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Resumen

El presente trabajo analiza la técnica de la evidentia en el libro IV de La Diana
(1559) de Jorge de Montemayor (1520-1561), uno de los relatos pastoriles mas
destacados de la prosa espariola del siglo XVI. El trabajo se estructurard en dos partes
fundamentales: la primera seccion servira de marco tedrico para caracterizar desde una
perspectiva retorica la evidentia o enargeia, figura de contenido que consiste en poner las
cosas delante de los ojos. Se sistematizaran aqui los diversos recursos (descripcion
minuciosa, translatio temporum, deicticos y adverbios, verbos de vision, sermocinatio...)
que logran este efecto en el texto. La segunda parte se centrara en su analisis en el libro
IV de La Diana, con el objetivo de precisar la finalidad y repercusiones de su uso en
diversas vertientes del relato. La eleccidn de este libro se basa en el importante papel que
la evidentia adquiere en sus paginas, al ser muy frecuentes en él las descripciones. Estas
dos partes se cerrardn con unas conclusiones que recopilan los aspectos mas relevantes

del trabajo.

Palabras clave: evidentia, enargeia, relato pastoril, prosa espafiola, descripcion

minuciosa.

Palabras clave: evidentia, enargeia, relato pastoril, prosa espafiola, descricion

minuciosa.

Key words: evidence, enargeia, pastoral story, Spanish prose, detailed

description.



1. Introduccién

En el siglo XVI, dentro de la narrativa de ficcidn, destacan el relato sentimental,
los libros de caballerias, las continuaciones e imitaciones de obras celestinescas, los
relatos moriscos, el cuento y la novela corta, los relatos bizantinos, la picaresca y los
relatos pastoriles. Estos Gltimos se inician en Espafia con La Diana (1559) de Jorge de
Montemayor. Esta composicion atna el trasfondo neoplaténico, el locus amoenus que
incita al canto y las abundantes descripciones caracteristicas de estos relatos. A mayores,
también “resulta un modelo de conducta amorosa” y un manual de comportamiento. De
manera que “Montemayor destaca las cualidades espirituales del amor adoptando formas
e ideas de la corriente neoplatonica” (Rallo, 1991: 24-63).

En cuanto a su organizacion estructural, La Diana es una obra con una
“disposicién simétrica en dos partes con el eje en el libro IV”. En los tres primeros libros
nos encontramos con pastores en una situacion adversa que cuentan sus casos amorosos,
mientras que en los tres ultimos se muestra cdmo algunos regresan a su lugar de origen
con su caso de amor resuelto y otros contintian con su recorrido. El equilibrio estructural
se consigue con el libro 1V, donde se busca la solucion a las distintas casuisticas amorosas
(Rallo, 1991: 84). En esta seccidn se encuentra el palacio de Felicia, espacio que remite
a los cléasicos castillos magicos de los libros de caballerias. Este lugar interesa porque su
descripcidn supone un ejercicio de écfrasis artistico de un objeto arquitecténico y de las
obras de arte que alli se localizan. La técnica de la evidentia se utiliza aqui para mostrar
la naturaleza a través del arte, como se observa en el detalle de los rasgos de las
descripciones y en la colocacion de lo que se describe a través de verbos de vision,
deicticos o presente historico. En el templo de Felicia también destaca el canto de Orfeo,
otro ejercicio de ecfrasis y modelo de topica laudatoria. Ademas, a lo largo del capitulo
se observa como “la belleza juega un papel fundamental y los ojos son el vehiculo de la
expresion amorosa. El autor prima el sentido de la vista sobre los demas al compartir la
idea neoplatonica de que la Belleza causa el Amor” (Rallo, 1991: 63). En esta parte
también domina el estatismo, por lo que la descripcion adquiere una posicion
significativa. En un libro donde predomina el estatismo y la descripcidn, los personajes
son meros espectadores que deben aprender de lo que advierten por medio de la vision y

audicion.



En consecuencia, este trabajo tiene como objetivo el andlisis de la evidentia en el
libro IV, al ser un ejercicio de écfrasis artistica que acerca el arte literario a la perfeccion
de la naturaleza a través de esta técnica, finalidad a la que se afiaden otras que repercuten

en el argumento y se sefialaran posteriormente.

Una vez justificado el objetivo, se elaborard un marco tedrico en el que se define
la figura y se sefialan sus caracteristicas a partir de estudios de diferentes retdricos.
También se recoge la finalidad con la que los escritores emplean esta técnica en sus
composiciones. La trascendencia de este recurso en las retoricas no solo refleja su
relevancia, sino que refuerza la eleccion de su estudio y analisis en este trabajo. Por lo
tanto, para poner en valor su alcance se ha recogido un sucinto recorrido a través de las
retdricas griegas y latinas. En las primeras sobresalen autores como Aristoteles, Demetrio
de Falero, Dionisio de Halicarnaso, Longino y Hermdgenes de Tarso; mientras que entre
las latinas encontramos otros distinguidos retéricos como Quintiliano y Cicerdn. A pesar
de la aportacidn de estos rétores sobre la evidentia, también se sefiala la gran difusion de
estas retdricas en el Siglo de Oro espafiol y se exponen los recursos fundamentales

empleados para su expresién junto con algunas de sus manifestaciones.

Como se ha indicado, la segunda seccion se centra en el andlisis de la evidentia en
el libro IV de La Diana, dada su importancia en las numerosas descripciones que
contiene. Se realiza asi un estudio detallado de los distintos recursos usados para lograr
la presentacidn de los objetos u hechos delante de los ojos de la comitiva de pastores y
del lector, y también de sus finalidades concretas. Con el propésito de mantener una
exposicion ajustada al devenir del relato, se presentan los distintos recursos y finalidades
encontrados en cada estancia siguiendo el orden del recorrido de la comitiva por el palacio

de Felicia.

Por ultimo, en el cuarto apartado del trabajo se recogen unas conclusiones que
enlazan con el objetivo inicial al evidenciar y confirmar la notoriedad de la evidentia en
el libro IV de La Diana. Sigue a las conclusiones una secciéon donde se incluye la

bibliografia empleada en el trabajo.

Por lo que respecta al texto, seguimos la edicion de Juan Montero en la editorial
Critica (Montero, 1996), por la que citamos los pasajes del texto y otras informaciones de

interés.



2. Marco tedrico

En esta seccion del trabajo se va a definir y caracterizar la evidentia a través de un
breve recorrido historico por las retéricas griegas y latinas, cuya influencia en las del
Siglo de Oro estd demostrada. Esta caracterizacion sefialara los recursos que la logran, asi

como sus finalidades y algunas manifestaciones textuales de dicha figura.

2.1. Definicion de la evidentia

La evidentia, demonstratio o enargeia es una figura de contenido que presenta
detalladamente una realidad, poniéndola “ante los ojos del lector” (Azaustre y Casas,
1997: 124-127). Lausberg (1966: § 810) la define como “la descripcion viva y detallada
de un objeto mediante la enumeracion de sus particularidades sensibles”. EI fundamento
de la evidentia parte de la imitatio de la naturaleza, ya que su finalidad es reflejar la
sensacion de vida y realidad. Los diversos autores suelen recurrir a ella para apelar a la
imaginacion de los lectores, pues su propdésito es evocar una determinada imagen en su
mente y mover sus afectos de acuerdo con las intenciones que se persiguen en el texto.
Con esta figura de pensamiento se influye en el receptor a partir de diferentes modos y
usos del lenguaje que se detallaran mas adelante. A través de ellos, el discurso representa

vivamente una accion o realidad determinadas.

2.2. La evidentia en las retdricas

En este apartado se expondra brevemente como ha sido abordado este recurso en las
retdricas de la Antigiiedad®. Para ello, nos centraremos de forma muy resumida en las
retoricas griegas y latinas, junto con referencias a algunos de los autores contemporaneos

maés destacables.

1 Se partira del articulo de Azaustre Galiana (en preparacion) y la monografia de Plett (2012: 7 y ss.), que
hacen un recorrido por la evidentia en la retdrica clasica.



En las retoricas griegas sobresale la figura de Aristoteles. El Estagirita consideraba la
enargeia como una de las tres virtudes que debia tener la elegancia retérica junto a la
metafora y la antitesis. No obstante, en los codices de su retdrica se encuentra una
confusion terminoldgica entre los términos enargeia y enérgeia? (Racionero, 1994: 30, n.
186). Aunque la palabra enargeia no es la predominante en dichos cddices, se utiliza en
relacion con el significado de ‘nitidez’ y la capacidad de “saltar a la vista” que se logra a
través de la metéfora. EI segundo término (enérgeia) se puede leer con el significado de
‘eficacia’, ‘actividad’ o ‘viveza’, y también se relaciona con la capacidad de expresar
actos y poner las cosas “delante de los ojos”. Aristoteles destaca en este sentido la
capacidad visual de la metafora. Ademas de ello, la enargeia es uno de los cauces que
permitian inicialmente el pathos y conmover a los oyentes (Lausberg, 1966: §8 33y 257).
Este se puede conseguir de diferentes modos: presentando al auditorio los objetos reales
0 a través de recursos de pensamiento y de palabra (Lausberg, 1966: § 257). Uno de los

cauces para incrementar el pathos es la evidentia.

Otros autores posteriores a Aristoteles también trataron la enargeia. Demetrio de
Falero, en su tratado Sobre el estilo (15, 4, 211-221), expuso algunos de los cauces para
lograrla®, entre los que destacan: la descripcion detallada, la repeticion de palabras que
incide en los detalles, la descripcién de circunstancias que acomparian la accion, y los
medios fonéticos que simulan mediante el lenguaje las acciones y acontecimientos, como
la cacofonia y la onomatopeya. A su vez, Dionisio de Halicarnaso, en su tratado Lisias
(334, 7), habla de la enargeia como una cualidad vinculada a la descripcion, y se refiere

a la viveza que acerca los hechos que se describen a la realidad y al oyente.

Longino, a quien se considera autor del tratado Sobre lo sublime, no abordd
directamente el concepto de enargeia, pero desarroll6 algunos rasgos asociados a ellay a
su finalidad de mover los afectos. Para ello, habla de las “imaginaciones” como
figuraciones mentales que aparecen en los pasajes en los que se cree estar viendo lo que
se describe y se presenta como “algo vivo ante los ojos de los oyentes” (Longino, Sobre

lo sublime, 15. 1-2)*. Este autor se centra en subrayar el poder de estas construcciones en

2 La confusion terminoldgica entre enargeia y enérgeia es abordada por otros autores como Vega Ramos
(1992: 302-304) o Plett (2012: 20 y 99-100). En algunos tratados posteriores se tomo el término enérgeia
como sinénimo de enargeia, aunque no se llegaron a vincular.

3 Véase Azaustre (2003: 94-95).

4 Esta capacidad de la imaginacion que influye en el auditorio la destaca Vega Ramos (1992: 305, n. 15).
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los receptores: “no sélo puede convencer a su oyente, sino que lo hace su esclavo”

(Longino, Sobre lo sublime, 15. 9).

Finalmente, uno de los rétores griegos mas influyente, Hermogenes de Tarso, hace
una breve mencion de la enargeia en su obra Peri ideon o Sobre los tipos de estilo®. La
considera un procedimiento que se utiliza cuando se usan nombres o verbos para expresar
metaforicamente algo que no es habitual. Esos juegos entre significados de una palabra
contribuyen a expresar con evidentia aquello a lo que se refieren. Aristoteles ya habia
vinculado la capacidad visual a algunas metéforas, rasgo que se relaciona con lo expuesto

por Hermdgenes de Tarso.

