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El amor e interés de Calderdn hacia la pintura es innegable y bien conocido. Posee-
dor de unarica coleccién de obras de arte de distinta indole, se interesaba especialmen-
te por la pintura; 119 de los cuadros y dibujos que posefa fueron descritos y alabados
por el pintor Claudio Coello (cfr. Gates 1961 y Ter Horst 1982). El interés tedrico en el
arte de la pintura por parte del dramaturgo queda bien atestiguado por su Deposicidn
en favor de los profesores de la pintura, en la cual apoya a los pintores en su litigio
sobre la imposicién de la alcabala, proclamando —como tantos otros en su época— la
nobleza de la pintura frente a los que no querfan verla sino como un arte manual. En la
misma deposicidn se atestigua la «natural inclinacién que siempre tuvo [Calderén] ala
pintura». Es tal vez esta «natural inclinacién» la que le inspira los frecuentes elementos
pictéricos y técnicas pictéricas que encontramos en sus obras teatrales!.

Es consabido que el tema de las relaciones entre pintura y literatura y del paragone
fue un tépico repetido por muchos poetas, pintores y tedricos del arte en la época rena-
centista y barroca; la pintura y la poesfa/literatura fueron consideradas como «artes herma-
nas»?, El simil —mal interpretado— de Horacio («ut pictura poesis») y la definicién de
Siménides de Ceos («picturam esse poesim tacentem, poesim picturam loquentem»)

" proporcionaron un prestigio cldsico al tema, lo mismo que el topos de Deus artifex o

! Para la Deposicion en favor de los profesores de la pintura de Calderén me he servido de la edicién
de Curtius (1936).
? Estudios fundamentales sobre esta materia siguen siendo Hagstrum (1958) y Praz (1967).
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Deus pictor, el cual cuenta con autoridades cldsicas y cristianas y fue alegado a menudo
para probar la nobleza de la pintura como arte liberal. v

En sus obras dramdticas Calderén se dej6 inspirar con frecuencia por la pintura y
las actividades del pintor, que le aportaban temas, motivos, personajes, escenas, imadgenes
y simbolos. La pintura no menos le ensefié técnicas de visualizaci6n pictérica, tanto a
nivel poético como a nivel teatral (¢fr. Orozco Diaz 1947 y 1988, Ruiz Lagos 1979 y
Dietz 1994). En un dramaturgo que se muestra tan inspirado por el arte de la pintura
cabe preguntarse por el qué y el cémo de las pinturas (ficticias) que introduce en algu-
nas de sus obras dramdticas: ;cémo se pintan a través de la palabra? ;qué represen-
tan y cémo lo representan? ;hasta qué punto se incluyen detalles técnicos acerca de la
composicién, el colorido, etc.? En el presente trabajo profundizaremos en esta
plasmacién especifica del hermanamiento de poesia y pintura en la obra de Calderén y
analizaremos las pinturas que se presentan por medio de la ekphrasis en tres obras
dramdticas: 1a comedia El pintor de su deshonra, el auto del mismo titulo y la comedia
Darlo todo y no dar nada®.

En cuanto a lo representado en los respectivos lienzos distinguimos: (1) la pintura
de una accién / historia / escena, y (2) la pintura de una persona, o sea, el retrato.
Conforme al uso actual, entiendo por ekphrasis la descripcién literaria (verbal) de una
obra de arte pldstica (visual)®. En su importante estudio sobre la ekphrasis, Murray
Krieger (1992) subraya, en relacién con el «locus classicus» de la ekphrasis (la des-
cripcién del impresionante escudo de Aquiles creado por Hefaistos, en la Iliada, canto
XVIII) el cardcter milagroso e ilusorio de la misma:

«What is being described in ekphrasis is both a miracle and a mirage: a miracle
because a sequence of actions filled with befores and afters such as language alone can
trace seems frozen into an instant’s vision, but a mirage because only the illusion of such
an impossible picture can be suggested by the poem’s words»>.

