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Para atender a los cambios que llevan de la alegoria de la «cdrcel de amor»
o el «castillo interior a la descripcién del palacio del sol en el poema de Villa-
mediana o el «Neptuno alegérico» de sor Juana, como signos de la presencia de
elementos arquitecténicos en el discurso iterario» de la edad moderna, con-
viene tomar en consideracién algunas circunstancias. Ninguna de ellas resulta
desconocida, pero no siempre se traducen operativamente en los estudios. Sin
embargo, son determinantes para entender algunos fenémenos, como la natura-
leza de la «<nueva poesia» de Géngora, y categorizarlos adecuadamente.

Con un cardcter preceptivo incorporado a lo largo del siglo xvi, la teo-
rfa mimética formulada en la Poética de Arist6teles privilegia la representacion
como esencia de la relacién de la poesia (lato sensu) con la realidad. Por esta
razén, la reflexién conceptual o normativa busca para la literatura el paralelismo
con las artes de la reproduccién en el espacio de lo visual', enfrentdndose a retos
derivados de lo que podriamos denominar como una doble representacién o re-
presentacion de segundo orden, con el modelo paradigmdtico de la descripcién
del escudo de Aquiles en La lliada, que encierra una representacién del mundo
de los dioses. La écfrasis como figura retdrica parece encauzar el torrente de la
creacion; queda, no obstante, por resolver el problema que en el terreno de la

! Singular y paradigmdticamente, este lugar lo ha ocupado la pintura, con notable perviven-
cia hasta la actualidad, como pone de relieve el reciente monogréfico de Insula (2024).
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poética supone que el tal escudo sea obra de Hefesto, esto es, una creacién divi-
na, al tiempo que una labor artesanal, caracterizada por el artificio.

El desmoronamiento del principio de la mimesis acompana la disgregacién
de la poética clasicista, hasta sucumbir al impulso de la estética iniciada por Kant
y asumida por el Romanticismo. Las primeras sacudidas, no obstante, ya habian
aparecido con el «<monstruo barroco», esto es, cuando una composicién como la
condenada en el arranque de la horaciana Epistola ad Pisones llega a ser reivindi-
cada y asumida como caracterizacién de una poética percibida como nueva en
su momento y que hoy sabemos que apuntaba a una ruptura®. El movimiento
resulta sobremanera patente en el campo de la lirica, especialmente resbaladizo
por su intrinseca dificultad para quedar encajada en la consideracién mimética
de la poesia; pese a los intentos para armonizar ambos polos (Guerrero, 2014;
Jiménez Heffernan, 2002; y Vega Ramos y Esteve, 2004), la lirica mantuvo un
estatuto problemdtico; la epopeya habia resuelto la dicotomia en funcién de su
componente narrativo, pero el verso hispano en el cambio de siglo planteaba
una nueva complicacion, al acercar los dos géneros, épica y lirica, hasta cuestio-
nar sus fronteras’. Atendiendo al caso que nos ocupa, y habida cuenta de que la
arquitectura comparte con la lirica el alejamiento del paradigma de la imitacién
(infra) y de que su codificacion se centraba en el apartado de la zecné, la relacién
entre ambas disciplinas, cuando no se resuelve en un retérico ejercicio ecfréstico,
multiplica su complejidad.

Y lo mismo ocurre si, tras atender a la dimensién conceptual, lo hacemos
con la histérica y consideramos una diacronfa como la ya apuntada, en las
fronteras entre dos siglos, xv1 y xv11, y dos modalidades poéticas no reductibles
a las categorias de Renacimiento y Barroco. El movimiento interno de la poesia
lirica cuando declina la centuria de Garcilaso se caracteriza por un creciente
impulso a superar la clausura del sujeto, propia del petrarquismo como siste-
ma (Ruiz Pérez, 2007), y orientar su atencién al mundo objetivo, tal como
estd haciendo la ciencia moderna (Hall, 1985; Principe, 2013). De manera
muy esquemdtica, los primeros pasos en esta direcciéon (identificados como
renacentistas) replantean las relaciones con la naturaleza, en una trayectoria

2 La confrontacién es evidente entre el comienzo de Horacio, «<Humano capiti cervicem
pictor equinam / lungere si velit, et varias inducere plumas / undique collatis membris, ut turpiter
atrum / desinat in piscem mulier formosa superne; / spectatum admisi risum teneatis amici? » y
las palabras de Lope en el Arte nuevo: «Lo trégico y lo comico mezclado, y Terecio con Séneca,
aunque sea/ como otro Minotauro de Pasife». El resultado es el protagonismo en las letras del xvi
del Caballero de la Triste Figura, Polifemo o Segismundo, aunque no dejen de apreciarse manifes-
taciones de misoneismo (Ruiz Pérez, 2010).

3 Los pasos de Géngora en esta direccién motivaron el conocido dicterio de Cascales (Ly,
2020) y sigue suscitando replanteamientos criticos (Blanco, 2012).
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que podemos seguir en las églogas de Garcilaso* como avanzada; doblando
su apuesta, una nueva etapa se abrird en el didlogo con el artificio, con unas
apreciables modulaciones entre el manierismo y el Barroco’. A la espera de una
profundizacién analitica de esta (hipd)tesis, podemos partir, para valorar sus
diferencias, de la raiz comidn en estos movimientos sucesivos: en ambos casos,
ya se trate de la naturaleza o de un arte como la arquitectura, la dindmica se
establece entre la interiorizacion del objeto y la proyeccién del sujeto, y, en lo
que nos toca especificamente, se traslada, mds incluso que a su caracterizacién,
a la concepcién de la lengua poética, ya que en ella se plantea (como se extrema
en el caso de Géngora) la identidad (o, al menos, el acercamiento) de materia,
estructura y forma, o, en esencia, la constitucién de la «sustancia formada»
(Sinicropi, 2023: 41-55).

Anadiendo una consideracién previa sobre su funcionalidad y un desarrollo
de los aspectos técnicos, segin veremos, las tres dimensiones (materia, estructu-
ray forma) confluian en la teorizacién de la arquitectura, y esta coincidencia no
dejé de aprovecharse en el comprometido acercamiento de la lirica al modelo del
arte de la construccién, a la propia nocién de edificio, en una provocadora («es-
candalosa» para sus contempordneos a juicio de Sinicropi, 2023: 22-36) separa-
cién tanto de la relaciéon con lo natural como de la comparacién con otras artes
imitativas. La complejidad de las dimensiones del caso es imposible de abordar
aqui. Por eso he querido esbozar estas premisas para tantear la funcionalidad de
este didlogo artistico para esbozar algunas claves internas en el giro de la «<nueva

poesia» (Collard, 1967).

1. DESDE UN TEXTO Y UNA FORMULACION CRITICA

1.1. Tras la especulacién, la concrecién como verdadero punto de partida, con
un epigrama que cristaliza actitudes y las ofrece a nueva luz desde su posicion
marginal. Se trata de una composicién preliminar con un punto de fuga respec-
to a la convencionalidad de su tdpica:

# Lapesa, 1985; Ly, 1981; Garcfa Aguilar, 2020. Entre sus acertadas observaciones cabe
resaltar los pasos que llevan de una naturaleza como telén de fondo al cédigo naturalista, y de
este al artificio.

> Superando la simplificacién derivada de miradas formalistas (Orozco, 1970) en los resul-
tados, parece mds productivo atender a la emergencia del artificio de lo natural o la paradoja del
arte natural (Rivers, 1962), desde la égloga III.
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De Francisco de Francia y Acosta al autor

SONETO

Este Teatro insigne, que, aun aceto
del pecho, vendrd a ser més envidioso,
fébrica es, oh Lugo prodigioso,
que desmaya al més celebre arquiteto.

Intitulado aqui su autor perfeto,
indicio es a toda vista ociosa
que, leido lo docto, lo ingenioso,
la causa se verd por el efeto.

Efeto tal, que, asi cual al Troyano
rescatan de flamigeros asombros
manos no menos que obligadas pias,

bien como a padre, oh grande honor hispano,
ha de librarte en sus valientes hombros
de las voraces llamas de los dias®.