Estos acercamientos a la enargeia, recogidos en las retoricas griegas, serdn retomados
y precisados por la tradicion retorica latina. En la Rhetorica ad Herennium se utiliza el
término demonstratio para referirse a la enargeia o evidentia, que se vincula a los
afectos®. Cicerdn no usé el término evidentia en sus escritos retoricos, aunque se refirié a
este recurso en varios de ellos. De hecho, en Orator y De oratore lo incluye dentro de las
figuras de pensamiento. En la primera obra sefiala que “poner las cosas delante de los
ojos” (Ciceron, Orator, 139) es una de las virtudes de la oratoria, mientras que en la
segunda (Cicerdn, De oratore, 3, 53, 202) determina que la explicacion y descripcion
ilustrativa pormenorizada es muy efectiva para exponer la causa, ilustrar y conferirle
importancia a algo que se pone de relieve. Esta demora en la descripcidn permite que el

auditorio capte la importancia de lo descrito:

Nam et commoratio una in re permultum movet et ilustris explanatio rerumque, quasi
gerantur, sub aspectum paene subiectio; quae et in exponenda re plurimum valent et ad
inlustrandum id, quod exponitur, et ad amplificandum, ut iis qui audient illud quod
augebimus, quantum efficere oratio poterit, tantum ese videatur (Ciceron, De oratore, 3, 53,
202).

® La influencia de este autor en la retdrica espafiola del Siglo de Oro ha sido sefialada por Lopez Grigera
(1994: 69-83, 98-103, 165-178). Vega Ramos (1992: 259-266) se centré en su influencia en la retorica
renacentista.

6 En este tratado, ademas de la ejemplificacion de la figura retérica, también se recoge una definicion breve
y precisa de sus rasgos y efectos: “La evidentia expone las cosas de forma tal que el asunto parece
desarrollarse y los hechos pasar ante nuestros 0jos. Se puede conseguir abarcando lo que ha precedido,
seguido o acompafiado al hecho, o no perdiendo de vista jamas las consecuencias inmediatas o las
circunstancias que lo han rodeado” (Rhetorica ad Herennium, 4, 55).
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A mayores, en Partitiones oratoriae (6, 20) considera que este recurso permite lograr
la oratio illustris por su capacidad de representar la realidad e influir en el receptor. Para
este autor, tal y como refleja en este altimo escrito, la variedad en el lenguaje usado para

la descripcion es fundamental para que los receptores no pierdan el interés.

El retorico hispanorromano Quintiliano fue el autor que mas desarrolld el concepto
de evidentia. En su Institutio Oratoria muestra la profunda aplicacion que tiene esta figura
de pensamiento en la narracion. Es un recurso que mueve los afectos de los oyentes, es
decir, que permite acercar lo narrado a un auditorio, para lo que es primordial la fantasia.
Esta cualidad presenta los acontecimientos o acciones como si estuviesen delante de los
lectores; por lo tanto, no se trata de narrar algo, sino de representar lo que se quiere
trasladar a un auditorio. De modo que, de acuerdo con Quintiliano, para lograr la evidentia
es fundamental la imaginacion’ (fantasia), que permite crear imagenes, y el caracter
patético del recurso, que posibilita situar ante los lectores los aspectos narrados®. De las
imagenes que se crean y presentan delante de un auditorio se deriva la enargeia, esa
“representacion o accion de poner ante la vista” (Quintiliano, 8, 3, 61-62). Para
Quintiliano, un orador con capacidad imaginativa (denominado euphantasiotos) es “one
who is exceptionally good at realistically imagining to himself things, words, and actions”
(Plett, 2012: 7). Quintiliano expuso que para alcanzar la enargeia habia que desarrollar
una descripcion viva y minuciosa ®, mostrar las circunstancias que rodean al
acontecimiento, enriquecer su presencia con similes y terminar con un énfasis de los
hechos (Quintiliano, 8, 3, 63-68). En su Institutio Oratoria también sefiala otros recursos
de la evidentia, como la translatio temporum y la topografia® o descripcion de lugares'®.
Esta caracterizacion de Quintiliano evidencia la complejidad y amplitud de la evidentia,

puesto que alberga otros recursos para lograr el efecto de poner los hechos ante los 0jos.

T El orador se caracteriza por contar con un tipo especifico de imaginacion: “A specific kind of imagination
is thereby attributed to the orator, a kind not to be understood as divinely inspired [...] but as originating in
the orator himself, who artificially produces it in an act of auto-affection” (Plett, 2012: 9). Véase también
Vega Ramos (1992: 305).

8 La imaginacion permite producir imégenes efectivas, pero también evoca afectos: “This characteristic
enables the orator not only to produce effective image, but also, as a consequence, to evoke affects [...]”
(Plett, 2012: 10).

% Plett (2012: 8) alude a la descripcion detallada (“detailed description”).

10 Lausberg (1966: § 819) apunta a la distincion que hacen algunos tratadistas entre topografia como
descripcién de un espacio geografico y topotesia como descripcion de un lugar ficticio.

11 Quintiliano menciona la descripcién de lugares en su Institutio Oratoria (4, 3, 12-14). Autores como

Sénecay Epicteto también habian mencionado la écfrasis topografica “topographical ekphraseis”, que tiene
un propésito panegirico (Plett, 2012: 37-38).
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La complejidad de esta figura de pensamiento se observa también en las diferentes
denominaciones que presenta, ya que en la Rhetorica ad Herennium para la enargeia se
usé la voz demonstratio (Plett, 2012: 7), y autores como Cicerdn usaron el término
illustratio (‘tracr a la luz’) para referirse a ella. Quintiliano y Aulus Cornelius Celsius
usaron el término evidentia (‘hacer visible’), y otros retéricos el sinénimo hypotysis o

hypotyposis*? (‘grabacién’).

Esta breve exposicion, a través de tratados y autores de la Antigiedad, muestra la
importancia de la enargeia o evidentia, que tiene como base la imitacién de la naturaleza
y la capacidad imaginativa. Para Lausberg (1966: § 811), el orador “antes de intentar
sumergir al pablico en la situacién del testigo ocular, debe poner, por decirlo asi, al rojo
Vivo su fantasia creadora”, es decir, debe preparar al auditorio para mostrar ante ellos una

realidad, donde la fantasia es primordial.

Estas retdricas griegas y latinas tuvieron una notable difusion a lo largo del Siglo de
Oro espafiol (Lopez Grigera, 1994: 73-74)%3. Por lo que respecta a la evidentia, puede
sefialarse su presencia en el tratado De Ratione Dicendi (1548) de Alfonso Garcia
Matamoros, donde dicha figura aparece con el mismo valor que en las retéricas griegas y
latinas, esto es, se utiliza para poner las cosas delante de los ojos y para mover los afectos
(Lopez Grigera, 1994: 135-136). En esta linea, la enargeia también destaca en otros
autores del siglo XVVI como Vicente Semper, Cipriano Suarez o Fray Luis de Granada, e
incluso es utilizada en las Anotaciones de Fernando de Herrera a Garcilaso.
Posteriormente, en tratadistas como Bartolomé Bravo la evidentia también se presenta
como “pintura de cosas, personas, tiempos y lugares” (LOpez Grigera, 1994: 136). A
pesar de que hacia el siglo XVII la enargeia se orienta hacia su vertiente estatica, algunos
autores de estos siglos, como Quevedo y Cervantes, combinaron en sus obras los recursos
de las retoricas griegas y latinas con la presencia tanto de la evidentia dinamica como
estatica (Lopez Grigera, 1994: 137-138),

12 6pez Grigera (1994: 135) sefiala que los griegos ya usaban este término para referirse a la evidentia,
con el significado de “una pintura de las cosas hechas con expresiones vivas, que mas parece que se percibe
con los ojos que con los oidos”. Este término aparece en Epitome troporum ac ahematum et grammaticorum
(1562) de Susenbrotud (junto con illustrario y enérgeia) (Plett: 2012, p. 20) y en The Art of English Poesie
(1589) (Plett, 2012: 21).

13 Hermdgenes de Tarso fue uno de los rétores griegos que tuvo mayor influencia sobre la evidentia en
algunos autores del Siglo de Oro espariol, como Antonio Lulio, Pedro Juan NUfiez y Fray Luis de Granada
(Lopez Grigera, 1994: 56-57).

14 véase Lopez Grigera (1994: 141-147) para mas informacion sobre la relevancia de la evidentia en la
literatura aurea y posterior.
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2.3. Recursos para la expresion de la evidentia

Como se ha sefialado, la evidentia se concreta en una serie de recursos que permiten
poner ante los ojos del lector individuos, hechos u objetos. El principal recurso es la
descripcion pormenorizada®®. Al describir un objeto o realidad se enumeran sus rasgos
caracteristicos, aspecto que muestra la relacién entre la evidentia, la descripcién y la
enumeracion. De hecho, por su viveza, la enérgeia es esencial en la descripciéon o
écfrasis'®, término que emplearemos en el sentido amplio de descripcion®’. La écfrasis
tiene como objeto ideal poner delante de los ojos y describir pormenorizadamente los
acontecimientos, realidades u objetos. Esta particularizacién y detalle en la descripcién
ofrece unavision realista y emotiva a los oyentes (Lausberg, 1966: § 813). Dichos detalles
se aprecian en el uso de extensas enumeraciones, del isocolon y de la acumulacion. A
mayores, la evidentia también se puede manifestar a través del presente histdrico
(translatio temporum), que permite trasladar una accion pasada al presente del lector, la
cual se actualiza y refleja asi con mayor viveza. También se puede concretar en una
apelacion a un destinatario textual o apostrofe; esto es, el narrador dirige la palabra a un
interlocutor presente en el texto para aportar viveza a lo que se dice como si se lo estuviese
transmitiendo a un lector. Para Lausberg (1966: § 816), es un recurso patético que

disminuye la distancia en la narracion.

Otro recurso que logra la evidentia es la sermocinatio, que se caracteriza por insertar
en la narracion el discurso directo de un personaje que puede ir acompafiado de gestos y
evoca la imagen de quien lo emite. Se basa, pues, en fingir conversaciones, mondlogos o
reflexiones para caracterizar a personajes historicos o inventados (Lausberg, 1966: §
820). Al logro de la evidentia también contribuye el uso de deicticos, adverbios de lugar
y tiempo y verbos de vision, que permiten situar espacial y temporalmente los objetos y

acciones.

15 La evidentia crea imagenes efectivas a través de las descripciones minuciosas (Plett, 2012: 12), cuyos
detalles descriptivos provocan un efecto realista. Ademas, estos detalles en las descripciones permiten que
asuntos abstractos se conviertan en aspectos concretos (Plett, 2012: 13). Véase también VVega Ramos (1992:
291).

16 De acuerdo con Plett (2012: 26), “ekphrasis” es un medio que desde la Antigiiedad clasica utilizé la
enargeia para influir en los lectores.

17 El concepto restringido de écfrasis, entendida como la descripcion de una obra de arte, fue acufiado por
Leo Spitzer en 1962, y goza actualmente de un gran uso. Como se ha visto en paginas anteriores, cuando
utilicemos el término en este sentido hablaremos de écfrasis artistica o de un objeto artistico.
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Finalmente, la presentacion visual de un objeto o acontecimiento también puede
lograrse a través del sonido de las palabras8. EI sonido permite ver, representar, producir
imagenes y crear la impresion de la presencia de las cosas. De manera que “los efectos de
la sonoridad se condensan en la férmula poner ante los 0jos” (Vega Ramos, 1992: 285),
facultad propia de la evidentia y la descripcion. El sonido se asimila a estos dos
procedimientos al tener la capacidad de representar las cosas y suscitar su vision®®. El
sonido verbal es un procedimiento descriptivo a través del cual se puede ver, lo que
permite atribuir poder visivo a la sonoridad, que no solo consigue el efecto de inmediatez
y vision, sino también la asimilacion del detalle. Destacan como recursos del sonido, para
representar asuntos o acciones, las aliteraciones, los neologismos y algunas voces de
sonido apto, entendidas estas Ultimas como aquellos sonidos o ruidos que imiten o
representen el que caracteriza al asunto u objeto que se quiera describir (Vega Ramos,
1992: 286-289).