La ekphrasis, como representacién verbal, suele aiiadir asf una plusvalfa immate-

3 Las tres obras suelen ser mencionadas o estudiadas por la critica en relacién con el tema del interés de
Calderén por la pintura y las ideas tedricas expresadas en estas obras han sido relacionadas con los tratados
artisticos de aquel perfodo. Sin embargo, el tema que nos interesa aqui -el andlisis de las pinturas verbales
como tales- estd todavia por hacer.

# Hagstrum (1958: 18) usa el término de ekphrasis en un sentido mds limitado (y etimolégico) «to refer
to that special quality of giving voice and language to the otherwise mute art object». Para la descripcién
literaria de una obra de arte pldstica utiliza el término iconic/eikones (ibid.). No obstante esta valiosa
precisién terminol6gica de Hagstrum, prefiero, en el presente caso, usar el término de ekphrasis en el
significado que se ha generalizado en la critica actual: 1a descripcién literaria de una obra de arte pldstica.
Véanse, ademds, los estudios de Bergmann (1979), Krieger (1992) y Heffernan (1993).

S Murray Krieger (1992: xvi-xvii). Poco antes el autor observa: «What these poetic descriptions, Homer’s
and Keats's, shared was a word-ridden and time-ridden attempt not only to portray visual representations
but to create verbal ‘pictures’ whose complexity utterly resists their being translated into visual form. (...)
This superhuman genesis justifies our conviction that such a thing could never be rendered adequately, so
that any attempt at a reverse ekphrasis by a graphic artist or sculptor (...) must be vain (...). The time-ridden
and paradox-ridden character of such texts precludes our being able to ‘see’ them in any but textual form»
(xiv-xv).
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rial a la pura imagen visual. Alguna vez resulta tal vez algo problematico si hay que
calificar de ekphrasis a las referencias a una pintura determinada de que se habla en el
escenario, porque no siempre se trata de una descripcién sistemdtica o detallada; de-
pende de si se interpreta el concepto en un sentido estricto o, como yo, en un sentido
mds amplio. No me ocuparé de esta cuestién tedrica y terminolégica, porque mi interés
estd en las pinturas verbales mismas como estédn alli, sea a través de una descripcién
detallada, sea mediante breves referencias generales.

1. Pinturas de historias / escenas / acciones:

En la comedia El pintor de su deshonra el protagonista, Juan Roca, ha pintado para
su mecenas, el Principe de Urbino, un cuadro mitolégico que representa el rapto de
Deyanira, esposa de Hércules, por el centauro Neso (jornada III, vv. 589-608). El cua-
dro funciona de aviso callado y signo ic6nico con que el pintor alude a su propia situa-
cién de deshonra y sufrimiento y anticipa su desenlace. Las analogfas entre el mito y la
situaci6n del pintor son obvias®, El pintor presenta su cuadro mitoldgico como un emble-
ma, acompafiando la representacién visual de un comentario textual un tanto enigmati-
co y de un mote; es decir: pictura, subscriptio e inscriptio. A través de la pintura
mitoldgica el pintor alude a su propia tragedia actual’ (en primer plano: la deshonra del
hombre cuya esposa ha sido raptada, su rabia) y anticipa la futura catéstrofe (al fondo:
tomar4 venganza, pero él mismo quedard abrasado por el veneno de los celos y el fuego
de la rabia, como Hércules, més tarde, era empozofiado y abrasado por la tdnica que le
dio Deyanira). La descripcién del cuadro de Hércules enfatiza la percepcidn visual por
la repeticidn del verbo ‘ver’ («al ver..» - = Hércules -, «nadie le vea..» y «se ve abrasidndo-
se» = el observador an6nimo). La presencia intertextual del mito (y su aviso) se basa
asf, més que en un exemplum narrativo, en una representacién visual que hace parar la
historia congeldndola en los dos momentos culminantes de la deshonra: el rapto y el
sufrimiento del esposo deshonrado. En la descripcién se subraya la energeia de la ima-
gen («Como estd la ira/ en su entereza pintada», «con tan vivos anhelos .... que juzgo
yo / que nadie le vea que no diga...») y destaca la plusvalfa de matices emocionales y