En primer lugar creo necesario tener en cuenta la condicién del texto (Lugo
y Dévila, 1622) como poesia de circunstancias y, sobre todo, las circunstancias
del poema y lo que en ellas se manifiesta de las circunstancias de la poesia, esto es
el nexo entre una manifestacién concreta y una poética en mutacién. Sin entrar
en otros detalles que los que interesan a nuestra argumentacién, el contexto se
concreta en una fecha, el género al que acompana el poema y su propia condi-
cién genérica o subgenérica como laudatio preliminar (Garcia Aguilar, 2009).
Insistiendo en el esquematismo, la fecha de 1622 comporta el marco de la polé-
mica gongorina (Jammes, 1994), en la que toman posiciones los protagonistas
de las letras en el momento; Lope, de entrada en su «ciclo de senectuter (Rozas,
1990), muestra en La Filomena (1621) la asimilacién de parte de la lecciéon de
Géngora y, ademds de avanzar las que se conocerdn como «novelas a Marcia
Leonarda», la muestra en una fibula metapoética (Ruiz Pérez, 2005); de manera
paralela el mismo Jduregui que lanzé el dardo del Antidoto esté componiendo su
también metapoética fibula de Orfeo, tildada de gongorina y con un despliegue
ecfrdstico de los espacios infernales; como parte del debate y en posicién diferen-
ciada de los anteriores, Tamayo de Vargas reedita a Garcilaso con comentarios
en una actualizacién de su modelo poético; y en esas fechas concluye Saavedra
Fajardo la primera redaccion de su Repiiblica literaria, situada entre el Viaje
del parnaso 'y el Laurel de Apolo en la serie de intentos de perfilar y articular un
campo literario en acelerada conformacién, pero también las poéticas con que
pugnan sus integrantes. No alejado de este lado del panorama se sitda el género

¢ Lugo y Dévila, 1906: 7; modernizo graffa y puntuacién.
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editorial de las colecciones de novelas cortas, que estd dando pasos firmes en su
constitucion y la bisqueda de reconocimiento; se trata de un género en auge y
necesitado de una poética, tanto para el relato como para su articulacién’; en
ella destaca la imposicién del modelo de la reunién cortesana, casi siempre en
el interior de una casa, de una arquitectura, frente a la silva y el jardin de los
equiparables géneros renacentistas del didlogo y la misceldnea®; y se suma a todo
ello lo que hay en el 7eatro como propuesta de Lugo y Dévila en este contexto
y con una potencial deriva poetoldgica. En definitiva, de forma mds o menos
consciente, Francia y Acosta asume el reto implicitamente propuesto por paré-
metros como los senalados y aprovecha la virtualidad de los preliminares como
espacio para la reflexién critica y la defensa de modelos poéticos. El conjunto de
factores legitima la lectura de su soneto, en la arquitectura de su composicién,
como manifestacién de una poética implicita que, desde la condicionada alusién
al «teatro», lleva al arte arquitectdnico y al modo en que la poesia entabla con ¢l
una productiva dialéctica en busca de su metamorfosis.

En tal perspectiva valoramos cémo en los tercetos se despliega la retérica
convencional de la fama inmortalizadora, con la referencia a la polivalente figura
del pio Eneas’ y la amenaza del tiempo, ambas unidas por el doble fuego del
incendio de Troya y «las voraces llamas de los dias». Pero, antes de esta vuelta a
los espacios transitados y conocidos, la novedad (y la pertinencia para nuestro
andlisis) se encuentra en la imagen de los cuartetos, a partir de la disemia deriva-
da del titulo de la obra y su cultismo etimolégico'®, que arrastra la presencia de
términos como «fdbrica» y «arquiteto»; su campo semdntico compartido cataliza
las posibilidades de lectura poetoldgica del resto de palabras en posicién de rima
en la mitad expositiva del soneto. Sin poder detenernos en ellas, baste ahora
quedarnos con 1) la consideracién de la obra literaria como una construcciéon
(elevada), lo cual resulta particularmente significativo al tratarse de un género
«menor», tal como Lope lo codifica un afio antes en un marco lirico; 2) la vo-
luntad de convertir la obra en un monumento para la perdurabilidad propia y
del autor, en un giro directamente relacionado con un cambio en la conceptua-
lizacién de la escritura; y 3) en relacién con esto dltimo, la metdfora del escritor
como arquitecto, con unas implicaciones diferenciadas del paralelismo vincula-

7 La férmula mds frecuentada, después de que Cervantes y Lope ofrecieran sus modelos sin
cornice, serd la reunién convivial, generalmente en un espacio cerrado.

8 Es significativo como en el Didlogo de la dignidad del hombre (c. 1530) de Pérez de Oliva
los personajes proponen abandonar la ciudad, en direccién al campo, para avanzar en la conver-
sacién.

9 Ruiz Pérez, en prensa; en el trabajo de Clea Gerber recogido en este volumen se sefiala la
pertinencia de la expresién «aqui fue Troya» en las pdginas cervantinas.

10 Lawrence, 2021: 318, donde recoge una seleccién de obras contempordneas con el mis-
mo sustantivo en su titulo.
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do a la pintura, pues en la argumentacién del versificador el efecto (la fébrica)
revela la causa (el designio y la traza), sintetizando los planos de la convergencia
de las dos artes, segtn lo apuntado y desarrollado mds abajo.

Asumiendo, desde estas observaciones el valor significativo o, cuando me-
nos, sintomdtico de esta composicién, podemos seguir rastreando en ella o a
partir de ella los avatares que, desde la consolidada base del zopos de ut pictura
poesis, se alinean para incorporar a la perspectiva un arte que no habia sido con-
siderado en esta reflexién, pero que en estos momentos estd adquiriendo una
relevancia significativa (incluso en el plano politico) y una ostensible presencia
en la vida ciudadana (Cdmara Munoz, 1990). Creo que puede considerarse sig-
nificativo que sea en los preliminares de la obra de un género atin por codificar
y a cargo de una figura de segundo plano donde cristalicen las formulaciones
textuales de una nueva mirada. En un momento que bien puede considerarse
transicional (por usar una categoria menos especifica que la de manierismo),
resulta muy pertinente atender a los impulsos surgidos desde la periferia, en
unos margenes donde las imposiciones de la preceptiva dominante se relajan y
permiten que trasfloren conceptualizaciones emergentes en busca de una for-
mulacién definida. A diferencia de ciertas lecturas de las estructuras manieristas
desplegadas en las décadas previas, lo que late en los endecasilabos de Francia
y Acosta es algo mds profundo que lo estrictamente ornamental. Su progresivo
arraigo desde las manifestaciones mds ldcidas y conscientes permite la cons-
truccién de un edificio nocional (ya que estamos en este campo) que funciona
como un verdadero emblema y que se despliega al modo de la alegoria tal como
la entendiera Benjamin (1990) para el pensamiento barroco. A partir del léxico
del soneto se erige en ¢l una imagen en la que son apreciables los cimientos (la
perduracion), la traza (un teatro como espacio de mostracién), la construccién
(fébrica) y aun la habitabilidad; como un pértico explicito, ademds de la alaban-
za del autor y la obra, la composicién es una invitacién a penetrar en un espacio
y no solo a contemplarlo desde el exterior. En el campo de la poesia empieza a
asentarse la necesidad de una tercera dimensién, que no proporcionaba el panel
plano del cuadro.

1.2. En este punto resultan de gran aplicabilidad los conceptos desarrollados por
Jeremy Lawrance (2021), a partir de un desplazamiento que me parece esencial:
considerar lo arquitecténico en el poema algo mds que como un /locus mds o
menos communis, para ver en su presencia un sentido tropoldgico, ligado a una
conciencia estética o, al menos, a un impulso en esa direccién. En la visién qui-
nientista se habfa impuesto un modelo naturalista inicialmente sustentado en la
actualizacién del platonismo y que, mds que desplazado, es traducido y reforza-
do en los postulados y el desarrollo de la nueva ciencia, desde el método de Ba-
con al giro copernicano. Frente a una filosofia plasmada en la transparencia del



XIIL EL SUJETO ANTE EL ARTIFICIO EN LA POESIA DEL SIGLO XVII 211

petrarquismo, la serenidad de las églogas, el idealismo de personajes y acciones
en un cerrado mundo narrativo, el ideal de sabio horaciano o el protagonismo
del ristico en las tablas, aparece un movimiento que surge de la percepcién de su
agotamiento, segin se plasma en el aburrimiento del hidalgo en su lugar man-
chego (imposibilitado de una percepcién idealizada), en su conflictiva voluntad
de salida y en el recurso del artificio para asegurarlo; sin entrar en todo lo que
implica la transformacién de su identidad y su personalidad, baste reparar en
el significativo gesto de la manipulacién de los elementos a su disposicién para
fabricar (o simular) una fina celada de encaje; en el gesto se repite el de las ninfas
que sacan materiales de las aguas del Tajo para tejer, sin mds diferencia que los
resultados: en el ordenado mundo de 1536 el lector ve surgir unos hermosos
tapices que reviven lo mitico en un presente que puede idealizarse, mientras que,
destrozado al primer golpe, el montaje de don Quijote preludia su conflictivo
paso por el mundo, en un desplazamiento que también va desde la apertura de
los campos de Montiel a la cerrada arquitectura del palacio de los duques. En
atencién a imdgenes como estas, debe suscribirse la propuesta critica de Lawren-
ce al postular para la transicién al siglo xvir el predominio de una visién del
mundo intrinsecamente arquitectdnica, es decir, conformada con los principios
del arte en el que mds se manifiesta el peso de la técnica y donde menos re-
querimientos existen para mantener un efecto de naturaleza'’; también con las
implicaciones arrastradas por la atencidn a algo que, ademds de mostrar una
inesquivable condicién artificial, obliga a dirigir la mirada al exterior del sujeto.