2.4. Manifestaciones de la evidentia

La enargeia se puede manifestar de diversas formas en los textos. Una de ellas es la
presentacion viva de las acciones, donde destaca el dinamismo narrativo al plasmar el
movimiento de hechos y personajes. Autores como LoOpez Grigera (1994: 135-139)
diferencian entre esta evidentia dinamica y la estatica, que se encuentra sobre todo en la
descripcion de objetos u obras de arte?®. La importancia de este tipo de descripciones fue
tal que derivo en el uso restringido del término écfrasis®! para referirse a la descripcion

de objetos y obras de arte, en confluencia con el topico literario ut pictura poesis??, que

18 Para las consideraciones sobre la evidentia y el sonido nos basaremos en Vega Ramos (1992: 285, 343,
352).

19 De acuerdo con Vega Ramos (1992: 312), la teoria poética del siglo XVI codifica la sonoridad en
términos visivos.

20 De acuerdo con lo establecido por Lépez Grigera (1994: 135), Quintiliano habia diferenciado tres
variedades o tipos de evidentia. En primer lugar, la evidentia estatica, aquella que surge cuando se pone “la
imagen de las cosas como en una pintura”; en segundo lugar, la evidentia dinamica que se produce “cuando
enumerando partes se traza ante los ojos del auditorio la imagen de una escena u hecho”; y el tercer tipo, la
evidentia que tiene lugar “cuando se usan similes o alegorias”, que permite presentar delante de los ojos
iméagenes de ideas abstractas, virtudes o vicios. En la variedad dindmica se presentan escenas en
movimiento, donde destaca preferentemente el uso del verbo.

2L Erasmo escribio sobre la écfrasis de un objeto (descriptio rei) en De duplici copia (1573) (Plett, 2012:
23).

22 Maxima que se formo en el Renacimiento (Plett: 2012, p. 91), “la poesia es una pintura parlante” (Vega
Ramos, 1992: 326). Como se ha indicado, el concepto restringido de écfrasis aplicado a las obras de arte
se consolidd con Leo Spitzer en 1962.
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mostraba la tradicional competencia entre poesia y pintura por ofrecer una vision viva de
la realidad. La poesia y la pintura son “hermanas” en el arte que se basan en la imitacion
de la naturaleza (imitatio naturae) (Plett, 2012: 89-92). En estas dos artes
complementarias la mimesis tiene un efecto notable, que consiste en la presencia ficticia
de una escena que sucede en la imaginacion. Ademas, las dos centran su foco en el
auditorio (Plett, 2012: 106). De modo que la evidentia es una figura que sobresale en
pintura, especialmente en la descripcion de cuadros, que permite hacer referencias
detalladas a elementos particulares como el color de ojos de un individuo o su caracter
(Plett, 2012: 14-15, 40-45).

La evidentia también es un recurso muy Util para llevar al teatro acontecimientos de
dificil representacion®. En la técnica dramatica, la enargeia actlia como un instrumento
descriptivo clasico en la teicoscopia y en el informe del mensajero al presentarse asuntos
espaciales y temporales que no aparecen en escena. En este sentido, el dramaturgo tiene
que conseguir el mismo efecto con las palabras que con la dramatizacién. Por este motivo
se utiliza la enargeia como elemento compensatorio en la presentacion de acciones o

eventos que no se pueden mostrar en un escenario (Plett, 2012: 61-62).

Esta figura también se encuentra en la descripcion de objetos y en el retrato de
personajes. Destaca asimismo en la literatura moral porque, a través de la fuerza de la
imagen, los autores buscan transmitir el peligro de los pecados, los vicios y los castigos?*.
De manera que, en algunos escritos doctrinales, se hizo uso de la evidentia en la
internalizacion pictorica con el objetivo de imprimir instrucciones morales a través de
ejemplos?. Estos recursos también se usan en la historiografia y la literatura de corte
politico, ligados aqui a la finalidad e intencidn de elogio y vituperio (Azaustre, 2017: 159,
171, 174, 193).

23 Plett (2012: 26) aborda la cuestion de la écfrasis en teatro en la obra del humanista Juan Luis Vives:
“Turning now to the aspect of theatrically in enargetic ekphrasis, we find the concept raised to a
mythological-theological dimensién in the Fabula de homine (1518) of the Spanish humanist Juan Luis
Vives”. Sobre la importancia del componente verbal en teatro, véase Azaustre (2009).

24 En esta vertiente destaca en el Siglo de Oro la figura de Quevedo, que emplea con esta finalidad la
evidentia en algunos de sus escritos (Azaustre, 2016: 455, 475, 488 y 2018: 398, 400, 407, 411-412).

25 “In philosophical protreptics therefore use was made of a pictorial internalisation in order to imprint
moral instructions by such a kind of exemplum” (Plett, 2012: 14).
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3. Analisis de la evidentia en el libro IV de La Diana?®

En el libro cuarto de La Diana, una comitiva de pastores y ninfas llega hasta el palacio
de la sabia Felicia, donde permanecen desde el amanecer hasta el anochecer de la tercera
jornada de su viaje. Este palacio sobresale por su belleza y exotismo, y en él se da una
competencia entre la naturalezay el artificio. Su presencia en el relato se puede relacionar
con el esplendor cortesano del momento y con la tradicion de los castillos alegéricos y
maravillosos frecuentes en la Edad Media y en el Renacimiento. Felicia es una maga
benéfica que cura los males de amor de los pastores que llegan a su palacio; personaje en
el que se relinen caracteristicas de la literatura caballeresca y del bucolismo. A este
espacio solo pueden entrar aquellos pastores que cumplen los requisitos de castidad y
fidelidad amorosas.

El recorrido por las estancias del palacio supone un aprendizaje por via artistica en el
que adquiere un papel fundamental la técnica de la evidentia. Primero nos encontramos
con la contemplacion de un padrén celebratorio de héroes guerreros, luego una galeria
escultérica de mujeres famosas por su castidad, la visita al templo de Diana —cuyas
paredes estan adornadas con pinturas y donde los pastores escuchan el “Canto de
Orfeo™; a continuacion aparece la visita a un jardin donde estan sepultadas mujeres
famosas por su castidad y, para terminar, tienen lugar las conversaciones entre las ninfas

y los pastores sobre temas de filografia o teoria amorosa.

Al final de este recorrido, la comitiva de pastores que pudo acceder al palacio es
recompensada segin sus méritos. Esta seccion de la obra constituye su centro numérico
y compositivo, esto es, el nudo de la narracion que funciona como eje de una estructura
en tres partes. Como se ha indicado, los tres primeros libros de La Diana muestran
individuos que sufren por amor, los cuales se dirigen al palacio de Felicia para encontrar
una solucion que se va desarrollando en los tres ultimos libros. Al final de la obra, los
pastores vuelven al palacio para mostrar la felicidad que alcanzaron, a excepcion de
Sireno (Montero, 1996: 165-166).

%6 Citas y paginacion siguen la edicion de Juan Montero (Montero, 1996).
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3.1. Finalidad de la evidentia en el libro IV

El libro cuatro se inicia con la descripcion del amanecer:

Ya laestrella del alba comenzaba a dar su acostumbrado resplandor, y con su luz los dulces

ruisefiores enviaban a las nubes el suave canto [...] (p. 165)

con la finalidad de situar temporalmente la narracion. Ademas, la descripcion del alba es
una manera topica de dar comienzo a los episodios de una obra literaria?” (Montero, 1996:
165). El relato continGa con el caminar de la comitiva de pastores por un espacio angosto
y oscuro que se describe pormenorizadamente con el proposito de aludir a los
sufrimientos amorosos de dichos pastores y anticipar el momento de felicidad y
autoconocimiento que tendra lugar una vez que entren en el palacio de Felicia?®. Para ello,
se recurre a la repeticion del adjetivo “espeso”, que busca transmitir esa sensacion de

estrechez del camino y angustia de los pastores por el sufrimiento que los persigue:

llegaron a un espeso bosque y tan lleno de silvestres y espesos arboles que, a no ser de las
tres ninfas guiados, no pudieran dejar de perderse en él. Ellas iban delante por una muy

angusta senda, por donde no podian ir dos personas juntas (p. 166)

No obstante, el final de ese angosto camino anticipa la felicidad que van a alcanzar
los pastores tras su paso por el palacio de la sabia Felicia. Esta idea se transmite a través
de la descripcion de un espacio idilico (locus amoenus) en el que hay una amplia area

Ilana rodeada de arboles y de un rio:

y habiendo ido cuanto media legua por la espesura del bosque salieron a un muy grande y
espacioso llano, en medio de dos caudalosos rios, ambos cercados de muy alta y verde
arboleda (pp. 166-167)

El palacio de Felicia reiine un destacado ejercicio de écfrasis en el recorrido por
sus estancias, junto al panegirico nobiliario y al atractivo de los castillos alegoricos y
maravillosos de la literatura caballeresca. Antes de acceder a sus diferentes estancias, se

hace una descripcion pormenorizada de la entrada con el objetivo de realzar la dimension

27 Sobre este tdpico, véase Curtius (1955: 139-142) y Rallo (1991: 255).
28 De acuerdo con Rallo (1991: 256), “el sendero estrecho y tortuoso es topico literario que muestra el
paisaje pastoril y metafora del paisaje moral”.
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alegorica y la magnitud que representa el edificio. Para ello, Montemayor recurrié a una
enumeracion de los diferentes elementos que permitian el paso al interior del palacio. En
primer lugar, empieza por mostrar los elementos naturales (“altos cipreses”) dispuestos
en perfecto orden. Posteriormente, se presenta la hermosura y porte de la plaza “enlosada
con losas de alabastro y marmol negro” y la fuente “de marmol jaspeado sobre cuatro
grandes leones de bronzo”, a fin de subrayar la grandeza y artificio del palacio. Belleza 'y
grandiosidad son un fin en si mismos por la hermosura que encierran las obras de arte y
el deleite de su contemplacion en el texto?®; con todo, esta descripcion de la entrada
también muestra la trascendencia que tendra el paso por el palacio de Felicia en la vida

de los pastores:

todos juntos se fueron al suntuoso palacio, delante del cual estaba una gran plaza cercada de
altos cipreses, todos puestos muy por orden, y toda la plaza era enlosada con losas de
alabastro y marmol negro, a manera de jedrez. En medio della habia una fuente de marmol
jaspeado sobre cuatro muy grandes leones de bronzo. En medio de la fuente estaba una
columna de jaspe, sobre la cual cuatro ninfas de marmol blanco tenian sus asientos; los brazos
tenian alzados en alto y en las manos sendos vasos hechos a la romana, de los cuales, por
unas bocas de leones que en ellos habia, echaban agua. La portada del palacio era de marmol
serrado, con todas las basas y chapiteles de las columnas dorados, y asimismo las vestiduras
de las imagenes que en ella habia. Toda la casa parecia hecha de reluciente jaspe, con muchas
almenas, y en ellas esculpidas algunas figuras de emperadores, matronas romanas y otras
antiguallas semejantes. Eran todas las ventanas cada una de dos arcos, las cerraduras y
clavazon de plata, todas las puertas de cedro. La casa era cuadrada y a cada canton habia una
muy alta y artificiosa torre (pp. 169-170)

Por otro lado, la repeticion en la enumeracion de elementos como “marmol blanco”
y “alabastro” apuntan la idea de pureza y castidad. De hecho, un requisito para poder
entrar en palacio era que las mujeres fuesen castas y fieles, aspecto al que alude ya la
descripcion de elementos de la entrada. Ademas, el porte y magnitud con la que nos
vamos a encontrar en el interior ya se anticipa en la utilizacién de voces como “bronzo”,
“dorados” o “plata”, que aluden tanto a la hermosura como al virtuosismo que ostenta el
edificio®.

