todo arte, la plenitud del simbolo nace de la
pluralidad de significaciones.

Por lo mismo, el jeroglifico se presenta como un enigma a resolver. Es
utilizado como una decoracién en su sentido de cuadro musivo, de marque-
terfa de la imagen en la seda, el papel o la piedra, y luego, recopilado en los
libros de sucesos o cronicas.

Siendo un género eminentemente literario (en las descripciones estd con-
templado exclusivamente en su funcién de texto), se emplea frecuentemen-
te en conjuntos arquitecténicos efimeros. Tiene, pues, una cierta indefinicion
con respecto a otras formas como el emblema, la empresa, la divisa, la tarja,
el simbolo, etc., que alternan con él.

Para nosotros es una «forma hibrida de plasticidad y escritura», como la
describe Diaz Rengifo (8). Se nos ofrece como un cédigo cifrado que la ima-
ginacion, la mente y la vista, contextualizindolo, han de descifrar.

Sus dos discursos: textual y figurativo

Ex modo de aparecer, en el s. XVI, pero
especialmente, en el XVII espafiol, tiene una primera fase sobre un soporte
arquitectonico. Era mds para ser contemplado, destacando su parte figurati-
va, de imagen, sobre la textual. A medida que va incluyéndose como trata-
do, en libros impresos, va adquiriendo categoria de género, intelectualizan-
dose. Es una segunda fase, en la que alcanza en principio, una forma extra-
fia a su nacimiento y forma de set, la recopilacion, el conjunto categorizado,

el libro.

La interseccion de sus dos discursos, el literario y el pléstico de la ima-

(8) Juan Diaz Rengifo (seudénimo de Diego Garcia Rengifo),
Arte Poética Espafiola. 1.* ed. de Miguel Bonardo. Salamanca, 1592.
Biblioteca Nacional, sig. R-3.171.

ESTUDIOS

Manuela M.? Gomez Sacristin

201



202

ticas de los siglos XVI y XVII

iones artis

La simbologia oculta en las manifestac

gen, va reduciéndose de forma progresiva, en tanto que han de originar en
la mente un acto de entendimiento, un concepto. Y esto en razon de que se
van recogiendo, a base de explicar lo que habia sido pintado, sin verlo direc-
tamente. Por estas alusiones hemos de entender su estructura. Menospreciado
en Espafia, quizd por su caricter efimero, adquiti6 su relevancia mayor a lo
largo del XVII. De todos modos, observamos con tristeza la escasez de estu-
dios relativos al tema, cuestién que a nosotros nos lo hace mis interesante.

Interrelaci6én de dos artes

S en los origenes de la cultura, la letra y
la imagen anduvieron juntas, el s. XVI foment la dialéctica entre ambas, y
cre6 una ilusion de correspondencias, que apelaba ademis a la relacién armé-
nica tradicional entre el mactocosmos y el microcosmos. La «res picta» o
cuerpo de estos géneros, se hallaba desarrollada y comprendida por el pabli-
co, en general, por la «res significans», que era su formulacion o «modelo de
elocucion», que llamamos nosotros; es decir, el alma, que tradicionalmente se
venia entendiendo. El critico debe interptetarlos en su totalidad, aunque en
origen, cada una de las partes tenga su propia tradicién escrituraria o com-
positiva.

Es la totalidad la que interesa. Tan importante la «res picta», como la «res
posesis». Todo ello interrelacionado nos da aquella belleza que conmueve no
s6lo el sentido de la vista o la comprensién, sino el espiritu todo. El «ut pic-
tura poesis» horaciano, que homologa al poeta con el pintor, nos parece a
nosottos otra cosa diferente. No es identificacion de pintura con literatura,
del pincel con la pluma, sino artes diferentes interrelacionadas, al servicio de
la estética y de la manifestacién cultural, para gozo del 4nimo sensible y cul-
tivado. Pero debemos agregar que, ademds, se prestaban ficilmente a la lec-
cién moralizadora, y se ponen a su servicio, calando en lo méas hondo de los
espititus, en todas las celebraciones.