El apartamiento de lo natural que puede considerarse un principio interno
de la estética barroca se traduce en una «imaginacién arquitecténica» o, mds
cercana a la expresién inglesa, arquitectural, en estrecho vinculo con su incli-
nacién tropoldgica, en la que se percibe el giro desde el régimen antiguo de la
analogia al del cartesianismo que se traduce en la conciencia de la representa-
cién y su base en la convencién'. El mundo empieza a contemplarse sub specie
architecturae mientras el cronotopo representado en los textos, desde el teatro y
la narrativa hasta la propia lirica, va siendo colonizado a velocidad creciente por
los espacios interiores, incluso por la domesticidad, por mds teatralizada que
esta resulte’. Su triunfo en la comedia del corral, maquinaria arquitecténica él

""" Cuando aparecen esas simulaciones teatralizadas en el Quijote (bodas de Camacho, fingi-
da Arcadia) lo hacen con la amenazante forma de unas redes en que el personaje acaba atrapado,
mientras va quedando reducido a una simple condicién de espectador, muy cercana a la que
Jéuregui reproché al personaje de las Soledades.

12 Sobre el peso de lo arquitecténico en la metaforizacion del siglo xvir tratan en este vo-
lumen Antonio Sdnchez Jiménez, a propésito de las fuentes de la erudicion lopesca, y Flavia
Gherardi, sobre su valor en los relatos cervantinos, en particular lo tocante a la casa de Carrizales.

3 No he podido consultar, al respecto, el muy reciente capitulo «Architecture, Spaces and
Access» en el colectivo Neighbors, Norgaard y Woodacre (2024).
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mismo (Ruiz Pérez, 1996: 119-155), se extiende a su correlato en una novela
cortesana que se agavilla en espacios de sociabilidad interior (frente al marco
natural renacentista) y da cuenta de lo que sucede en unos escenarios dominados
por la arquitectura (la casa, la privacidad) y el urbanismo (la calle, lo puablico).
Si hay una forma de retiro, no es el del anacoreta, sino el que lleva al refugio
de las paredes propias, donde ahora si es posible hallar tanto la belleza como el
conocimiento. Entramos aqui en el campo de lo que Gracidn categorizara como
«agudeza compuesta»'?, de especial aplicacion a la imagen/materia de las ruinas,
cuando se impone esta presencia de la arquitectura (o de sus restos) en el seno
mismo de la naturaleza (Sinchez Jiménez y Crivellari, 2019). Mientras en el
concepto clisico las huellas de los superbi colli mostraban el triunfo inapelable
de la naturaleza y el tiempo sobre las construcciones humanas, con su corolario
de melancolia, la alternativa barroca vendrd marcada por un renovado interés en
la construccién y su valor de defensa contra la amenaza de la disolucién por «las
voraces llamas de los dias».

El peso de este interés en la construccién de la visién arquitecténica de la
realidad” y su productividad alegérica quedaba reforzado por factores en los que
no podemos detenernos, pero que merecen ser apuntados, en particular porque
afloran en algunos de los puntos tratados en las aportaciones del volumen. Es el
caso de 1) la deriva del arte de la masoneria, desde su valor técnico entre los ope-
rarios de la arquitectura medieval hacia un asentido mds especulativo, con un
esoterismo de consecuencias bien conocidas. 2) En relacién con ello, y cuando la
estética barroca, en los términos de Wolfflin (1977), se impone sobre la desnu-
dez renacentista de la linea recta, funge, por la via de las catedrales, la conexién
con la alegorfa medieval, que mantiene su mecanismo de significacién mientras
en su paradigma los laberintos, las cdrceles o los alcdzares se ven desplazados por
los templos y, sobre todo, por los hospitales, en ambos casos con su potencia
para la sanacién, la del espiritu y la del cuerpo que se acogen a sus espacios tan
construidos como trascendentes'®. 3) De la mano de la sustitucién del sujeto
arménicamente inserto en el Jocus amoenus por la conciencia de la alteridad y la
mdscara, el mundo es concebido como un teatro y la realidad como un escena-

4 A ella dedica el tratado II de su Agudeza y arte de ingenio (1649), que, recordemos, se
inicia con el discurso «Panegirico al arte y al objeto».

15 A partir del patrén sintetizado en Mondo simbdlico (1681) por Filippo Picinelli, cartogra-
fia esta mirada Rodriguez de la Flor (1996, 2009 y 2012).

' En este volumen tratan estas manifestaciones Luis Gdmez Canseco, Ignacio Garcia Agui-
lar y Alberto Fadén, refiriéndose respectivamente a la dimensién alegérica de los dédalos a partir
del plasmado por Juan de Mena, el impacto de El Escorial (véase también Cdmara Munoz, 1990)
y otras «fdbricas religiosas», hasta apuntar los rasgos de un subgénero. En cuanto a los hospitales,
puede atenderse a la distancia entre el «Hospital de amor» de Boscdn y el Hospital de incurables
(1636) de Polo de Medina; puede consultarse Nider, 2001; y Salido Lépez, 2014.



XIIL EL SUJETO ANTE EL ARTIFICIO EN LA POESIA DEL SIGLO XVII 213

rio, esto es, como una construccién arquitecténica donde el fingimiento es el
camino a la revelacién; la memoria de las apariencias de los autos sacramentales
y su arquitectura efimera es la plasmacién mds relevante en un discurso perfec-
tamente codificado. 4) También en relacién con los puntos anteriores hay que
considerar el impacto de enormes consecuencias que supone el desplazamiento
(el real y el del imaginario) de la aldea idealizada a la corte antes vituperada, en
funcién del establecimiento de una vida urbana que Maravall (1975) sittia en la
base de la cultura del barroco. 5) Y, para concluir este esquemdtico e incompleto
repaso, aparecen los cambios operados en lo que pudiéramos llamar una «cul-
tura del jardin»'’, desde una constitucién que materializa el interés por aquellos
espacios en los que dialogan la naturaleza y el artificio, y asi se pasa desde la
consideracién del jardin como la posibilidad de mantener la naturaleza en el
seno del hogar a la que lo convierte en la imagen del triunfo del arte sobre la na-
turaleza. En el periodo que suele considerarse manierista el espacio de conflicto
es ostentosamente exhibido en los jardines artificiales que elevan las grozze a con-
dicién de divisa y distintivo (Ruiz Pérez, 2013b), como un lugar de arquitectura
rastica, pero muy artificiosa, donde la inocencia paradisiaca del pastor represen-
tada por sus ovejas «de pacer olvidadas escuchando» deja su lugar a los caprichos
de lo grotesco, con la presencia de otro ganado menos sujeto al rebano.

La vinculacién con el de las ruinas del imaginario de las grotte inscritas
en el renovado jardin manierista'® puede percibirse’ en los versos del culto y
viajado (por lo mismo, también desengafnado) Hurtado de Mendoza. Su des-
plazamiento ofrece unas primeras muestras® en la elegfa a la muerte de dona
Marina de Aragdn, a la que promete?' la vida de la memoria «en nuestra 4nima
esculpida» (v. 195), en una deriva imaginistica desde sus raices en la pintura y
sobre los pasos garcilasianos que ya lo transforman en un escrito. El sesgo no

7 Su evolucién es historiada por Pédez de la Cadena (1998), y se analiza su dimensién cultu-
ral en Escobar y Diaz (1993) y Maderuelo (1998). Para su manifestacién especifica en esta época
puede partirse del panorama recogido por Laplana Gil (2000) y atender a usos concretos, como
en Copello (20006).

'8 El jardin llamado El Capricho en Madrid es una buena muestra de una convivencia en
transicion entre los rectilineos parterres versallescos de orden cldsico y las aparentemente naturales
evocaciones del jardin inglés en clave romdntica, con espacios para las ruinas y las grutas. Promo-
vido por el duque de Osuna a finales del siglo xvi11, puede relacionarse con la trayectoria pictérica
de Goya, vinculado a esta casa nobiliaria, hasta desembocar en sus Caprichos y su exploracion de
los valores arquetipicos de lo caprino frente al modelo bucélico de la oveja.

!9 Asi lo ha analizado para este volumen Ignacio Diez Ferndndez.

% Hablo menos en términos cronoldgicos que conceptuales, al sefialar una modalidad pri-
maria de este fenémeno.

' Encontramos una prefiguracién de la necesidad de vencer las «voraces llamas de los dias»,
que se ve ratificada por la inmediata cita de Orfeo y la evocacién de su descenso al infierno para
recuperar a Euridice. Es evidente la relacién de esta memoria preservadora con el arte.
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carece de interés al aparecer en la pluma de quien sostenia en la epistola a Boscdn
que el sabio estoico no es movido «por las pesadumbres de edificios / adonde la
grandeza vence al arte, / y es natura sacada de sus quicios» (vv. 106-108). Esta
formulacidn, en la que el horacianismo tifie de tono moral la imagen del retiro
transformada en la de la renuncia, denota el arraigo en una concepcién natu-
ralista que tendrd su reflejo invertido en el cambio de siglo cuando Espinosa,
describiendo el palacio sumergido de Betis, sostiene que «a la materia sobrepuja
el arte» («Fdbula de Genil», v. 92)*. Los apuntes sirven, de un lado, para esbozar
la gradacién y los meandros de una deriva y, de otro, la relacién de posiciones
ideolégicas y poéticas tal como representan los géneros, con las diferencias entre
elegia, epistola y fdbula®. Sus avatares y sus proporciones en la poesia que va del
siglo xv1 al xvII permitirfan un rastreo por los modelos ideolégicos que llevan,
a través de la comunicacién con puntos de urbanidad, a un relato con amplio
campo para la descripcién y la atencién a las edificaciones.