29 El palacio de Felicia parece que retine “los elementos propios de los suntuosos palacios renacentistas”
(Rallo, 1991: 259).
30 Se desarrolla la clasica comparacion entre la obra de naturaleza y el edificio (Rallo, 1991: 259).
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A la entrada de palacio los pastores se encuentran con una plancha sostenida por
dos ninfas y que recoge una inscripcién. En esta se evidencia la consagracion del edificio
a Diana y el requisito de que solo los amantes castos y firmes pueden acceder al recinto:
“mire bien como ha vivido / y el don de castidad si le ha guardado” (p. 170). Esta
inscripcion sobre la certificacion de la fidelidad de los enamorados guarda relacion con
las narraciones de aventuras caballerescas y amorosas. La inscripcion advierte de la
necesidad de conocerse a si mismo a través de la mirada interior (“mire bien como ha
vivido”), pues serdn los propios pastores los encargados de analizar sus conductas. ESto
es, no hay ningun mecanismo que limite la entrada a aquellos que no cumplen los
requisitos; por eso se remarca la exigencia de autoconocimiento a traves del uso de los
verbos de vision; en este caso, interior. Esta inscripcién va dirigida tanto a hombres como
a mujeres (“Quien entra mire bien”), aunque luego se centra en la fidelidad femenina (“y
la que quiere bien”), probablemente porque las protagonistas son mayoritariamente
mujeres. Si los sujetos cumplen los criterios de castidad y fidelidad (“si la fe primera no
ha perdido / y aquel primer amor ha conservado”) pueden entrar en el templo de Diana, a
quien se refiere el pasaje como alguien cuya “virtud y gracia es sobrehumana” (Montero,
1996: 170). Al cumplir tales requisitos, Felismena, Belisa y Selvagia entran “bien
seguras” en el palacio. No obstante, Sireno sefiala que la pastora Diana no podria entrar
al ir en contra de las leyes de la castidad y el buen amor, puesto que dejé a Sireno al
casarse con un hombre al que no amaba: “Eso no pudiera hacer la hermosa Diana, segiin

ha ido contra ellas, y aun contra las que el buen amor manda guardar” (p. 171).

Una vez superada la inscripcion de la entrada, la comitiva entrd “en el aposento de
la sabia Felicia” (p. 171), cuya magnitud y lujo se vuelven a destacar con el uso de
expresiones como “oro” o “grandisimo valor”: “muy ricamente estaba aderezado de
pafios de oro y seda de grandisimo valor” (p. 171). A través de la descripcion detallada
se busca poner delante de los ojos de los lectores el valor de este edificio y de sus

estancias, asi como la riqueza y abundancia con las que contaba Felicia:

Alli las ricas mesas eran de fino cedro y los asientos de marfil con pafios de brocado, muchas
tazas y copas hechas de diversa forma y todas de grandisimo precio: las unas de vidrio
artificiosamente labrado, otras de fino cristal, con los pies y asas de oro, otras de plata, y entre
ellas engastadas piedras preciosas de grandisimo valor. Fueron servidos de tanta diversidad

y abundancia de manjares que es imposible podello decir (p. 171)
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Este pasaje adelanta el poder de Felicia y busca deleitar al lector, puesto que la
descripcion detallada del lujo y la belleza posee en si misma esa capacidad. Despueés de
la comida y el canto que mantuvieron las ninfas y los pastores sobre el amor, la sabia
Felicia llevo a Felismena a su aposento para cambiarle los ropajes de pastora. La
descripcion minuciosa que se hace del bafio purificador, las ropas y las joyas con que
visten a Felismena permite revelar la particular belleza y virtud de esta dama. EI cambio
de vestimenta de pastora a la propia de las damas y el atavio con adornos evidencian su

verdadera identidad de dama noble3!:

y, tomandose de las manos, se entraron en una recamara, a una parte de la cual estaba una
puerta, y, abriendo la hermosa Doérida, bajaron por una escalera de alabastro a una hermosa
sala, que en medio de ella habia un estanque de una clarisima agua, adonde todas aquellas
ninfas se bafiaban, y, desnudandose asi ellas como Felismena, se bafiaron, y peinaron después
sus hermosos cabellos, y se subieron a la recamara de la sabia Felicia, adonde, después de
haberse vestido las ninfas, vistieron ellas mismas a Felismena una ropa y basquifia de fina
grana, recamada de oro de cafiutillo y aljéfar, y una cuera y mangas de tela de plata

emprensada (p. 177)

En este pasaje, la sucesidn de acciones viene marcada por la conjuncion copulativa,
y los pormenores de la descripcion realzan la nobleza de Felismena y también su caracter
guerrero, este Ultimo mediante la referencia a una prenda de su ropaje: “una cuera y

mangas de tela de plata emprensada”.

La descripcion del proceso de preparacion de Felismena continta:

En la basquifia y ropa habia sembrados a trechos unos plumajes de oro, en las puntas de los
cuales habia muy gruesas perlas. Y tomandole los cabellos con una cinta encarnada se los
revolvieron a la cabeza, poniéndole un escofion de redecilla de oro muy sutil, y en cada lazo
de la red asentando con gran artificio un finisimo rubi. En dos guedellas de cabellos, que los
lados de la cristalina frente adornaban, le fueron puestos dos joyeles, engastados en ellos muy
hermosas esmeraldas y zafires de grandisimo precio. Y de cada uno colgaban tres perlas
orientales hechas a manera de bellotas. Las arrancadas eran dos navecillas de esmeraldas con
todas las jarcias de cristal. Al cuello le pusieron un collar de oro fino, hecho a manera de
culebra enroscada, que de la boca tenia colgada una aguila, que entre las ufias tenia un rubi

grande de infinito precio (p. 178)

31 La descripcion pormenorizada del ropaje de Felismena presenta un elevado valor simbdlico de exaltacion
del personaje (Rallo, 1991: 267).
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Esta descripcion detallada de los elementos que las ninfas le colocan a Felismena
se realiza con el objetivo de subrayar, ademés de su belleza, el valor simbdlico de muchos
de esos materiales preciosos. Asi, la “cinta encarnada” con la que sujetan los cabellos
puede entenderse como simbolo de la sujecion amorosa; la “esmeralda”, por su color
verdoso, representa la esperanza®; los “zafires” de color azul, la fidelidad y la castidad,
y las “perlas” se refieren a la pureza de la noble dama®. Por lo tanto, el campo semantico
cromatico enumerado en la descripcion permite realzar ante los lectores el simbolismo de
las piedras preciosas. De hecho, el collar que le ponen a Felismena, “hecho a manera de
culebra enroscada”, simboliza la eternidad34. Este rasgo remarca la constancia de
Felismena, que hasta el final lucha por el amor de don Felis y no se enamora de otra
persona, a pesar de todos los trabajos que tiene que sufrir para lograr su propdsito. En esta
linea, el aguila es simbolo de virtud y esperanza, algo que se puede relacionar con el
vaticinio que Felicia le hace previamente sobre su posible final con don Felis: “Pues tened
4nimo firme, que, si yo vivo, vos veréis lo que desedis”®. Montero (1996: 178) considera
que el “rubi grande de infinito precio” que tiene el dguila del collar entre las ufas
simboliza el corazén enamorado de Felismena®. En conclusion, toda esta descripcion
muestra no solo la hermosura de la dama, sino también el valor y la virtud que alberga en

su interior®’.

32 Véase F. Marquez Villanueva (1978: 272) para mas informacion sobre el significado de la “esmeralda”
y los “zafiros”.

3 Segun indica Rallo (1991: 267), F. Marquez Villanueva sefialé que “la tradicion oriental atribuye a la
perla la capacidad de despertar el amor hacia quien la lleva”. Véase F. Marquez Villanueva (1978: 271).

3 Véase Rallo (1991: 268) y F. Marquez Villanueva (1978: 274-275).

% |a esperanza también es simbolizada a través del “simil naviforme” en “Las arracadas eran dos navecillas
de esmeraldas con todas las jarcias de cristal” (p. 178), aspecto que se refuerza con la alusion al color verde
de las esmeraldas (F. Marquez Villanueva, 1978: 269-271).

3 Véase F. Marquez Villanueva para mayor informacion sobre el “rubi” (1978: 275-276).

37 De acuerdo con F. Marquez Villanueva (1978: 267-268), esta descripcion pormenorizada también alude
a los “simbolismos de castidad” y da una muestra de las joyas de la época.
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3.1.1. Padron de guerreros

Tras la preparacion de Felismena, Felicia mand6 a las ninfas que ensefiasen el
edificio a los pastores. La comitiva salié a un patio que se describe pormenorizadamente
para preparar a los lectores ante la presentacion del padréon de guerreros. En esta
descripcion del patio se utilizan deicticos que permiten situar espacial y temporalmente
los elementos, como sucede con el adverbio de lugar “alli” (p. 179). De nuevo se vuelve
realzar la magnitud y riqueza del palacio a través del empleo de voces como “dorados” o
“bronzo” (p. 179). La expresion “tan al vivo”, habitual en este tipo de descripciones
visuales, traslada al lector la impresién de vida que las figuras representadas en las
estatuas transmitian a los pastores que las contemplaban:

se salieron en un gran patio, cuyos arcos y columnas eran de marmol jaspeado, y las basas y
chapiteles de alabastro con muchos follajes a la romana, dorados en algunas partes. Todas las
paredes eran labradas de obra mosaica, las columnas estaban asentadas sobre leones, onzas,
tigres de arambre, y tan al vivo que parecia que querian arremeter a los que alli entraban (p.
179)

En medio del patio se encuentra un pilar octogonal (“padron ochavado de bronzo”,
p. 179) que recoge modelos de guerreros y constituye un ejercicio de écfrasis de uno de
los objetos artisticos de este espacio donde el arte compite con la naturaleza. Preside la
imagen de Marte, “el dios de las batallas” (p. 179), con el objetivo de mostrar un espacio
dedicado a las armas y al heroismo. Sobresale la figura de Publio Cornelio Escipion el
Africano, que habia vencido al “bravo Anibal”, por ser “ejemplo de virtud y esfuerzo” (p.
179). Esta figura ocupa un lugar de privilegio con el objetivo de resaltar el heroismo®,
cualidad que se puede poner en relacion con el personaje de Felismena. Con todo, no solo
se recogen grandes figuras de la Antigua Roma, sino también héroes esparioles que
acercan la narracion y su funcion ejemplar al lector hispano. Abre esta breve galeria la
figura del Cid Campeador; la descripcion permite observar una serie de sujetos que
pasaron a la historia por su “honra”, “virtud” y “fama”, ademas de su heroismo y

hazafias®®. Esta galeria de personajes espafioles termina con un gesto de alabanza al

38 En esta linea, se resalta el heroismo de otros personajes histéricos y legendarios romanos como el militar
Marco Furio Camilo, el noble Publio Horacio Cocles o Cayo Mucio Escévola, quienes lograron grandes
hechos a través de las armas, entre otras figuras relevantes.

39 Entre los héroes espafioles que pasaron a formar parte de las cronicas y romances destacan el primer
conde independiente de Castilla, Fernan Gonzalez, el prototipo de valentia castellana Bernardo del Carpio,
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mecenas de la obra, puesto que, tal y como expone Montero (1996: 182), “Don Luis de
Vilanova”, que aparece en otro cuadro del padron, es el padre de don Juan de Vilanova,
a quien esta dedicado el libro de La Diana.

Para mostrar la naturaleza a traves del arte se utiliza la técnica de la evidentia en el
detalle de las descripciones, como se puede observar en los siguientes fragmentos: “Junto
a este estaba otro caballero de gran dispusicion y esfuerzo, segin en su aspecto lo
mostraba, armado en blanco, y por las armas sembrados muchos leones y castillos; en el
rostro mostraba una cierta braveza, que casi ponia pavor en los que lo miraban” (p. 181)
0 “A la otra parte estaba un valeroso capitan, armado de unas armas doradas con seis
bandas sangrientas por en medio del escudo, y por otra parte muchas banderas y un rey
preso con una cadena” (p. 182). Montemayor también recurre a otros recursos de la
evidentia para colocar el padrén ante los ojos del lector: el uso de deicticos a traves de los
adverbios de lugar “alli” (p. 180) o de tiempo “ahora” (p. 183), y los verbos de vision
“veras” (p. 180), “vio” (p. 181), “veran” (p. 182) o “mirando” (p. 183), que permiten
situar temporal y espacialmente las figuras representadas delante de los ojos tanto de los

pastores como de los lectores de la obra.