¢ Hércules estaba recién casado con Deyanira como Juan Roca acaba de casarse con Serafina. El héroe
griego habia confiado a su esposa a Neso para llevarla a la otra orilla del rio, tal como Juan Roca habia
confiado a Serafina, desmayada, a su rival Alvaro (por supuesto, sin saber que el marinero a quien la
entrega fuese éste). Llevandose a Deyanira el centauro intent violarla, igual que Alvaro rapté a Serafina
llevandola consigo sobre el mar. Hércules habfa contemplado el crimen del centauro desde la ribera como
Juan Roca vio el rapto de su mujer desde la playa. Pero Hércules se vengé hiriendo mortalmente a Neso con
una saeta y esta venganza anticipa los futuros sucesos del drama.

7 La estratagema de Juan Roca nos recuerda otros casos en los que se usa una pintura o representacion
gréfica para revelar algo encubierto que no es posible o no es licito pronunciar en palabras. En el mito de
Progne y Filomena, ésta se sirve de un tapiz para revelar el crimen del que fue victima, Cabe pensar también
en el cuadro ‘La Calumnia de Apeles’, del cual Luciano ha dado una descripcion ekphrdstica. Por medio de
esta pintura Apeles mostré cémo el rey se habia dejado engaiiar por la Calumnia personificada.
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subjetivos. Las palabras «ira», «con tan vivos anhelos», «que juzgo yo / que nadie le
vea que no / diga ...», «y atn estuviera mds fuera» etc. lo mismo que el mote afiadido
aportan una carga emocional y subjetiva que dificilmente se representaria por la sola
imagen visual. Es importante tener en cuenta, ademds, el marco interpretativo en que se
inscribe el mito y su representacién grafica, el cual no menos superimpone matices
subjetivos. La percepcion del espectador queda fuertemente afectada por el contexto
en el que se presenta esta pintura de la deshonra de Hércules: el piblico, que a nivel
dramaético se identifica con el pintor que la describe, sufre, por empatia, la deshonra de
éste y por consiguiente, a través de la asociaci6n pintor-Hércules, 1a del griego represent-
ado.

El texto ofrece bastantes detalles acerca de la elaboracién técnica del cuadro: se
indica, primero, lo que se ve en un primer plano («el cuerpo mayor»), luego lo que
aparece en un segundo plano («en los bosquejos / de las sombras y los lejos / en
perspectiva menor»), con lo cual se sugieren una perspectiva espacial y un claroscuro.
La descripcién ekphrdstica surte, ademds, un efecto de dinamismo: un dinamismo
espacial (emocional y barroco), porque la escena que se describe parece estallar de su
marco («fuera de la tabla .../ y atin estuviera mds fuera...»); y un dinamismo temporal,
yaque la pintura no se limita a representar la sincronia (la escena del rapto de Deyanira
en el primer plano), sino que sugiere sus consecuencias posteriores en un segundo
plano, «en perspectiva menor». Es decir que la perspectiva es aprovechada para incor-
porar la diacronfa en una pintura, que, por su naturaleza, es stasis y sincronfa. Es por
medio de la perspectiva en el cuadro y el mote emblemdtico que lo acompaiia que se
anuncia el desenlace de la obra. El lienzo, descrito de esta forma, implica as{ una
duplicacién icénica de la deshonra y las tensiones emocionales (los celos) sufridos
por el protagonista, a la vez que —a nivel del desarrollo dramético— un comentario
prospectivo.