Siendo evidente que el rastreo propuesto es obra de mayor empeno, permi-
tase a titulo de muestra y de hipétesis hacer girar estas pdginas en torno a unos
versos de la Soledad segunda. Recibido el peregrino en la casa del pescador «con
urbano estilo» (v. 216; resaltado mio), es conducido a un huerto que de inme-
diato se transforma en un jardin y con unos rasgos en todo coincidentes con los
elementos sefialados antes:

De jardin culto asf en fingida gruta
salted al labrador pluvia improvisa
de cristales inciertos, a la sefia,

o a la que torci6 llave el fontanero: 225
urna de Acuario la imitada pena

(...)

La vista saltearon poco menos 230
del huésped admirado

las no liquidas perlas.

2 Ruiz Pérez, 2003. La expresién del triunfo del 275 y su imagen metapoética tienen origen
en el pasaje de la descripcion del palacio del Sol en las Metamorfosis (I1,V) de Ovidio, cuando el
poeta desarrolla la fibula de Faetén, luego convertido emblema de las aspiraciones de elevacién
rayanas en la soberbia castigada: «materiam superat opus». No por casualidad, reaparecen al final
del auto I de La Celestina, cuando en traduccidn casi literal se afirma: «la obra sobrepuja a la ma-
teria» (Ruiz Pérez, 2014: 197).

» En perspectiva de desplazamiento desde el primer género al ltimo puede percibirse un
incremento de la narratividad, la objetivacién y el espacio para lo descriptivo en la modalidad que
ocupa la centralidad del sistema genérico; y cabe apuntar en ello otra lectura de la oposicién entre
los modelos renacentista y barroco.
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Los elementos materiales del jardin y la gruta aparecen calificados como
culto y fingida, en una construccién en quiasmo que textualiza el mecanismo
del artificio que domina la presentacién, completada cuatro versos después con
la «<imitada pefia»: en todos los casos se trata de crear una imagen natural por
medio de un arte identificable con la arquitectura. La impresién se refuerza con
la mencién del «fontanero»; el término, resaltado por su posicién de rima, hoy
podria parecer vulgar y una caida en el prosaismo, pero en la segunda década
del siglo xv11 es una creativa acunacion léxica a partir del italiano fontana, en un
nuevo artificio de fondo y forma, con la alusién a los mecanismos de ingenieria
hidrdulica que alcanzarfan una proverbial dimensién en los versallescos jardi-
nes de Luis XIV, elevados, a su vez, a paradigma del jardin francés racionalista,
donde la naturaleza queda completamente supeditada al arte topiario, como
intervencién arquitecténica en lo natural. Las imdgenes de dinamismo, casi de
violencia, quedan ligadas a las salpicaduras del agua, efectos de la fontaneria y
punto de fuga del dominio técnico, provocando un efecto que no atafie tanto
al cuerpo, preservado por la cortesania, como a la distancia visual. El lector, que
ha llegado a la imagen del jardin de la mano de la mencién al huerto, anejo a la
casa del pescador, descubre entonces que toda la construccién es una metifora
para pintar hiperbélicamente la aparicién de las hijas del anfitrién, con una
multiplicacién de planos, pues el «real» (las jévenes) lleva al figurado (los efectos
del agua en el marco artificial del jardin), todo ello dentro de la figuracién mis-
ma del poema (plano textual). La escritura muestra asi cémo nuevos elementos
reclaman la atencién del poeta mientras acompana a su personaje por espacios
que son cada vez menos naturales (desde la rustica cabafa al sofisticado castillo,
como ha destacado Beverley, 1980). A ello le corresponde el incremento de una
complejidad verbal, verdadera arquitectura de palabras, que no obedece estricta-
mente a un propdsito expresivo, sino que se aleja de este principio, propio de la
sentimentalidad petrarquista y su ideal de lenguaje natural, para entrar de lleno
en un lenguaje poético marcado por su naturaleza artistica o artificiosa.

2. HACIA UNA LECTURA DE LA FORMA MENTIS: POESIA, ARQUITECTURA Y SALIDA
DEL YO

Los textos citados, mds atin que las elaboradas y extensas descripciones que
tienen un punto culminante en el poema de Rebolledo objeto del trabajo de
Adridn J. Sdez en este volumen, nos permiten plantear la hipétesis que se sinte-
tiza en que en la poesfa dominante en el siglo xvi1 la écfrasis pasa de ser un mero
recurso retdrico a erigirse en una concepcién poética. Permitanse unas conside-
raciones antes de seguir. De entrada, un largo poema dedicado a la descripcion
de un elemento arquitecténico (Ruiz Pérez, 2015), mds alld de mostrarse sinto-
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ma de una poética ajena a la vigente en el siglo xv1, no plantea ninguna singula-
ridad respecto a la écfrasis, que es el procedimiento compositivo obligado para
tal empresa; sin embargo, la aparicién de significativos momentos ecfrdsticos,
puede resultar reveladora, incluso cuando, como es el caso, no se trata de una
descripcidn sensu stricto; antes bien, la omisién de una detallada pintura, depura
y carga de significacién las alusiones a elementos arquitecténicos, otorgindoles,
si cabe, mayor entidad metapoética, pues en su poética implicita lo artificioso
o artistico se muestra en su movimiento para alcanzar una posicién de centra-
lidad*. Por otra parte, conviene especificar que en este punto la novitas de los
grandes poemas gongorinos no es tal, si no es en su particularidad de grado,
pues elevan a su maximo valor literario y poético un movimiento general del arte
a lo que puede considerarse como un giro espacial®, que cobra dimensién espe-
cifica en la estética barroca; asi pues, el acercamiento a los versos del cordobés se
plantea mds en su condicién de testimonios de una nueva edad que como una
estilistica particular. Finalmente, se impone aclarar que me refiero a la écfrasis
en su sentido mds amplio de la (re)presentacién artistica dentro del texto, con la
flexién que supone en el mecanismo de la mimesis con la sustitucién del para-
digma de lo natural y de la autocontemplacién.

Para el desarrollo de la (o las) hiptesis parto de una doble premisa, acer-
ca de la naturaleza de la poética y de la arquitectura, para plantear la relacion
entre ellas en una precisa historicidad. De una parte, parto de la nocién de que
cada poética determina (o es determinada por ella) el paradigma o modelo de la
imitacién. Asi, en el extenso decurso del clasicismo prima el dictum horaciano
de ut pictura poesis, con una marcada aspiracién a la visualidad como principal
recurso retérico (poner ante oculos), ya sea en el plano estrictamente artistico
0 ya sea con intencionalidad de didactismo; el asentamiento definitivo de la
poesfa moderna viene muy unido a la formulacién de Verlaine: «de la musique
avant toute chose», vinculada a la inclinacién al simbolo y un arte que apela
menos a la razén que a la emotividad, ademds de propiciar una liberacién de las
formas geométricas que tenfan constrefiido al verso, pero también a la imagi-
nacién; en nuestras dias es evidente que el fragmento audiovisual en todas sus
modalidades funciona como un patrén también para la literatura, que trata de
responder con ello a los requerimientos de la posmodernidad, una estética que
histéricamente surgié, como el propio concepto, en el campo de la arquitectura.
Con otros presupuestos y otras intenciones, podemos considerar que la arqui-

 Es en este punto donde se muestra con mayor claridad el seguimiento de la leccién gon-
gorina y su tratamiento de la realidad en torno al sujeto (Ruiz Pérez, 2013a).

» El concepto se aplica en la distincién del paradigma de la postmodernidad, elevado a
categorfa en el volumen coordinado por Warf 'y Arias (2009), y es revisado por Quesada (2016).
Su aplicacién a los estudios literarios es tratada por Cabo Aseguinolaza (2004), con resultados
compilados por Matias (2014).
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tectura, como en el ocaso de la modernidad, también gané en protagonismo y
valor de referencia en el periodo de consolidacién situado en el siglo xvi1, como
una manifestacién de crisis al ocupar el lugar de modelo antes reservado a otras
artes visuales (Rubio Arquez y Sdez, 2017). En esta perspectiva, la irrupcién
de referencias, metdforas y estructuras arquitectdnicas en el espacio del poema,
sobre todo cuando se multiplican en los momentos, registros y modalidades mds
variados o cuando se erige en elemento de centralidad, hay que relacionarla con
un cambio de poética.