Por otro lado, la descripcion de los guerreros del padron recoge unos versos que
reproducen sus palabras en discurso directo, rasgo que los aproxima al momento
presente. Ello contribuye a actualizar las acciones que llevaron a cabo en el pasado y
que, mediante esta combinacidn de sermocinatio y translatio temporum, se acercan a los
pastores que contemplan las figuras y también a los lectores del relato*!. La trascendencia
de estas figuras permite a los pastores que observan el pilar reflexionar acerca de la
recompensa que se logra por ser fiel, honrado y virtuoso a lo largo de sus vidas. En este
sentido, las galerias de guerreros funcionan a modo de exemplum que también va

preparando a los protagonistas para la curacion que tendran al final del recorrido. Es un

don Gonzalo Fernandez de Cérdoba, el “Gran Capitan”, y el caballero representativo de la fidelidad Don
Antonio de Fonseca (“jamas dejé por temor / de guardar aquella ley / que el siervo debe al sefior”, p. 183).
40 Esto se puede observar en fragmentos del Cid “Soy el Cid, honra de Espafia, / si alguno pudo ser mas /
en mis obras lo veras” (p. 180) o de Bernardo del Carpio “Bernardo del Carpio soy, / espanto de los paganos,
honra y prez de los cristianos, / pues que de mi esfuerzo doy / tal ejemplo con mis manos” (p. 181), entre
otros.

41 Ejemplo de sermocinatio y translatio temporum: “El conde fui primero de Castilla, / Fernan Gonzélez,
alto y sefialado; / soy honra y prez de la espafiola silla [...]” (p. 180) o “Soy Fonseca, cuya historia / en
Europa es tan sabida / que, aunque se acab0 la vida, / no se acaba la memoria” (p. 182).
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ejercicio de écfrasis artistica que acerca la literatura a la perfeccion de la naturaleza, a la

par que un proceso curativo a través del arte y los ejemplos.

3.1.2. Galeria de mujeres

Como en casos anteriores, la sala se describe de forma pormenorizada®. La
riqueza de sus elementos se pondera incluso con la inclusiéon de adverbios valorativos
(“marfil maravillosamente labrado”). El final del pasaje abajo citado muestra de manera

explicita el propdsito de la evidentia:

entraron en una rica sala, lo alto de la cual era todo de marfil maravillosamente labrado, las
paredes de alabastro, y en ellas esculpidas muchas historias antiguas, tan al natural que

verdaderamente parecia que Lucrecia acababa alli de darse la muerte (p. 183)

Entre los ejemplos de castidad se recoge a la noble romana Lucrecia, que se quito
la vida con un pufal tras ser forzada por su hijastro. Esta accion se actualiza y sitGa en el
momento de la enunciacion a través del deictico espacial “alli”: “verdaderamente parecia
que Lucrecia acababa alli de darse la muerte” (p. 183). Esa sensacion se refuerza con el
valor subjetivo que el narrador transmite a sus palabras al usar el adverbio valorativo
“verdaderamente”. El narrador también se centra en la figura de Medea*® (“la cautelosa
Medea deshacia su tela en la isla de Itaca”, p. 183), a quien toma como simbolo de
fidelidad conyugal. En consonancia con esto, también se relata la historia de una mujer
romana que, por no incumplir su clausura y conservar su castidad, acabd con su propia
vida* y, por lo tanto, es tomada también como simbolo de honestidad. A su vez, la propia
Artemisa aparece como simbolo de piedad marital al no considerar suficiente el sepulcro
que habia elaborado para su marido, por lo que decidio beber las propias cenizas de su

esposo y convertirse en su sepultura (Montero, 1996: 183-184).

42 En este libro, el esquema que sigue Montemayor en la descripcion de las diferentes estancias es el mismo:
de lo general (descripcion detallada de la sala) a lo particular (figuras que alli se representan).

43 Montemayor adjudica lo que hizo Penélope a Medea, mujer también relevante por ser auténoma e
inusual, contraria a lo esperado en su época. No obstante, fue el personaje de Penélope el que esperd durante
veinte afios el regreso de su marido tejiendo y destejiendo la tela que estaba elaborando para no tener que
aceptar un nuevo esposo.

4 De acuerdo con las notas de Montero (1996: 184, n. 103), una mujer romana no cumplié su antojo de
embarazada de ver el monstruo egipcio que paseaban por su calle para no romper su clausura y cumplir asi
con la ley de castidad.
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En conclusién, todas estas mujeres, cuyas historias estaban esculpidas en las
paredes de la sala por las acciones que realizaron en vida e incluso con su muerte®, sirven
como ejemplo para la comitiva de pastores. En estas historias se muestran figuras castas,
honestas y fieles que se pueden tomar como referentes. La organizacion que se sigue es
la misma que en las diferentes estancias, de menos a mas: de lo general (estancia) a lo
particular (figuras en ella representadas) y, dentro de estas figuras, se termina con los
casos hispanos. En este caso en concreto se menciona a “la grande espafiola Coronel”
como simbolo de mujer fuerte “que quiso mas entregarse al fuego que dejarse vencer de

su deshonesto apetito” (p. 184).

3.1.3. Templo de Diana*

Después de contemplar los ejemplos de mujeres recogidos en las paredes de la
estancia, la comitiva de pastores y ninfas entr6 en otra habitacion que los maravillé por
“su riqueza” incomparable a todo lo anterior. Este rasgo de ponderacion es habitual, y
coincide con la disposicion ascendente del recorrido por las estancias del palacio. Para
exaltar la riqueza de dicha estancia se recurre de nuevo al empleo del campo semantico
de las piedras preciosas, que permiten llamar la atencion de los lectores y subrayar el
caracter simbélico que representa el templo de Diana en el palacio de Felicia (Montero,
1996: 185). En este sentido, vuelven a aparecer calificativos como “oro fino” o “piedras
preciosas” en la enumeracion de elementos lujosos que contiene la habitacion: “todas las
paredes eran cubiertas de oro fino y el pavimento de piedras preciosas” (p. 185). De
hecho, el lujo que ostenta la sala se reitera a través de la repeticion del sustantivo
“riqueza” (p. 184) y del adjetivo calificativo “rica” (p. 185), junto a la decoracion con
imagenes pintadas en su interior de “muchas figuras de damas espafiolas y de otras

naciones” (p. 185) y con una estatua de “la diosa Diana, de la misma estatura que ella

45 “No tan solamente alguna dellas parecia haber con su vida dado muy claro ejemplo de castidad, mas otras
que con la muerte dieron muy claro ejemplo de castidad, mas otras que con la muerte dieron muy grande
testimonio de limpieza” (p. 184)

4 Montero (1996: 184, n. 105) alude a dos versiones de la historia de esta mujer. Una versién cuenta que
Maria Coronel perdi6 a su marido y padre por venganza del rey Pedro | y sus bienes fueron confiscados.
Ante esta situacion, se refugié en un monasterio donde fue pretendida por el rey y, para eludir la peticion,
ella se desfiguro el rostro y pecho con aceite hirviendo. Otra version que menciona el editor es la que se
refiere a “la llamada que sinti6 esta mujer de la carne en ausencia de su marido y se matd introduciéndose
un tizon ardiendo por su sexo” para evitar caer en ese deseo.

47 El palacio alberga en su interior el templo de Diana, donde se celebra “la hermosura y virtud de las damas
espafiolas” (Montero, 1996: 185).
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era” (p. 185). Esta estatua es simbolo de riqueza al estar hecha de “metal corintio” (p.
185), una aleacion de oro, plata y cobre, minerales de enorme valor. Se detalla la rica
vestimenta y elementos de caza que presenta la estatua “con ropas de cazadora,
engastadas por ellas muchas piedras y perlas de grandisimo valor con su arco en la mano

y su aljaba al cuello, rodeada de ninfas mas hermosas que el sol” (p. 185)%.

La descripcion detallada de esa rica decoracion y su orden de lo general a lo
particular trasladan al lector la belleza de dichas estancias y de las figuras en ellas
representadas. A esa funcién ornamental debe afadirse la ejemplar, pues dichas
representaciones sirven de modelo que asombra e influye en los pastores para que,
paulatinamente, vayan curandose de sus sufrimientos amorosos. Dentro de la misma sala,
se describe a continuacion un lugar ameno donde de nuevo el arte se iguala en perfeccion

con la naturaleza:

A una parte de la cuadra estaban cuatro laureles de oro esmaltados de verde, tan naturales
que los del campo no lo eran mas, y junto a ellos una pequefia fuente, toda de fina plata, en
medio de la cual estaba una ninfa de oro que por los hermosos pechos una agua muy clara
echaba (p. 185)

Este fragmento vuelve a poner de relieve lariquezay lujo de la sala, como se aprecia
a través del uso de adjetivos en “fina plata” 0 “ninfa de oro”. Este lugar agradable y
tranquilo crea un marco idilico que permite introducir la figura de Orfeo, que no es una
estatua como las demaés, sino un ser encantado (“el celebrado Orfeo encantado) que
entona un canto de homenaje a las mujeres cuyos retratos adornaban las paredes del
templo (Montero, 1996: 185). Antes de reproducir su canto, se hace una breve pero

precisa descripcion de los elementos que portaba Orfeo:

Tenia vestida una cuera de tela de plata, guarnecida de perlas, las mangas le llegaban a medios
brazos solamente y de alli adelante desnudos. Tenia unas calzas, hechas a la antigua, cortadas
en la rodilla, de tela de plata, sembradas en ellas unas citaras de oro; los cabellos eran largos

y muy dorados, sobre los cuales tenia una muy hermosa guirnalda de laurel (pp. 185-186)

48 De nuevo, se ordena la descripcion de manera ascendente, de la estancia privilegiada a la figura que la
preside.
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La descripcion de la vestimenta sigue un orden descendente. La parte superior es
una “cuera de tela de plata, guarnecida de perlas”, primer indicio de la trascendencia que
tendra de Orfeo. En la parte inferior destacan las calzas adornadas con “citaras de oro”.
Los sustantivos “plata” y “oro”, a la par que los cabellos “largos y muy dorados” y la

“hermosa guirnalda de laurel” muestran “la excelencia poética” de Orfeo (Montero, 1996:

186).

3.1.3.1. Canto de Orfeo

En el “Canto de Orfeo”, la evidentia se vincula a la écfrasis y la topica laudatoria.
Ademas, este canto provoca que quienes lo escuchan se olviden de todo lo que les ha
ocurrido previamente: “los que lo oian estaban tan ajenos de si que a nadie se le acordaba
de cosa que por €l hubiese pasado” (p. 186). Por lo tanto, la musica prepara a los pastores
en su recuperacion al permitirles olvidar todo el sufrimiento padecido. El espacio en el
que se encontraban la comitiva de pastores y las ninfas brilla por su hermosura (“hermosa
cuadra”, pp. 186-187). Felismena, las pastoras y las ninfas se sentaron en una tarima
cubierta por telas entretejidas de oro o plata, lugar en el que se acomodaban las damas en
los momentos de ocio: “Felismena se sentd en un estrado que en la hermosa cuadra estaba,
todo cubierto de pafos de brocado, y las ninfas y pastoras en torno della” (p. 186-187).
Los pastores se colocan al lado de Orfeo, arrimados ““a la clara fuente” (Montero, 1996:
186).