Su caracter efimero

TAMBIEN sabemos de las tensiones que
crearon, precisamente por tratatse, muchas veces, de asuntos especialmente
relevantes en su tiempo. En la cuestién del protocolo se llegaba hasta la sin-
razén. Esto Jo hemos descubierto en todas las obras que aportan sus graba-



dos, donde siempre hay uno con la planta de la Iglesia o Catedral o plaza
publica en la que se habia de celebrar el funeral o el festejo. En dicho dibu-
jo de la planta se describe quiénes habian de ocupar los lugares concretos de
mayor a menor categoria. E incluso, en las recopilaciones sin grabados, no lo
vemos en planta, pero nos narra detalladamente, describiéndonos quiénes,
cbmo y la manera de ir vestidos, con las insignias correspondientes, que acte-
ditaban su especifica categoria.

J. Gllego refiere cémo el timulo de Felipe II, en Sevilla, para el que
Cervantes escribe un soneto, tuvo que esperar dos meses, hasta que las auto-
ridades llegaran al acuerdo de en dénde sentarse cada cudl. O peor atn, €l
caso de las exequias de Dfia. Margarita de Austria en la Catedral Primada de
Toledo, para las que El Greco erige el monumento, que ni se estrena, porque
no hubo conformidad entre quiénes tentan la precedencia, si el Consejo de
Castilla o las Autoridades toledanas, y se tuvo que desmontar el tamulo y
suprimir la celebracion (9).

Es lo que venimos diciendo de su caricter «efimero». Aspecto impor-
tantisimo el de su rapidez y presteza en la ejecucion y deshecho de estas
obtas. Lo mismo se levantan que se recogen; igual se confeccionan con cui-
dadoso esmero que se deshacen con rapidez destructiva, invalidando todo
arte. Recordemos que es jactancia de época. Lope de Vega ya nos dijo que sus
comedias «en horas veinticuatro pasan de las musas al teatro».

Lo cual nos hace pensar en la teatralidad de estos artefactos, que un dia
se montan, para set desmontados con facilidad, al poco tiempo, lo mismo
que ocurrfa con las grandiosas fabricas construidas en la segunda mitad del
XVII, para los escenarios teatrales.

Lo ornamental-adjetivo
pasa a ser lo esencial-artistico

EN estos simbolos esté la culminacion
del Barroco, después de atravesar por un petiodo «renaciente», que produce
en toda Europa una gran cantidad de obras, en las que, de unas a otras, se
transmiten el repertorio simb6lico de una Literatura y un Arte emblemati-

(9) Cfr. los siguientes trabajos de Julidn Gdllego: Periddico
Heraldo de Aragon, 19-VIII-1965; Visién y simbolos en la pintura espasiola
del Siglo de Oro. Madrid, Aguilar, 1972, pp. 163-164; y «Aspectos
emblematicos en las reales exequias espafiolas de la Casa de Austria».
En Goya, Rev. de Arte. Julio-octubre, 1985. N.° 187-188. Publicacién
de la Fundacién Lézaro Galdiano, p. 120.
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cos. Desde la aparicién de los <Emblemata» de Alciato, en 1531, esta trans-
mision va a ocupar casi dos siglos, lo que demuestra el gusto comin y la uni-
versalidad del batroco europeo, denunciando las comunes circunstancias
sociales que se dan en los distintos paises.

Y esta culminacion del Barroco ofrecerd la sensacién de que lo orna-
mental, apariencial y adjetivo, se ha convertido en lo esencial de Ia obra artfs-
tica y literaria, con el desatrollo de los efectos sensoriales. Estos efectos de
sonotidad y, muy especialmente, los visuales —luminicos y coloristas—, se
hacen algo esencial en la comunicacién literaria.