De otra parte, aunque en estrecha relacién con ello, hay que considerar
la particular condicién de la arquitectura, pues, sin dejar de ser un arte, es un
elemento funcional y uno de los indicadores mds claros de los cambios en los
marcos politicos, econdmicos y socioculturales, lo que atane tanto a sus formas
como a la propia naturaleza de los edificios, su disposicién y su uso. No es mo-
mento de entrar en todas las implicaciones de lo que queda en evidencia con
la simple visién de las diferencias entre una catedral, un castillo, un palacio,
una quinta de recreo o una casa de vecinos. Mds bien, una vez considerado los
cambios que en este campo trae el paso del tiempo de los Austrias mayores al
de los menores, lo interesante es lo que distingue dentro del campo del arte a la
arquitectura del resto de las disciplinas vinculadas a lo visual y material. Por su
dimensién funcional, que permite hablar de arquitectura aun cuando el resul-
tado carezca de valor estético, la disciplina de la construccién de edificios revela
su condicién hibrida de arte e ingenieria®. Por ello, se trata de un arte que no
puede someterse a la regulacién clésica, entendiendo por tal la que parte de
Aristételes, su concepto de mimesis y la lectura que de este principio hicieron
los preceptistas del siglo xv1. Aunque en la disciplina arquitecténica se mantiene
un principio de poiesis, por cuanto supone la construccién de un espacio no
natural, que reformula las funciones desempenadas en un periodo primitivo por
los drboles o las cuevas, no encaja en la lectura reduccionista de la imitacién de
la naturaleza como requerimiento del arte. Como en la poesia, este patrén regia
la pintura y la escultura (hasta su definitivo ingreso en la modernidad), ademds
de otras artes menores, pero era incompatible con los fines y los métodos de la
arquitectura. Al no ser mimética ni representativa, no habia estado en el hori-
zonte de los modelos considerados por la poesia hasta finales del siglo xv1. Por
tanto, su infiltracién en el espacio de la poesia resulta indicativa de un giro en
la poética.

A diferencia del sintagma extraido de la epistola horaciana, no habia ar-
gumento de autoridad, ni siquiera una referencia reconocida que vinculara la
arquitectura y el arte poético. No es extrafo, pues, que no apareciera su consi-

¢ En tal condicidn, se amplifica el valor de su dimensién técnica, méds atin que en discipli-
nas como la pintura o la escultura.



218 PEDRO RUIZ PEREZ

deracién en ninguno de los tratados y preceptivas, ni siquiera en la exhaustiva
obra de Luzdn (1737 y 1789). Si en este caso, la ausencia podia venir justificada
por centrarse en las «reglas de la poesia en general y de sus principales especies»
(Luzédn, 1977), el argumento no era aplicable al tratado de estética general de
Arteaga, sus [nvestigaciones filosdficas sobre la belleza ideal (1789), que acogia
entre sus paginas un capitulo dedicado al «Ideal en la pintura y en la escultura»
(1972: 68-86), sin mencionar en ningdn caso la arquitectura. En ambas obras,
como representativas del canto del cisne de la ortodoxia clasicista y el esbozo de
su inflexién, respectivamente, el eje sigue siendo la imitacién, y en este horizon-
te no tiene cabida la arquitectura, por lo que malamente podia proponerse como
elemento de emulacién para la poesia. Aunque no exenta de matizaciones en su
tratamiento, la musica cuenta con un capitulo en la obra de Arteaga”, pero bajo
los auspicios del criterio mimético tampoco puede ser tomada como referente
artistico para la poesia. Y no deja de resultar llamativo que en los dos episodios
de crisis de la poética clasicista, el del sacudimiento en el seno del Barroco y el
de la ruptura final en el siglo x1x, sean dos artes ajenas a la imitacion, la arqui-
tectura y la musica, las que (de manera mds clara en el segundo caso) incidieron
en la definicién de la poesia en sus cambios respecto a los modelos precedentes.

A partir de estas consideraciones, se imponen, a mi juicio, dos lineas de
interpretacién acerca de las razones que pudieron mover la inflexién hacia la
arquitectura manifestada por la poesia hispdnica a partir del cambio de siglo,
partiendo de los indicios representados por las alusiones al arte constructiva en
los versos para atender a sus implicaciones poetolégicas.

En una primera linea, creo que hay que relacionar esta deriva con el aleja-
miento que (cuando el petrarquismo stricto sensu comienza a dar sintomas de
agotamiento) se produce respecto a los laberintos interiores y las galerias del
alma exploradas por la introspeccion. Mientras Teresa de Jests habia metafori-
zado el andlisis de su intimidad animica mediante la arquitectura de las moradas
del castillo interior, unas décadas después esos elementos adquieren autonomia
o reorientan su condicién tropolégica hacia otros dmbitos de representacion,
con un nuevo sentido del discurso alegdrico. En perspectiva diacrénica y apun-
tando un criterio periodoldgico definido por la posicion del yo y la linea de su
mirada, el ejemplo teresiano remite a un estadio que se desarrolla en la segunda
mitad del siglo xv1 y desde el que se puede considerar el encadenamiento de
variaciones. Dejando atrds el sistema de analogias y la abstraccién que Berceo
explica en el prélogo de sus Milagros, 1a poesia medieval llega a las cortes caba-
llerescas quinientistas marcada por lo que podemos denominar como una ato-
pia ligada al silogismo solipsista caracteristico de la poesia amorosa cancioneril,
apenas rota en los decires por las construcciones alegéricas representadas por

7 «Ideal en la musica y en la pantomima» (1972: 87-99).
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el Laberinto de Fortuna. El petrarquismo que se para a contemplar su estado y
avanza en la interiorizacién de la mirada en busca de lo escrito en el alma por la
amada, mantiene este elemento de abstraccién procedente de la raiz comin en
la poesia trovadoresca, con materializaciones tan escasas como las de las simbdli-
cas connotaciones del encuentro con la amada, situadas en una fecha y un lugar
tan significativos (puente, iglesia...), que su materializacién descriptiva se hace
innecesaria. Al darle un desarrollo analitico, como en la literatura espiritual, es
cuando se descompone esta imagen en partes, pero manteniéndose en el plano
simbdlico, sin encarnarse en la materialidad sensorial ligada a la descripcién en
su sentido estricto. La otra tipologia de escenario que se va superponiendo a la
sentimentalidad de base petrarquista, mds desarrollada en su vertiente profana,
arraiga en la valoracién de lo natural, con el locus amoenus como paradigma.
Su tépica (Curtius, 1955: 263-289) resulta conocida; su abundancia pareceria
apuntar al valor de la varietas, mientras que la infaltable compania de califica-
tivos sugerirfa un interés por el detalle; sin embargo, la repeticién de elementos
neutraliza su valor referencial, y el cardcter de epitetos de los habituales adjetivos
apunta a una abstraccién propia de la idealizacién del arquetipo, revelando que,
con un sentido mds sintético que analitico y primando lo natural sobre lo artifi-
cial, seguimos en el campo de la abstraccién. El idealismo neoplaténico resulta
en este aspecto una continuidad de la légica medieval, y las poéticas vinculadas
han introducido matices (ligados a la inclinacién a lo sentimental) sin suponer
una fractura radical.

Contra este fondo emergen las apariciones de lo construido en el desarrollo
narrativo, que es otro componente fundamental de la poesia en su giro estético.
Lo que la prosa de ficcién caballeresca y bizantina habia ido asumiendo como
elementos de caracterizacion (palacios, castillos, templos...) y se habia reforzado
en la epopeya culta de la segunda mitad del siglo xv1 aflora también en el relato
en verso con raices en la lirica, con la fibula mitolégica como bandera genéri-
ca’®®. Como brillantes construcciones o como ruinas, es perfectamente constata-
ble el incremento de referencias arquitecténicas en el paso de la poesia al siglo
xv11, como uno de los signos del cambio poético que se estaba gestando en las
distintas lineas de avances de la poética cultista (Lépez Bueno, 2000). Sin em-
bargo, estas lineas se fueron reduciendo en torno al tronco moral, sin duda por
el peso ideolégico de la doble faz de la contrarreforma y la politica imperial; asi,
al margen de lo caracteristico u ornamental de los espacios para la descriptio en la

% Algo mds reticente, hasta lo que podemos considerar el periodo bajobarroco, se muestra
la poesia a la irrupcién de los espacios urbanos o no caballerescos que se estaban instalando en el
relato menos idealizado, del Lazarillo al Quijote y se mantienen en la nueva forma de idealizacién
(mds o menos negativa) que representan las formas convencionales en torno a la materia picaresca
y amorosa, tal como se reflejan en los espacios dramdticos de la comedia del corral.
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fébula o en modalidades subgenéricas especificas, el peso de lo arquitecténico se
asimil4 hacia una recuperacién del alegorismo en su sentido mds simple. La po-
lisemia del soneto quevediano «Miré los muros de la patria mia», en la que, con
procedimientos tropoldgicos mds o menos intensos, se han destacado lecturas
politicas, morales o fisiolégicas, es una muestra paradigmdticas de una mirada
entre restauradora y retardataria por su organicismo (Rodriguez, 1974), ya se
ponga el énfasis en la continuidad de la abstraccién silogistica, ya se lo vincule
con la proyeccién de la intimidad animista. Junto a ello, intentos mds radicales,
ligados a la dimensién poetoldgica del referente arquitecténico, quedaron lar-
vados, y el escdndalo ligado a su presencia en los poemas mayores de Géngora
demuestra la resistencia a un cambio del que bien se intuifa su radicalidad.