Siguiendo el conocido mito, el canto mueve los afectos de tal manera que atrae a
los arboles y animales (“yo cantaba de manera / que a mi traia las plantas y animales”, p.
189). Esa influencia se trasladard a los personajes que lo escuchan y contemplan la
estancia, y también a los lectores del pasaje. En los primeros actuard como una cura por
meloterapia ejemplar; en los segundos, ejercerd una funcion panegirica de las damas
nobles alli alabadas. En este canto en octavas reales aparece una serie de figuras de damas
nobles*® como ejemplo de diversas virtudes, en especial la castidad. El poema consta de
cuarenta y tres octavas repartidas en exordio o introduccion (tres estrofas), elogio de

damas castellanas (quince estrofas), una estrofa de transicion, y termina con el elogio de

49 Estas figuras femeninas adornan las paredes de la estancia donde se hallan. Lo que hace Orfeo es ir
mostrandolas y glosar sus virtudes.
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las damas valencianas (veinticuatro estrofas). Esa distribucion sigue un orden ascendente
que reserva el final y el mayor nimero de octavas a las damas valencianas, lo que apunta

claramente a su funcidon panegirica.

En las tres primeras estrofas Orfeo apela directamente a Felismena (“Escucha, oh
Felismena”), a las pastoras Selvagia (“suspende tu dolor, Selvagia”) y Belisa (“olvida ya,
Belisa”), a las ninfas (“oh ninfas”) y a los pastores (“y vos, pastores™) para que presten
atencion a su “dulce canto” a traves del uso de imperativos como “escucha”, “suspende”,
“olvida”, “oid” y “dejad”®°. Orfeo llama la atencion sobre su propia historia de amor, la
pérdida de su amada Euridice (“sus 0jos”) por incumplir la promesa de no volver la cabeza
para mirarla antes de salir de los infiernos (Montero, 1996: 189): “cuyo amor tan alto ha
sido / en tanto que canta un amador / de amor vencido; / el triste Ilanto; / oid a un triste
[...] que ha perdido sus ojos por mirar” (pp. 188-189). Con todo, este personaje no busca
cantarles a los pastores sus penalidades ni sufrimiento: “No quiero yo cantar, ni Dios lo
quiera, / aquel proceso largo de mis males” (p. 189). Estos versos introductorios le
permiten a Orfeo anticipar el poder de su canto y avanzar el tema que va a desarrollar en

las siguientes estrofas:

Mas cantaré con voz suave y pura
la grande perficion, la gracia extrafia,
el ser, valor, beldad sobre natura

de las que hoy dan valor y lustre a Espafia (p. 189)

Orfeo va a centrar su canto en el elogio del valor, personalidad, belleza y grandeza
de damas castellanas y valencianas gque estan representadas en las paredes de la estancia.
En este sentido, el poeta apela a las ninfas a traves del imperativo y los verbos de vision
(“Mirad” y “veréis”, pp. 189-190), para que se paren a contemplar primeramente la
hermosura de la propia Diana y de las demas figuras femeninas que la acompafian:
“Mirad, pues, ninfas, ya la hermosura / de nuestra gran Diana y su compana” (p. 189).
Para acercar el canto al auditorio presente, el poeta emplea el determinante posesivo

inclusivo de primera persona plural “nuestra” (p. 189) y repite el adverbio de lugar “alli”

%0 “Escucha, oh Felismena, el dulce canto / de Orfeo, cuyo amor tan alto ha sido; / suspende tu dolor,
Selvagia, en tanto / que canta un amador, de amor vencido; / olvida ya, Belisa, el triste llanto; / oid a un

triste, oh ninfas, que ha perdido / sus ojos por mirar; y vos, pastores, / dejad un poco estar el mal de amores”
(pp. 187-189).
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(p. 190), deictico que sitta espacialmente las mujeres a las que se refiere. Esto es, Orfeo
va mostrandoles exactamente donde estan los retratos en las paredes de la estancia. A
mayores, el poeta anticipa que la solucion a los problemas de los pastores se encuentra al
final de su propio canto, después de mostrar las cualidades de las damas espafiolas: “que

alli esta el fin, alli veréis la suma / de los que contar puede lengua y pluma” (p. 190).

Tras estas estrofas introductorias que preparan a la comitiva, Orfeo procede al
elogio de las damas castellanas. En primer lugar, sefiala la figura de la primera infanta de
Castilla, dofia Maria de Austria: “dona Maria, / gran Reina de Bohemia, de Austria,
Hungria”. El poeta interpela al auditorio (“oh ninfas”) a través del imperativo (“levantad”)
y focaliza la atencion en la figura de la primogénita del emperador Carlos V con el uso
del verbo de vision “mirando” y el deictico “aquella”, para que se fijen en la vara de
materia preciosa y la “corona”, muestra de su dignidad y poder®. También se refiere a la
marcha de Espafia de la reina al acudir a Bohemia, donde su marido habia subido al trono
(Montero, 1996: 190)°2. En estos versos, Orfeo se refiere a la temprana muerte de su
marido, el Principe don Juan: “cuén presto ensangrentd sus manos / en quien fue espejo
y luz de lusitanos”, que le impidi6 ser reina de Portugal (Montero, 1996: 190). En la
siguiente estrofa se repite anaféricamente el imperativo y el verbo de vision “mirad” para
centrar la atencion de las ninfas en dofia Maria, “de Portugal Infanta”, de quien destacan
su “hermosura”, “gracia”, “valor”, “bondad” y “suerte”; asi como su capacidad para
vencer “el hado, tiempo, suerte” y la “Fortuna”®®. En esta linea, también se dignifican “las
hijas del Infante lusitano / Duarte”®*, de las que se resalta la doncellez que podria indicar
su pelo suelto, y también su riqueza, mostrada de nuevo mediante la descripcion de
piedras preciosas: “cabellos de oro fino, crespo, ondado, / sobre los hombros suelto y

esparcido” y “las mangas de oro, sayas de brocado, / de perlas y esmeraldas guarnecido”

51 “Los ojos levantad mirando aquella / que en la suprema silla esta sentada, / el cetro y la corona junto a
ella / y de otra parte la Fortuna airada; / ésta es la luz de Espafia y clara estrella, / con cuya absencia esta
tan eclipsada; / su nombre, oh ninfas, es dofia Maria, / gran Reina de Bohemia, de Austria, Hungria” (p.
190).

52 E] poeta también dedica unos versos a su hermana dofia Juana de Austria (“dofia Joana / de Portugal
Princesa y de Castilla/ Infanta”), a quien Fortuna no trat6 tan bien: “a quien quit6 Fortuna insana / el cetro,
la corona y alta silla” (p. 190).

53 “Mirad, ninfas, la gran dofia Maria, / de Portugal Infanta soberana, / cuya hermosura y gracia sube hoy
dia/ado llegar no puede vista humana; / mirad que, aunque Fortuna alli porfia, / la vence el gran valor que
della mana, / y no son parte el hado, tiempo y muerte / para vencer su gran bondad y suerte” (p. 191).

54 Aquellas dos que tiene alli a su lado / y el resplandor del sol han suspendido, / las mangas de oro, sayas
de brocado, / de perlas y esmeraldas guarnecido, / cabellos de oro fino, crespo, ondado, / sobre los hombros
suelto y esparcido, / son hijas del Infante lusitano / Duarte, valeroso y gran cristiano” (p. 191).
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(p. 191)%. En la relacion de damas pertenecientes a la alta nobleza castellana destacan las
figuras de las duquesas dofia Luisa de Acufia y dofia Maria Sarmiento de Mendoza, la
dama portuguesa dofia Leonor Manuel y dofia Ana Osorio y Castro, entre otras®®. Todas
estas damas nobles son tomadas como ejemplos por su “bondad”, “valor”, “hermosura”,
“honestidad” y “discrecion” (pp. 191-195), y son sefialadas por Orfeo a través de los
deicticos personales “aquellas” en “Aquellas dos duquesas” (p. 191), o de lugar como
“alli” (p. 191-192) y “aca” y “alla” (p. 195), con el objetivo de situar espacialmente las
figuras femeninas en torno a Diana y orientar a los pastores a lo largo de la galeria de
retratos. También se utiliza el adverbio temporal “hoy” (p. 193) con el propdsito de
actualizar el canto, finalidad a la que sirve igualmente el uso de los verbos de vision “veis”
(p. 192), “visto” (p. 192), “mirando” (p. 194) y “vemos” (p. 195), y de la translatio
temporum: “son llamadas” (p. 191), “es” (p. 192-193), “son” (p. 194) o “esta” (p. 195).
A esa intencidn de aproximar el canto y lo que representa a los pastores, ninfas y lectores
contribuye asimismo el uso del determinante posesivo inclusivo de primera persona plural
“nuestra Espafia” (p. 191) o “nuestro templo” (p. 192). En ocasiones, las cualidades de
las damas se resaltan poniéndolas en comparacidn con las caracteristicas de las figuras
mitologicas, como en el caso de dofia “Isabel Manrique y Padilla”, cuya belleza se
compara con la de la propia Venus” (Montero, 1996: 194)°". Cabe destacar finalmente
que estas estrofas presentan un caracter circular, puesto que Orfeo inicia y termina sus

versos apelando a las ninfas (“oh ninfas”, pp. 190 y 195).

% Después del elogio de las damas pertenecientes a la realeza (Maria de Austria, Juana de Austria, Maria
de Portugal y las dos hijas del infante Duarte de Portugal, dofia Maria y dofia Catalina), el poeta se detiene
en la pintura de otras pertenecientes a la alta nobleza castellana (Montero, 1996: 192).

%6 Otras damas mencionadas en las octavas son: dofia Luisa Carrillo, hija del conde don Luis Mendoza y
Ayala; dofia Eufrasia de Guzman, dama de la princesa dofia Juana; dofia Maria de Aragén; dofia Isabel
Manrique y de Padilla, dama de la princesa dofia Juana; dofia Maria Manuel, dama de dofia Juana; dofia
Joana Osorio, hija del tercer conde de Medellin; dofia Beatriz Sarmiento y Castro y su hermana dofia Maria,
hijas del tercer conde de Rivadavia, que son el retrato de Euridice: “me parecen trasladadas / de la que a
buscar fui hasta el profundo”, segin canta el propio Orfeo; dofia Juana de Zarate y dofia Juliana, bisnieta
del segundo duque y gobernador del Reino de Castilla (Montero, 1996: 191-195). De todas ellas se destacan
las mismas cualidades que las de las damas pertenecientes a la realeza.

57 En topico rasgo panegirico, la propia Fama envidia la perfeccion de dofia Eufrasia de Guzman “[...] una
perficion tan acabada, / de quien la misma Fama estd envidiosa?” (p. 193).
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Al elogio que hace Orfeo de las damas castellanas sigue una estrofa de
transicion®®, cuya finalidad es preparar a los oyentes para la presentacion de la galeria de
damas valencianas a las que se va a elogiar en las siguientes octavas. Para conseguir su
propdsito, el poeta apela a la comitiva con el verbo de vision “Mira”, y la sitda
espacialmente a través del deictico de lugar “Aqui”. Ademas, también adelanta una
declaracion de intenciones al querer “perpetuar su fama y su excelencia”: “la hermosura,
/ de las ilustres damas de Valencia, / a quien mi pluma ya de hoy més procura / perpetuar
su fama y su excelencia” (p. 196). Para conseguir su objetivo necesita la inspiracion que
se simboliza a través de la “fuente helicona”. Esto también explica la apelacion directa a
Minerva (“y ti, Minerva™), al ser la diosa de la sabiduria y protectora de sabios y artistas.
Con esta estrofa da comienzo el exemplum de las damas valencianas: “saber decir quién

son aquellas / que no hay cosa que ver después de vellas” (p. 196).