El simbolo, sea lenguaje o arte, no imita el orden acabado de las cosas,
sino que, como es su funcién, subsume esa realidad bajo un concepto de
clase, y como dice 8. Trias Mercant:

«el simbolo es una cierta manera de “morar” en el objeto ¥, por esta razén, tiene
sentido intencional... es explorativo-comprensivo.

La cosa no “es” ya lo que es en la representacién del signo, sino la variabili-
dad designativa que esconde el simbolo» (10).

Género criptico, esotérico,
misterioso, oculto

PARA terminar, podemos resumir:

La oscuridad de estos simbolos actda en una primera fase como incita-
cién y estimulo de una afanosa actividad especulativa, que aviva el ingenio y
aguza el entendimiento, para desentrafiar el oculto sentido de la obra de
arte. En un segundo momento, al placer de la dificuitad vencida, por enten-
dida, se afiade el goce intelectual que produce el descubrimiento y la apre-
hension de la belleza, que se convierte en una pura complacencia estética.

En el Cisne de Apols, Luis Alfonso de Carvallo dice del emblema (y con
él podriamos decir de los géneros afines) que debe atenerse a

«no ser tan claro que todos lo entiendan, ni tan oscuro que de muchos sea mal
entendido.

Y comentando la figura de una empresa, dice:
«es buena porque es clara a los discretos y oscura a los que no lo son» (11).

(10) S. Trfas Mercant: «Signo y simbolo. Breve introduccién a la
Filosoffa de las formas simbélicas». Rev. Traza y Baza, n.° 2. Barcelona,
1973, p. 145.

(11) Luis Alfonso de Carvallo: Cisne de Apolo. Medina del Campo,
1602. Biblioteca Nacional, sig. R-1.499.




Opini6n de innegable interés sociolégico, pues sefiala al grupo de ciu-
dadanos cultos a quienes el conceptismo barroco se dirige, a través de sus
diferentes manifestaciones, y en especial, a «esos pocos» a los que Géngora
se orienta, el gran estilista que nos ha legado la mejor apologia de la oscuri-
dad, como elemento constitutivo de su creacion poética.

Una hegemonia que se desvanece

EN todos los sucesos de Ia época referida
y que describe la simbologia oculta, alienta el vivir y esperar de estos hom-
bres, en una Espafia que sobresale en la Politica y en la Religion, en las Artes
y en las Letras y, como afirma M. Ferndndez Alvarez:
«con un brillo tal, dentro del marco europeo, que bien le cuadra el titulo de Edad
de Oro con la que se le conoce en la Historia. Pues en verdad que estamos ante el
momento cenital de su proyeccién historica» (12).

Fueron los espafioles hombres y mujeres que pretendieron, aspiraron,
consiguieron, disfrutaton... y mereci6 la pena el esfuerzo y la ejecucion.

Pero al esplendor le sucede la decadencia. A los explosivos avances de la
Espafia renacentista y de comienzos del Barroco, le cotrespondi6 en su deja-
dez el progresivo y triste rezago de la Espafia del XVII, que prepar6 la insi-
dia e indolencia de los Austrias menotes, y que hace entrar a la nacién en una
dificil situacién, después de tan préspero impetio (hasta América, en su des-
cubtimiento, llegé la moda simbélica, que, con maestria, se impuso alli con
hombres y mujeres destacadisimos) (13).

Estamos ante un relevo en Europa. Francia va a tomar la potestad y el
mando. Para nosotros ha acabado la hegemonia.

Y con ello acabamos este trabajo, que, con toda modestia, creemos pone
de manifiesto la simbologfa oculta en las manifestaciones artisticas del Siglo
de Oro espafiol.

(12) Manuel Fernandez Alvarez: La sociedad espariola en el Sigls de
Oro. Madrid. Editora Nacional, 1984, p. 28.

(13) Vid. cap. VII «Textos espafioles en publicaciones extranje-
ras» de la Tesis doctoral aludida, ut supra, nota 3.
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