La novedad gongorina ha recibido muchos (quizd excesivos) intentos de
explicacién en clave estilistica o de un sentido mds limitado del lenguaje poético,
sin percibir lo que en esos versos habia de una nueva visién del mundo y, en lo
que nos toca, la relacién de esta con el «giro arquitecténico» en la concepcion de
la poesia®. Si volvemos a la polisemia del soneto quevediano, vemos que bajo la
comun capa de moralidad (ya sea metafisica, ya sea politica) se contraponen dos
miradas: la que se mantiene en el yo del sujeto lirico mds o menos interiorizado
(con la metifora de muralla y casa como cuerpo) y la que (apoydndose en la me-
tonimia de los elementos de arquitectura como representaciones de la patria) se
dirige hacia el exterior. Si prescindimos de la intencién moral que en Quevedo
subyace a ambas perspectivas, en esta contraposicion radical hallamos uno de los
rasgos del cambio histérico en la poesia desde su base petrarquista, desplazindo-
se de la introspeccién a la extrospeccién; con ella solicita carta de ciudadania en
el verso la presencia del mundo real inmediato, una materialidad que tiene en la
edificacién por la mano del hombre un representante emblematico.

Incluso en los versos del organicista Quevedo aflora, si no la objetividad, la
presencia del mundo externo al sujeto en un nivel distinto al de la naturaleza y
su correlato de una integracién ingenua (Schiller, 2019). No me refiero a «ob-
jetividad» en el sentido estricto ligado al pensamiento cientifico emergente en
aquellos momentos y al que la poesia mds atenta no estaba ajena; apunto, frente
a «subjetividad», a un sentido mds amplio: el de la salida del yo para tender la
mirada poética en el mundo en torno. Y en la Espana de las primeras décadas del
siglo xv11 cuando el poeta y el hombre de letras levantan la cabeza y miran a su
alrededor lo que encuentran no es el campo, sino la ciudad. Su reflejo en la es-
critura adquiere distintos registros en sus manifestaciones, pero no puede pasar
desapercibido. No faltan elementos de persistencia de una arquitectura alegérica
como la perceptible en la Repriblica literaria y El Criticén (Lawrance, 2021: 333)

# No solo en lo relativo a la més estudiada organizacién estructural del poema como com-
posicién arquitecténica.
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o en La torre de Babilonia de Enriquez Gdmez (como analiza Felice Gambin
en estas paginas), ligados al mantenimiento del organicismo en la concepcion
del mundo y del hombre y su articulacién en un campo literario que ain no
se llamaba asi. Los géneros del «arte nuevo» (Ruiz Pérez, 2010), por su parte,
especializardn en cierta medida su mirada, con el creciente protagonismo de la
casa protoburguesa y las calles de la ciudad en una narrativa picaresco-cortesa-
na, como en los tejados levantados en el Cojuelo para dejar a la vista el interior
doméstico; la casa mds o menos palaciega de la dama en torno a la que giran
las pretensiones de los galanes teatralizadas en un corral que es, en si mismo, la
materializacién del nuevo orden urbano; o el palacio que, tal como aparece en
las Soledades (y en textos como los apuntados mds adelante), se muestra como
signatura del orden sefiorial, cuya crisis se apunta en la versién barroca de la
poesia de las ruinas®. Como un dpice en el que convergen y se integran las li-
neas particulares de todas estas modalidades genéricas, la apoteosis histérica de
la arquitectura efimera ligada a la fiesta y proyectada en su relacién se convierte
en el simbolo perfecto (metdfora y sinécdoque) del hermanamiento de poesia y
arquitectura en la estética barroca o, al menos, en una de sus vertientes fuertes.

Lo mismo que en las estructuras alegéricas, la aparicién de elementos ar-
quitecténicos en el mundo referencial del poema oscila entre la caracterizacion
de un escenario en que se mueven los personajes o ante el que se sittian y su par-
ticipacién en un sentido de la penetrabilidad, pues, a diferencias de la pintura®
y la escultura, el edificio se desdobla en fachada e interior; la puerta que forma
parte de la primera actia como elemento de paso al segundo, donde se producen
otro tipo de aventuras como fabulé don Quijote. Ello supone una interrelacién
con el espacio, con el entorno, muy diferente a la que sostenia la presencia del
pastor en el mundo natural y mds propia de un mundo mds complejo, donde lo
artificial asumia el protagonismo. Este segmento de significacién tiene particular
desarrollo en la narrativa, asi en prosa como en verso, mientras que, ademds de
ser mds generalizado, gana mds terreno en la poesia la presencia de construcciones
delimitando desde fuera el escenario de las acciones y los afectos. En este terreno
adquiere gran relevancia la arquitectura de la celebracién, que traslada al texto el
uso extendido de la ereccién en el espacio urbano de elementos simbdlicos liga-

3% Con su valor representativo, buena parte de lo sefalado se muestra en el Quijore a la luz
del andlisis de Clea Gerber en este volumen, que hace aflorar una retérica de la derrota que ya no
puede ser refrenada por el incumplido proyecto de «hacerse pastores», esto es, de un fingimien-
to contrapuesto a un «ser pastor» como afirmacion de lo natural. Cabria relacionar la luxacién
ideoldgica patente en la contraposicién con la condicién «monstruosa» del pastor Polifemo en el
poema gongorino.

31 Veldzquez con Las Meninas y Murillo en el autorretrato en que su mano reposa sobre el
marco y lo sobrepasa pueden representar una excepcién en la pintura, en marcada conexién con
la episteme de su tiempo (Foucault, 2005).
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dos a una arquitectura de la celebracién, con una ambivalencia netamente barro-
ca, combinando la apoteosis de lo efimero y el deseo de perennidad. El cardcter
que la arquitectura efimera (Bonet Correa, 1993; Sanfeliu Arboix, 1997; Vicens
Hualde, 1986) adquiere como elemento central de la fiesta barroca es doble, pues
actta a la vez como decorado ornamental y figuracién de lo ideolégico y como
delimitacién de un escenario apartado de la vida cotidiana. Sus elementos son
genuinos representantes de un sentido hipertrofiado de la teatralidad propio de
la cultura barroca, como «sociedad del especticulo», y permean los versos del pe-
riodo como parte de la citada «architectural imagination» (Lawrence, 2021: 333).
Esta, y asi lo han estudiado Emilio Blanco y Cipriano Lépez Lorenzo para este
volumen, puede materializarse en monumentos netamente celebrativos, como
el obelisco, o de cardcter funeral, como el timulo, que el poema puede acoger,
convertir en objeto de su descripcién o incluso elevarlo al espacio privilegiado del
titulo; hacia el final del siglo, una significativa obra concita todas estas posibilida-
des en honra de un poeta y su emblemadtica personificacion de la mentalidad tea-
tral del momento: el Obelisco fiinebre, pirdmide funesto que construia a la inmortal
memoria de D. Pedro Calderon de la Barca (1684) es un extenso panegirico en
verso, con 422 octavas repartidas en tres cantos (esto es, con una estructura y una
extensién muy similares a las de la comedia), ordenado en desarrollo de la imagen
de la arquitectura efimera (Ruiz Pérez, 2024) levantada para conjurar «las voraces
llamas de los dias»; en su desarrollo la expresién del dolor del sujeto propio de la
sentimentalidad elegiaca, por la via de lo descriptivo, deja paso a la celebraciéon
del objeto, al tiempo que al asumir los principios constructivos de lo arquitecté-
nico confiere al poema un cardcter mds ligado a los grandes poemas del barroco
que a la fluidez de la elegfa y la cancién petrarquista y el pautado desarrollo de
la oda horaciana o pinddrica. En relacién con lo que puede considerarse una
«poética tumular», el poema motivado por una defuncién se mueve, en neta pa-
radoja barroca, entre el empefio por eternizar al sujeto celebrado y una dolorosa
conciencia de la fugacidad, ante la que el poema trata de erigir una frigil defensa.

Con menos tensién, por el desplazamiento de la mortalidad del centro del
argumento, la polaridad se manifiesta en los relevantes pasajes de descripcion
arquitectonica en las grandes fabulas del xv11, como el citado palacio subacudtico
de Genil en la composicién de Espinosa, el palacio del Sol en el Faetén de Villa-
mediana, la corte de Plutén en el Orfeo de Jauregui, los espacios abiertos por la
«Piramidal, funesta de la tierra / nacida sombra [que] al cielo encaminaba / de
vanos obeliscos punta altiva» (vv. 1-3) del Primero suesio de sor Juana u, ocupan-
do ya el conjunto de la composicién, el carmen de Soto de Rojas en su Paraiso
cerrado o el palacio de Hrselhom en la segunda de las Selvas ddnicas de Rebolledo.
Desplazados de la consideracién de ecos mds o menos difuminados de la poética
gongorina y contemplados en su condicién de una voz coral, tan significativas
obras articulan las modalidades de la presencia y el peso de la arquitectura en la
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poética barroca, en todos los casos con un marcado alejamiento de la subjetividad
sentimental, ya sea por hacer del sujeto enamorado una tercera persona, ya sea
por trascender la experiencia individual a una dimensién moral, politica o episte-
moldgica. Cuando el poeta barroco se para a considerar un estado, no bucea en su
interior, sino que coloca un personaje (que también puede hablar en primera per-
sona) en un escenario real o sonado y siempre fuertemente arquitecténico y re-
gido por los principios de este arte. Para penetrar en el interior de estos edificios,
fisicos, emblemdticos o metafisicos son necesarias la salida del yo y la concepcién
de otro sujeto poemdtico; o, lo que es lo mismo, la construccién de otra poética.