La galeria de las damas valencianas se abre con la mencion de cuatro de las hijas
de Alfonso de Aragon, al considerarse descendientes de los reyes de Castilla, de Aragon
y de Francia (Montero, 1996: 196). En la presentacion (“ved”, p. 196) de dofia Ana de
Aragon, y de su hermana dofia Beatriz, se combinan dos topicos: por un lado, la humilitas
del poeta, incapaz de alabar convenientemente las cualidades tan extremas de estas
mujeres (“llegar mi flaco ingenio es muy en vano”, p. 197), que se orienta a la captatio
benevolentiae®. Por otra parte, el topico laudatorio de que Dios derramo todos sus dones
en alguien (“A aquel pintor que tanto hizo en ella”, p. 197) también esta presente en el
panegirico, donde “la excelencia de las damas se funde con el elogio de sus nobles linajes”
(Azaustre y Casas, 1997: 45-46). En esta linea, a través de la hipérbole el poeta muestra
cOmo dofia Francisca de Aragon “siempre esta escondida” porque su mirada provoca que
quien la ve muere, ya que Dios no quiso que el mundo pudiese contemplar su
extraordinaria belleza® (Montero, 1996: 197). La presentacion de dofia Ana Vique
recurre a la metafora del amanecer para ponderar su belleza y el brillo de su nacimiento:

“salié un lucero luego, una mafiana / de mayo muy serena y refulgente” (p. 199). Orfeo

%8 “Mir4 de la otra parte la hermosura / de las ilustres damas de Valencia, / a quien mi pluma ya de hoy mas
procura / perpetuar su fama y su excelencia. / Aqui, fuente helicona, el agua pura / otorga, y td, Minerva,
empresta ciencia, / para saber decir quién son aquellas / que no hay cosa que ver después de vellas” (pp.
195-196).

59 Véase Curtius (1955: 127-131).

%0 En varias octavas esta presente el influjo de las teorias neoplatdnicas sobre el amor, al referirse a la
mirada de las mujeres, cuyos 0jos enamoran: “pues nadie las miré que viva exento” (p. 199), “sus ojos
matan y su vista sana” (p. 199) y “y quien la vio, si no la ve, no sana” (p. 201).
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no solo canta la excepcional belleza de muchas damas valencianas®:, sino que también
pone en valor su “bondad”, “discrecion” o “gracia”®? a través de diferentes recursos como
los verbos de vision e imperativos: “ved” (p. 196), “miradla” (p. 198) o “Mirad” (p. 204).
Sin embargo, la ponderacidn de la hermosura de las damas se consigue sobre todo a través
de la utilizacién de metaforas astrales (“Las cuatro estrellas ved resplandecientes”, p. 196)
o luminicas (“La luz del orbe y la flor de Espafia, p. 197; “Aquellos dos luceros, p. 198),
de presentar la extension de la fama de un extremo a otro (“cuya fama / del Borea al
Austro, al Euro se derrama”, p. 196; “su fama resplandece por doquiera”, p. 203) y del
caracter superlativo predominante (“muy mas”, p. 198; “una ninfa més que el sol
hermosa, p. 198; “la mas”, p. 198; “nenguna se le iguala en hermosura”, p. 200; “en

hermosura y gracia mas que humana”, p. 201; “a toda hermosura vence y gana”, p. 201).

Para ubicar a los pastores y ninfas en la contemplacion de esta galeria se emplean
adverbios de lugar y tiempo: “aca” (p. 198), “alla” (p. 198), “aqui” (p. 199), “alli” (p.
204) y “hoy” (p. 203), que permiten situar espacial y temporalmente a los oyentes en la
descripcion de las pinturas. A tal fin contribuyen también los verbos de vision que invitan
a contemplar los retratos: “ved” (p. 196), “estais mirando” (p. 198), “esta” (p. 200),
“vemos” (p. 201) o “estoy” (p. 201). Al mismo tiempo, y con el objetivo de mantener la
atencion de la comitiva, Orfeo apela continuamente a las ninfas: “;Queréis, hermosas
ninfas, ver” (p. 198), “Volved, ninfas, veréis” (p. 199), “;Queréis quedar, oh ninfas,

admiradas” (p. 200) y “Ya veo, ninfas, que mirdis” (p. 201).

61 Otras damas de las que el poeta exalta su inigualable belleza son: dofia Madalena de Aragdn, cuya mirada
deja enamorado a quien la mire: “no pueda nadie ni aun miralla / que no le rinda o mate sin batalla” (p.

198); Margarita y Madalena, hijas del tercer duque de Gandia: “su hermosura y suerte sube hoy dia” (p.
198); dofia Catalina Milan, cuya hermosura se compara con el sol: “una ninfa mas que el sol hermosa, /
pues quién es ella o0 él jamas se atina” (p. 198); dofia Beatriz Vique y dofia Beatriz Fenollete “entre las mas
hermosas sefialando / se van por solo un par sin par ni cuento” (p. 199); dofia Joana de Cardona; Joana Ana
cuyas cualidades el poeta considera “fin y cabo / de lo que en todas por extremo alabo” (p. 202); dofa
Angela Fernando, dama en la que destaca su “rostro hermoso”, los “cabellos de oro” y el “cuello delicado”,
hermosura “a quien natura / conforme el nombre dio” (p. 202), y dofia Maria Zanoguera, “cuya hermosura
y gracia es de manera / que a toda cosa vence y la enamora; / su fama resplandece por doquiera / y su virtud
la ensalza cada hora (p. 203).

Otras mujeres hermosas, sin identificar, son: dofia Maria Pex6n y Zanoguera, “cuya hermosura y gracia es
evidente” (p. 199); dofia Angela de Borja: “en ella la gran dea estd mirando / la gracia y hermosura
soberana” (p. 200); dofia Jeronima, a quien “nenguna se le iguala en hermosura” que “ha llegado / en gracia
y discrecion al sumo grado” (p. 200); dofia Veronica Marradas, en quien sobresale su “valor, saber, bondad
y hermosura” (p. 200); dofia Luisa Pefiarroja, dama que “a toda hermosura vence y gana” (p. 201); dofia
Mariana, que “en poca edad gran hermosura” presenta (p. 202); las hermanas Borjas, Hipdlita e Isabel, cuya
“hermosura siempre va triunfando” (p. 203); dofa Joana Milan y dofia Mencia, damas que vuelven ser
mencionadas por su excepcional hermosura.

62 En esta linea, destaca la mencién de dofia Teodora Carroz, “que del valor y hermosura / la hace el tiempo

reina, y gran sefiora / de toda discrecion y gracia pura” (p. 199).
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El canto termina con la mencion de dofia Isabel de Borja porque “clla es el remate
de la gracia y la hermosura” (Montero, 1996: 204): “esta de frente / y al fin” o “mira que
es de virtud y gracia fuente / y nuestro siglo ilustra en toda cosa. / Al cabo esta de todas
su figura / por cabo y fin de gracia y hermosura” (p. 204). De manera que, como se ha
visto en todo el libro, en la disposicion de las damas se sigue también un orden
ascendente.

En conclusion, son varias las finalidades que conviven en este canto: una de ellas
es desarrollar un ejercicio de écfrasis a través de los recursos de la evidentia. De esta
forma, se invita a la comitiva de pastores y a los lectores del relato a contemplar la belleza
de las pinturas. Otra finalidad es el panegirico, esto es, la alabanza y elogio de la
hermosura y virtud de las damas admitidas en el templo de Diana®. La tercera es la

meloterapia, es decir, la curacion por medio de la mdsica:

La cancién del celebrado Orfeo fue tan agradable a los oidos de Felismena y de todos los que
la oian que asi los tenia suspensos como si por ninguno de ellos hubiera pasado mas de lo

gue presente tenian (p. 204)

A esta curacion contribuyen la contemplacion de la belleza artistica, los ejemplos
de las figuras representadas y el canto de Orfeo, cuya melodia produce una accién
terapéutica que anula la memoria de los asistentes al canto y permite terminar con sus
sufrimientos. Por todas estas finalidades, el canto de Orfeo es, en palabras de Montero
(1996: 187): “el verdadero centro del libro IV y por ende de la obra”. En esta linea, los
elementos iconograficos como la Fortuna, el cetro y la corona, Cupido, Venus y Marte se
integran en la representacion pictorica. En consecuencia, este canto no solo permite
elogiar a las damas mencionadas, sino también a los linajes a los que pertenecen,

alcanzando asi una “dimension épico-nacional” (Montero, 1996: 188).

8 De acuerdo con Curtius (1955: 226) “El discurso panegirico fue el que més influyé en la poesia medieval”
cuyo “tema predominante es la alabanza”. Esto explica su aparicion en esta obra renacentista ya que “el
panegirico de los soberanos es extraordinariamente frecuente” (Curtius, 1955: 229).
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3.1.4. El jardin

Al finalizar el canto de Orfeo, la comitiva sali6 a la sala cuyas paredes estaban
adornadas con historias de mujeres ejemplares por su castidad®®, y de esta a “un hermoso
jardin”. En este nuevo espacio idilico quedaron admirados por la presencia de varios
sepulcros® donde habia damas y ninfas que conservaron su castidad a semejanza de la
diosa Diana:

Entre cuyos arboles y hermosas flores habia muchos sepulcros de ninfas y damas, las cuales

habian con gran limpieza conservado la castidad debida a la castisima diosa (p. 204)

Este jardin es un espacio ameno en cuya descripcion predomina la presencia de dos
colores, el verde y el blanco®. EI primero se relaciona con la vegetacion, mientras que el

segundo se puede entender como simbolo de la pureza:

Estaban todos los sepulcros coronados de enredosa yedra; otros de olorosos arrayanes, otros
de verde laurel. Demés desto habia en el hermoso jardin muchas fuentes de alabastro, otras
de marmol jaspeado y de metal [...]. Los mirtos hacian cuatro paredes almenadas y por
encima de las almenas parecian muchas flores de jazmin, madreselva y otras muy apacibles
a la vista (p. 205)

Esta descripcion general se centra en un elemento particular que se localiza “En
medio del jardin” (p. 205). Alli, los pastores y las ninfas contemplaron “una piedra negra
sobre cuatro pilares de metal, y en medio de ella un sepulcro de jaspe, que cuatro ninfas
de alabastro en las manos sostenian” (p. 205). En el mismo momento en el que la comitiva
estaba observando el sepulcro, “vieron que a los pies de é1” (p. 205) “una Muerte” (p.
205) sostenia en las manos la inscripcion con la identidad de la difunta, que decia lo

siguiente:

6 Ver apartado 3.1.2.

% La presencia de sepulcros es una constante de la literatura bucélica (Montero, 1996: 204, n. 201).

% El color blanco estd presente en los “arrayanes” al ser arbustos con flores pequefias y blancas; en el
“alabastro”, una variedad de piedra blanca; en los “mirtos” y en las “flores de jazmin”, también de ese color.
El color verde se encuentra en el epiteto “verde laurel” o en la “yedra”, planta verde, ademas de en las hojas
del arrayan o mirto.
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Aqui reposa dofia Catalina
de Aragoén y Sarmiento, cuya fama
al alto cielo llega y se avecina
y desde el Bdrea al Austro se derrama.
Matéla, siendo Muerte, tan aina
por muchos que ella ha muerto, siendo dama.
Aqui esta el cuerpo, el alma alla en el cielo,

gue no la merecié gozar el suelo (pp. 205-206)

El yo lirico, en este caso la Muerte, dice en la inscripcion que en el sepulcro se
encuentra dofia Catalina de Aragon y Sarmiento, del linaje de los Aragdn Gurrea. A pesar
de su fama que se extiende de norte a sur (“desde el Borea al Austro”), la Muerte afirma
que puso muy pronto fin a su vida como respuesta a la que la dama causé a muchos
hombres que se enamoraron de ella: “Matéla, siendo Muerte, tan aina / por muchos que
ella ha muerto” (p. 205). El uso de los adverbios de lugar “aqui” y “alld” permite referirse
al cuerpo como algo material depositado en el jardin, y al alma en su ascenso a los cielos:
“Aqui esta el cuerpo, el alma alla en el cielo”. La inscripcion también se abre con el
deictico locativo “aqui”, que actualiza y transmite la accion con mayor viveza a los
presentes. A su vez, en lo alto del sepulcro la comitiva observd una “dguila de méarmol
negro” (p. 206) que tenia entre sus ufias otra inscripcion®’ en la que se pone de manifiesto,
a partir de la comparacion con otros elementos, que el “valor” y la “hermosura” se

guedaron sin su emblema inherente, cualidades que la dama representaba.

67 “Cual quedaria, oh Muerte, el alto cielo / sin el dorado Apolo y su Diana, / sin hombre ni animal el bajo
suelo, / sin norte el marinero en mar insana, / sin flor ni yerba el campo y sin consuelo, / sin el rocio de
aljofar la manana, / asi quedo el valor, la hermosura, / sin la que yace en esta sepultura” (p. 2006).
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3.1.5. Debates filograficos

A continuacién, la comitiva contempl6 otras sepulturas y entrd en otro espacio

idilico donde los estaba esperando “la sabia Felicia™:

salieron por una puerta falsa, que en el jardin estaba, al verde prado, adonde hallaron a la
sabia Felicia [...]. Y en cuanto se hacia hora de cenar se fueron a una gran alameda, que cerca
de alli estaba [...], y, sentados en un pradecillo, cercado de verdes sauces, comenzaron a

hablar unos con otros (p. 207)

Una vez presentado el espacio ameno® en el que se encuentran, se introducen los
didlogos que mantienen los pastores y las ninfas relativos a la filografia o teoria amorosa.
Los personajes se adecuan al decoro que exige el tema abordado y al espacio natural en
el que se hallan. Esto se puede observar en el dialogo que mantiene Sireno con Felicia:
“Pues queriendo Sireno que la platica y conversacion se conformase con el tiempo y el
lugar, y también con la persona a quien hablaba, comenz6 a hablar desta manera” (p. 207).
Sireno le plantea a Felicia por qué si el verdadero amor nace de la razon, luego es algo
que se termina descontrolando y no se deja gobernar por ella: “afirman todos los que algo
entienden que el verdadero amor nace de la razon; y si esto es asi, ¢cual es la causa por

que no hay cosa mas desenfrenada en el mundo ni que menos se deje gobernar por ella?”
(p. 208).

La complejidad de la pregunta provoca que Felicia considere que su capacidad no
sea suficiente para dar una contestacion. El tdpico tradicional de la humilitas autorial no
solo se encuentra en la respuesta de Felicia (“asi era necesario que fuese mas que mujer
la que a ella respondiese”, p. 208), sino también en la contestacion de Sireno (“aunque
otro entendimiento era menester méas abundante que el mio para alcanzar lo mucho que
tus palabras comprehenden”, p. 210) y de Cintia (“No podré, Belisa, responderte, con
tanta suficiencia como por ventura la materia lo requeria, por ser cosa que no se puede
esperar del ingenio de una ninfa como yo”, p. 212). Con todo, la respuesta de Felicia

permite introducir en el discurso la representacion iconogréafica de Cupido:

% Es frecuente la utilizacion de un jardin o espacio natural para desarrollar una conversacion en obras
pastoriles. De hecho, esto se puede observar en obras tan relevantes del Siglo de Oro espafiol como El
Quijote (1605) de Miguel de Cervantes (Montero, 1996: 207).
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Y ésta es la causa por que le pintan ciego y falto de toda razon. [...] Pintanlo desnudo, porque
el buen amor ni puede disimularse con la razén ni encubrirse con la prudencia. Pintanle con
alas, porque velocisimamente entra en el anima del amante, y cuanto méas perfecto es con
tanto mayor velocidad y enajenamiento de si mismo va a buscar la persona amada [...]
Pintanlo asimismo flechando su arco, porque tira derecho al corazén como a su propio blanco,
y también porque la llaga de amor es como la que hace la saeta, estrecha en la entrada y

profunda en lo intrinseco del que ama” (pp. 208-209)

La descripcion de los rasgos principales con los que se representa a Cupido
(“desnudo”, “con alas” y disparando flechas) no solo permite mostrar lo descontrolado y
ciego que es el amor, sino que introduce el tépico amoroso de que el amante vive en el
amado: “decia Euripedes que el amante vivia en el cuerpo del amado” (Montero, 1996:
208). Para presentar su descripcion, el narrador recurre a la anafora del verbo “Pintanlo”,
que permite a los lectores formarse una imagen clara de Cupido, de acuerdo con los
topicos literarios e iconograficos mas difundidos. Su aparicidn da pie a que se aborden
otras cuestiones amorosas como la existencia de distintos tipos de amor®, los efectos de
la ausencia, el mal de amor, y la paradoja de los enamorados en los que conviven goce y
sufrimiento. Para este Gltimo caso, el narrador recurre a la enumeracion para mostrar
diversos tipos de sufrimiento que provoca el amor y permite alcanzar “un climax afectivo”

(Montero, 1996: 210).

Las conversaciones terminan con el apunte de la ninfa Cintia, que pondera el poder
de curacién de Felicia sobre los desventurados en materia amorosa. De manera que la
solucion a los problemas de los pastores era el tiempo, algo que les ofrecio Felicia a lo
largo de esta jornada a partir del recorrido ecfréstico por las diferentes estancias de su
palacio. Finalmente, el libro IV concluye con la clasica alusion al atardecer’®, que pone
fin alajornaday, con ella, al recorrido por el palacio y sus estancias: “los rayos del dorado

Apolo parece que van ya dando fin a su jornada” (p. 213).

% Es un amor desinteresado, en sintonia con las concepciones sobre este sentimiento en la Edad Media y el
Renacimiento (Montero, 1996: 210).

0 De acuerdo con Montero (1996: 213), la conclusidn al atardecer es la forma de cierre habitual tanto en
las églogas como en los dialogos. De hecho, en sus églogas Espinel toma como marco cronolégico
caracteristico de amanecer y ocaso, algo que Francisco de la Torre va a modificar con églogas que duran
maés de un dia (Garrote Bernal, 2001; 2008). Ademas, es una forma clasica de cerrar la obra literaria, como
sefiala Curtius (1955: 137-139).
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4. Conclusiones

Este analisis ha constatado que la evidentia es una figura de contenido que
adquiere una gran importancia en el libro IV de La Diana, donde son muy abundantes las

descripciones del palacio de Felicia, sus estancias y las obras de arte que encierran.

Como se ha sefialado en el marco tedrico, la evidentia se concreta en una serie de
medios que permiten presentar vivamente una realidad. Uno de los principales recursos
es la descripcién pormenorizada, que se consigue a través de la enumeracion y la
acumulacion de detalles. Este rasgo se comprueba ya en la descripcion detallada de la
entrada del palacio de Felicia; del bafio purificador, la vestimenta y las joyas de
Felismena; del patio en el que se encuentra el padrén de guerreros y de la sala donde esta
la galeria de mujeres. El detalle en los rasgos de estas descripciones permite mostrar el
lujo y esplendor de las estancias y sus objetos, asi como la perfeccion de la naturaleza a
través del arte, que compite con ella a lo largo de este recorrido donde arquitectura,
escultura y pintura se muestran a los ojos de personajes y lectores. Por esta razon, el
palacio de Felicia se entiende como un ejercicio de écfrasis, al igual que el canto de Orfeo
y el padrdn de guerreros. En todos estos casos, se recurre a la enumeracion, que sigue un
orden ascendente en la presentacion de cada elemento o espacio del palacio: de lo general
a lo particular y de lo méas lejano respecto de los personajes a lo méas cercano, con el
propdsito no solo de guiar visualmente a los lectores a lo largo del recorrido por las
diferentes secciones del edificio, sino también de destacar los elementos méas importantes,
que se describen al final.

Por otro lado, la translatio temporum o presente historico, que traslada una accién
pasada al presente del lector, permite actualizar y reflejar con mayor viveza los hechos
gue en ocasiones se narran. También el discurso directo de los personajes historicos o
mitoldgicos que se mencionan sitda sus acciones y palabras en el momento presente. Asi
sucede con las palabras de los guerreros en las inscripciones del padrdn, o con el canto de
Orfeo.
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Otros recursos utilizados por Montemayor para expresar la evidentia son los
deicticos locativos y temporales, que ubican las acciones y objetos en el espacio y el
tiempo. Este rasgo se observa en la presentacion del padron de guerreros ante los ojos de
los lectores, pero también a lo largo del canto de Orfeo y durante la descripcion de los
diferentes espacios idilicos y amenos que se encuentran a lo largo del libro IV, con el
proposito de focalizar la atencion del auditorio. Por su parte, los adverbios valorativos
ponderan la riqueza de las cualidades y galas en la galeria de mujeres.

La ubicacién de acciones y objetos es también la finalidad de los verbos de vision,
que serviran para fijar la atencion de los pastores y lectores en la descripcion de las
estancias y de los elementos que en ellas se encuentran. A su vez, permiten singularizar
y llamar la atencion sobre alguna figura concreta a lo largo de las estancias y en el canto
de Orfeo.

Aunque la finalidad de la evidentia es mover los afectos de los lectores a partir de
la recreacion visual de todo aquello que se representa mediante la palabra, los recursos
con los que se expresa desempefian finalidades especificas vinculadas al argumento e
intencion del relato. Algunos objetivos comunes de la descripcion pormenorizada son
realzar la dimension alegorica, el porte, la riqueza y la magnitud del palacio de Felicia y
de sus diferentes estancias. También se utiliza con el propdsito de subrayar la belleza,
grandiosidad y hermosura de las obras de arte alli contenidas, y provocar asi el deleite en
su contemplacién al ponerlas ante los ojos de los lectores. Por otro lado, una finalidad
especifica de la descripcion minuciosa, normalmente de joyas y atuendos, es destacar la
hermosura, nobleza y virtud de personajes como Felismena, o la figura cazadora de la
diosa Diana. En el caso concreto del canto de Orfeo, la evidentia se utiliza con tres
funciones: la curacion por meloterapia, la alabanza de las cualidades de las damas que
funcionan a modo de exemplum para los pastores y, en los casos de damas hispanas y
valencianas, con un propoésito laudatorio por parte de Montemayor. Esa finalidad
ejemplar cabe extenderla a la descripcion de guerreros heroicos, tanto de la Antigua Roma

como de Espana.
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En resumen, en este trabajo se caracteriza la figura de la evidentia o enargeia
desde un punto de vista retdrico, y se muestran los recursos que logran poner las cosas
delante de los ojos en el texto. Se analiza su destacada presencia en el libro IV de La
Diana, donde se exponen sus manifestaciones, fines y repercusiones en el relato. De
hecho, esta figura de pensamiento incluye el retrato de algunas figuras, la topografia o
descripcion de diferentes lugares y la écfrasis o descripcion de obras de arte. Estas
descripciones combinan el deleite que genera la belleza de la pintura o escultura con el
frecuente elogio de los personajes representados. En esta linea, el trabajo revela la
importancia de la evidentia en este libro, y muestra algunos de los cauces mas destacados
para lograrla. Ademas, de acuerdo con lo establecido por la tradicion retérica, la viveza
en la descripcidn acerca los hechos que se describen a la realidad y al oyente. A pesar de
la significacion del sonido en la expresion de la enargeia, en este cuarto libro no hemos
encontrado ningun ejemplo. Sin embargo, este hecho no resta valor a la importancia que

adquiere en otras obras de este periodo.

De todo lo anterior se infiere que la finalidad general de la evidentia es la de mover
los afectos y deleitar a los lectores a partir de la recreacion visual en su imaginacién de
aquello que se representa por medio de la palabra. En el Siglo de Oro, esa capacidad era
primordial, puesto que los individuos de este periodo solo contaban con una imagen de
los hechos que presenciaban. Por esta razon, la capacidad de la evidentia como cauce de
visualizacion a través de la palabra es fundamental. En consecuencia, resultaria muy
interesante investigar mas sobre la incidencia de esta figura en otras obras del Siglo de
Oro espafiol, al ser un recurso que adquirié gran notoriedad en la poética renacentista,

normalmente de la mano de la descripcion.
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