3. EL SUJETO ANTE EL ARTIFICIO

La segunda linea de hipdtesis interpretativa se presenta como el envés es-
tético de la faz ideoldgica, si es que ambas dimensiones pueden separarse en lo
que es una auténtica ideologia estética, y tiene en la culminacién de la trayec-
toria poética de Garcilaso el vértice compartido con la otra linea. Estudiada en
sus distintas perspectivas, la égloga III de Garcilaso culmina el distanciamiento
estético (Giintert, 1992) iniciado en la proyeccién en el personaje dual de la I:
lo que en esta era un juego de espejos regido atn por la 16gica del petrarquismo,
es desplazado por la écfrasis de lo que tiene su sintesis en «el artificio de las altas
ruedas» (III, v. 145), que, junto a la mirada hacia el exterior, corporeiza tropolé-
gicamente el paisaje urbano de Toledo (hecho de edificios) y la invencién meci-
nica del ingenio construido para hacer del cauce del rio bebida de los ciudada-
nos, como las ninfas convertirdn sus algas y pepitas en hilos para sus tapices. La
naturalidad expresiva queda atrds y se abre la puerta al despliegue de lo artificial,
al arte que se vuelve sobre si mismo para explorar un nuevo tipo de relaciones
del hombre con la naturaleza, desde la insercién ingenua a la transformacién,
el dominio y la explotacién. Cuando Géngora retoma esta leccion siete décadas
después, el tapiz de las ninfas ya resulta insuficiente, y en la poética del artificio
se abre paso la consideracién de la arquitectura como nuevo paradigma artistico.

A todas luces sin entrar en la perspectiva que ahora planteo, unas palabras
de Alberto Lista en la Gaceta de Bayona en 1828 (n° 26, de 19 de diciembre),
en un articulo sobre «el lenguaje poético» sirven de sintética expresién de la idea
que trato de desarrollar: «Al fin, Géngora aparecié, y este genio ardiente emple6
para la ruina la fuerza invencible que se le habia dado para la edificacién»*. La
formulacién reelabora el dictamen de Cascales en la dicotomia de «principe de
la luz» y «principe de las tinieblas», pero el critico decimonénico, heredero de

32 Puede consultarse en linea en https://www.uco.es/servicios/ucopress/silem/buscador/vi-
sualizar-titulo.php?filero=PRE0128.1828.LISTA.
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una parte sustancial de la nueva poesia, se desplaza al campo metaférico de la
arquitectura, intuye que Géngora genera materiales de derribo, pero no avanza
para atender a la nueva construccién que levanta con ella. Como se le acusé en
la polémica, en los poemas mayores del cordobés se da un nuevo episodio de
Babel, pero sus detractores olvidaron que en el mito biblico (central en la obra
estudiada por Gambin) el eje lo representa la construccién de una torre en el
intento de alcanzar o asaltar el cielo con la fuerza del artificio. La torre se levanta
paso a paso y piso a piso, los titanes lo intentaron como fuerza de asalto, como
los ciclopes, pero uno de ellos, més cercano al arrebato del hijo de Apolo y, sobre
todo, al artificio de hijo de Dédalo, lo intenté (y lo logré) de una manera atn
mis artificiosa, mds artistica: el Polifemo gongorino muestra una de sus facetas
emblemdticas en los versos que unen lo celeste, lo teltrico y la escritura: «y en
los cielos de esta roca puedo / escribir mis desdichas con el dedo» (vv. 415-416),
dice el ciclope enamorado. En su canto suenan los ecos de la versién garcilasiana
en el Salicio de la égloga I, se mueve por una pena de amor (aunque también
puede leerse por el deseo de alcanzar la belleza inasible) y permanece asentado en
un mundo natural, apenas roto por el arco recuperado del naufragio de la nave
genovesa. La roca es la materia de su cueva, pero esta, como espacio habitado y
modificado por el hombre, es el germen de una arquitectura civilizatoria, que en
Polifemo se manifiesta en su actividad pastoril frente a la cinegética de Acis (y
del dedicatario de la fibula). Del mismo modo, su canto da cabida a la escritura,
pero lo que era un tépico de la égloga ya no es la simple inscripcién en el drbol,
sino el poema que se fija en lo mds alto.

En paralelo a la escritura aparecen las referencias a lo que en la Sicilia pasto-
ril y ciclépea serfan los elementos «arquitecténicos». Desconocemos el domicilio
del protagonista de la bucélica renacentista, porque la égloga se clausura cuando
el pastor decide volver a su refugio. Por el contrario, y con el conocido efecto de
identificacién entre ambos, la vivienda del monstruo ocupa un espacio relevante
en la fébula gongorina (Dolan, 1990). Partiendo de los restos del mundo y la
poética pastoril, la cueva de Polifemo, con su asimilacién al propio habitante a
través de los rasgos compartidos, es el espacio compartido entre la naturaleza y
el hombre (o el ciclope), un primer elemento de la domesticacién (domus) de lo
natural, también los animales reducidos a ganado, para acercarlo a lo humano.
La redefinicion del espacio de la soledad, que se personaliza en la figura desme-
surada y trdgica de Polifemo, se completa en la secuencia del otro poema mayor,
cuyas partes y modalidades subgenéricas se definen con el paso del peregrino por
diferentes estados civilizatorios definidos en gran parte por la arquitectura ca-
racteristica, de la rastica cabana de los pastores al castillo desde donde los nobles
organizan la partida cetrera, pasando por la arquitectura efimera que sirve de
marco a las bodas (y su conclusién con fuegos de artificio) y la casa del pescador,
marcos sucesivos de pasajes egldgicos, epitaldmicos, elegiacos o épicos, mientras
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se esboza un auténtico recorrido de la humanidad hacia la civilizacién (Beverley,
1980), hacia la civitas arquitecténicamente compuesta.

Cabe resaltar, recuperando el paralelismo en la materia de los dos grandes
poemas gongorinos (Ruiz Pérez, 1996b: 211-244), el episodio al comienzo de
la Soledad segunda en el que el peregrino despierta y desde el tronco de drbol en
que ha pasado la noche extiende la mirada por el paisaje que serd escenario de
sus pasos en su tercer dia de camino. En esa situacién y en el marco en que un
elemento natural se convierte en cobijo, es decir, es humanizado, el peregrino
reinterpreta y acerca a una dimensién mds humana la imagen del ciclope en su
cueva. Con esta actitud (Ruiz Pérez, 2015), en que la mirada acentuia la distancia
del mundo objetivo, separdndolo del sujeto, el peregrino encuentra un elemento
de gran sencillez, incluso de rusticidad (y no solo por estar destinado a anima-
les), pero que en la nueva mirada instaurada en la escisién entre objeto y sujeto
produce perplejidad, y esta solo puede ser resuelta al analizarse (descomponer-
se) en términos arquitecténicos, de la esencia de la disciplina. Ante el palomar
(Huergo, 2021) aparece el habitual recurso a la metdfora para buscar el modo de
inscribir lo singular en un orden por muy dindmico que sea, pero en este caso
un producto hibrido, que atina en un modo especifico lo humano y lo animal®,
requiere otra forma de mirada a partir del desconcierto, de la estupefaccién: «es-
trafo todo / el designio la fibrica y el modo» (II, vv. 273-274). El breve apunte
sobre la escritura que descubrimos en el Poliferno se carga aqui de complejidad
analitica, con la superposicién de planos habitual en la poética gongorina. La
secuencia de elementos en que se descompone la construccién del palomar deja
entrever, en primer lugar, la triparticién consagrada en el ars rhetorica; sobre ella
se dispone el esquema igualmente tripartito establecido para la poética a partir
de la superacién del papel dominante de la inspiracién en la versién neoplaté-
nica; finalmente, todo ello se completa para el lector avisado con una referencia
directa a las tres fases establecidas por los tratados de arquitectura (Cdmara Mu-
fioz, 1990: 50-83). El paradigma complejo podria esquematizarse asi:

Soledades designio fébrica modo

retérica inventio dispositio elocutio

poética ingenium ars studium (officium)? 4
arquitectura idea traza edificio

33 Unos versos antes el personaje ha convertido un elemento natural en su casa sin alterar
esencialmente su forma y su materia; ahora interviene sobre ambas para construir un habitdculo
para unos animales tan realistas como simbdlicos, metonimia de la fuerza unitiva de Venus.

34 El paso de uno a otro de estos elementos o valores es el que lleva de la poética cultista al
asentamiento de la profesionalizacién.
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De manera especifica en el esquema se aprecia la productividad de ensayar
un andlisis particularizado de la poética gongorina en virtud del desplazamien-
to, en el eje horizontal de la tabla, hacia el elemento de la derecha, en una
lectura del nuevo lenguaje poético en términos mds profundos que el de los
mecanismos de la estilistica. Ahora, en cambio, nos interesa una lectura en
el eje vertical, con la hipétesis conclusiva de que el proceso de exaltacién de
lo artistico en la poética cultista puede formularse como el desplazamiento
desde el paradigma retdrico al establecido por el patrén arquitectdnico, el arte
en el que mejor se codifica el proceso que lleva desde la idea a una realizacion
material contundente y admirable, con una concesién a la /zbor que intentaba
soslayarse en el debate sobre la dignidad de la pintura en la que se empenaron
tantos poetas (Sinchez Jiménez y Sdez, 2018). También en el plano conceptual
y tedrico la poesia mira a la arquitectura para buscar la codificacién técnica de
su apuesta por el artificio.

El programa estético del artificio, como faceta de la poética cultista que
estd desplazando el modelo basado en el naturalismo, encuentra un valioso
modelo de referencia en la forma compleja del ars que tiene en la arquitec-
tura su manifestacién mds plena, en el momento histérico que en la escena
teatral la codificacién de los decorados en la linea Vitrubio-Serlio para cenirse
al esquema de los estilos en la rota virgiliana y, en el trasfondo, en la poética
aristotélica, dejaba paso a la espectacularidad y libertad de los disefios para la
representacién palaciega, tan complejos como eficaces. En la poética el giro
estd en relacién con el abandono de la queja elegiaca como nicleo de una
poética renacentista de la sentimentalidad subjetiva, que intenta dejarse atrds
dirigiendo la mirada hacia el objeto exterior y, dentro de su radio, hacia el mds
artificioso. Incluso cuando la melancolia, ahora con su formulacién de época,
mantiene su presencia en el poema se dibuja en términos de la desolacién de lo
que antes fuera construido, es decir en una poética de las ruinas perfectamente
sintetizada en el arranque de la cancién de Rodrigo Caro: la naturaleza no es
vivificadora, sino mortal, y se manifiesta en «campos de soledad» y «mustio
collado», con el arrasamiento de «Itdlica famosa»: en la dialéctica entre natura
y ars el equilibrio se ha alterado y ya no se suefia con recuperar lo natural
(menosprecio de corte y alabanza de aldea), sino mds bien mantener vivo el
arte y sus construcciones ante el poder destructor de la naturaleza, «las voraces
llamas de los dias». En la fractura provocada por esta inflexién surge y se ins-
tala la «concious aesthetic» senalada por Lawrence (2021: 323). Cuando, en
una mente licida como la gongorina, la estética consciente se instala a partir
de una consciencia estética (Dolan, 1990; Sinicropi, 2023), en el horizonte la
pintura cede su lugar a la arquitectura como referente en el paradigma de un
arte ya plenamente artificial.
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4. HACIA UNA LECTURA

En la relacién de los fenédmenos poéticos, en particular los definitorios de la
«nueva poesia», con el cambio de paradigma epistémico que acompafa la «nue-
va ciencia» puede reconocerse, sin duda, un componente de Zeitgeist. Por muy
«nacionalizado» que se presente este espiritu de época, no puede convertir la
etiqueta de «Barroco» ni en una esencia de lo espafiol (un Volksgeist, en la nocién
de raiz herderiana, frente al hegelianismo de la anterior) ni en una gran catego-
rfa aprioristica impuesta sobre la realidad textual. Sin perder de vista la doble
dimensién del marco epocal y la particularidad que este adquiere en el marco de
una cultura nacional con sus propios elementos distintivos, la atencién a las re-
laciones de la poesia con la arquitectura nos permite entrever la germinacién de
una visién del mundo sub specie artis y la alteracién del repositorio de imdgenes
para dotar al giro sustancial de una plasmacién emblemadtica. El proceso puede
seguirse también a través de los fenémenos con que se manifiesta en la narrativa
tanto en el senalado desplazamiento hacia lo urbano y la presencia de espacios
construidos a la estructura arquitecténica, como la sefalada por Armas (2022)
para Cervantes; ya ha sido sefalada en su obra la presencia de elementos de
teatralizacién desplegados en particular en el Persiles, pero es en el propio género
teatral donde el «giro arquitecténico» se materializa de una manera mds integral:
por su propia constitucién a partir de una estructura arquitecténica como la del
corral; por la dimensién de espacialidad visibilizada en unos escenarios simbé-
licos articulados, como adentro y afuera, en torno a la realidad y el significado
de la casa y la calle; y, conforme avanza el siglo y el teatro se desplaza al palacio,
por la ingenieria constructiva de los efectos de espectdculo, bajo cuyo efecto de
fascinacién se intuye un artificio con mucho de arquitectura.

Cuando los cambios observables en la poesia tienen una correspondencia
en los demds géneros literarios, puede considerarse ratificada la hipétesis de una
lectura histérica del hecho poético, para analizar sus manifestaciones especificas.
En estas pdginas no tiene cabida el estudio sistemdtico que requiere la cuestién;
se han limitado a esbozar unas hipétesis y comenzar a dinamizarlas a partir de
unas calas, con la expectativa de que pueda servir de estimulo (por sintonia o por
reaccion) para avanzar hacia ese estudio. Con el mismo fin se ensaya para con-
cluir una breve sintesis de la formulacién. En ella se postula para las novedosas
y apreciables relaciones de la poesia del siglo xvi1 con la arquitectura la conver-
gencia de una doble linea de desarrollo, apoyada en el quicio que podemos esta-
blecer entre los versos citados en que Polifemo canta que escribe sus penas en el
cielo. De un lado, y conectando con el cardcter pastoril subyacente en la fibula
gongorina, se observa en la lirica de la segunda mitad del siglo xv1 una tendencia
a desbordar la naturalidad expresiva del petrarquismo en su sentido especifico,
para orientarse hacia un canto que mantiene en la bucélica un argumento amo-
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roso y una tonalidad sentimental, mientras en la via horaciana el tono se serena
para servir a la deriva moral de la temdtica. Avanzando sobre este desplazamien-
to la poética cultista culmina la superacién del petrarquismo por una via que
explota el sentido de la escritura como préctica especifica y de transformacion
de la raiz de lo lirico, Lo escrito no es una continuidad del sujeto como forma de
efusién sentimental, sino un producto material que se independiza de su proce-
so de construccién y del sujeto, en una forma de objetivacion correspondiente
a la senalada desviacién de la mirada hacia el exterior. Al no sostenerse sobre
el valor de los sentimientos a través de la transparencia del alma, el valor del
poema debe apoyarse en la validez de sus procedimientos constructivos, incluso
poniéndolos al descubierto. En este punto del desplazamiento iniciado décadas
atrds, la poesia del siglo xviI encuentra un modelo y un apoyo en el desarrollo y
la teorizacién de la arquitectura.

El doble movimiento que acoge la «poética arquitecténica» es el de la ex-
teriorizacién, que saca al sujeto lirico de la intimidad de sus sentimientos y al
poeta del ejercicio de lectura de lo escrito en su alma, y, en estrecha relacién, el
del artificio, como consciencia de que al efecto del poema se llega por medio
de su elaboracién y que esta como tal es uno de los componentes esenciales de
su materia, es decir, de su substancia y de su forma (Sinicropi, 2023: 41-55). El
desplazamiento de una nocién de la poesia como canto a la que la establece a
partir de la escritura condensa las dos vertientes, al asentar y potenciar la extros-
peccién y la elaboracién artistica. Garcilaso ya percibié la existencia de «otros
montes y otros rios» mds alld de los conocidos en la tradicién bucdlica y los plas-
mo con acierto al desarrollar en la égloga I1I la imagen del zextus-tejido (Egido,
2003); sobre sus pasos, Géngora avanzard hasta la elaboracién de una auténtica
«arquitextura» que coloca la escritura como forma material de la textualizacion
del mundo (Sinicropi, 2023: 159-184; Ruiz Pérez, 1996) mientras construye el
resultado mediante una superposicién de planos que desbordan la bidimensio-
nalidad de la pintura y requieren el modelo conceptual de la arquitectura. Esta
disciplina también le ofrece una imagen de la poesia hacia la que avanzard su
realizacién moderna al definirse como la empresa de levantar un espacio de pala-
bras para habitar el mundo. En este camino, si la poesia seiscentista no completa
su liberacién del sentido de lo mimético, tal como habia realizado plenamente
la arquitectura, da unos pasos decisivos para orientar lo que atn sigue siendo
un sentido de mimesis (como fabricacién de algo ajeno a la verdad tratada por
la historia) hacia lo artistico, lo artificioso, acercindose a la arquitectura en su
inclinacion a liberarse de las ataduras de lo mimético. Por eso, el doble sujeto de
las Soledades, el peregrino que mira y el poeta que escribe, puede situarse frente
al mundo real y reconstruirlo o deconstruirlo por medio de la palabra poética
que surge de la renovacién de ambas, mirada y escritura.