En el auto sacramental El pintor de su deshonra se dramatiza el topos de Deus
Pictor/ Deus Artifex en el contexto alegérico-simb6élico de la Creacion, Pasién y Reden-
cién. Es Lucifer quien expone c6mo el Pintor creé el universo en seis dfas, es decir, a
nivel alegérico, cémo pintd el universo al lienzo (ed. Valbuena Prat, p. 831). Presentada
como una pintura, el cuadro, que de suyo es un microcosmos, a la vez es el macro-
cosmos. Esta descripcién de una pintura que podrfamos calificar de paisajista, detalla
los elementos visibles a la vez que enfatiza la maestrfa con que estdn pintados. Se
describe (y se pondera) sobre todo la riqueza de elementos pintados, la comunicacién
y armonia entre éstos (= unidad artistica) y los matices con su ilusién 6ptica (luz y
sombra, «cambiantes roxos», «lo trémulo y lo lustroso»). No se afiade ninguna interpre-
tacién explicita (como en lainscriptio y subscriptio del cuadro de Hércules); el cuadro
habla de por siy el espectador conoce el sentido biblico. Es aqui la Creacién biblica en
seis dfas la que constituye el principal mecanismo compositor de la pintura; en la agru-
pacion de los elementos destaca el principio de la dualidad y el contraste (claroscuro):
luz y sombra, Cielo y Tierra, mar y firmamento, flores y frutas, plantas y troncos, copas
y pimpollos, Sol y Luna. No falta el colorido (luz y sombra, rojo, plata) como elemento
esencialmente pictdrico (ademds que poético) y se subraya la fina elaboracién artistica
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(«hermosearle», «mds vistoso», «a pulimento») de la obra. No hay espacios vacios en
el lienzo; todo estd rellenado de luces, sombras, flores, frutas, plantas, aves, peces,
animales, en una pintura que refleja el horror vacui barroco.

Lo que queda por crear es el Hombre y esta creacién también se alegoriza a través
de una escena de pintar, en la cual Dios, asistido por Ciencia, Inocencia y Gracia,
maneja los pinceles para pintar a la Naturaleza Humana. Con esto pasamos a la pintura
de retratos. ‘

2. Pinturas de personas: el retrato

En el teatro del Siglo de Oro aparece repetidamente el motivo del retrato como
causa del enamoramiento de un personaje. El motivo aparece en las tres obras de nues-
tro corpus. (Juan Roca en El pintor de su deshonra: «.. aunque mi pecho ingrato ...
inclinado estuvo / de Serafina al retrato», Lucero, en el auto: «vila y enamorado ...»,
Alejandro Magno en Darlo todo y no dar nada: «Desde que vi su retrato, / De amor
vivo y de amor muerto / Quedé a su vista...»). Pero en las tres obras de nuestro corpus
el retrato desempefia un papel aun més importante: se pinta un retrato en el escenario y/
0 un retrato es tema de discusién.

El protagonista de la comedia El pintor de su deshonra es incapaz de pintar el
retrato de su bella esposa Serafina. Aunque no le falta al pintor los conocimientos y
estudios preparativos para dedicarse con éxito al arte de la pintura (como dice Juan
Roca: «Deste arte la obligacién (...) es sacar las simetrfas, / que medida, proporcién/y
correspondencia son/ de la faccién» —con lo que la pintura adquiere la categorfa de una
ciencia) su técnica no consigue reproducir la belleza perfecta de Serafina. Paterson
(1971) ha analizado en detalle las huellas aristotélicas y neoplaténicas en estos versos,
que reflejan las ideas de teorfa artfstica vigentes por entonces, las cuales, formuladas
por los tratadistas italianos como Alberti, Lomazzo, Zuccari y en el norte por Diirer,
llegaron a las teorfas de los tratadistas espafioles y —tal vez directamente, tal vez a
través de éstos— a los interesados en la pintura como Calderdn. Para el pintor renacentista
el gran problema del retrato es el de retratar lo invisible (la belleza interior, el alma) a
través de lo visible (Calderén mismo expone esta cuestién en su Deposicion). Juan
Roca no es capaz de retratar a su esposa de tal manera, tal vez porque —y esto se
manifiesta en la accién dramdtica— no sabe penetrar en el alma de Serafina. Pero lo que
se enfatiza explicitamente es que la belleza de Serafina es tan perfecta que no ofrece
rasgos humanos individualizadores. Como observa Juan Roca, es mds fécil retratar un
defecto que no una perfeccion (cfr. Pacheco: «los rostros hermosos son mds dificulto-
sos de retratar, como ensefia la experiencia»). En Serafina —cuyo nombre es, por su-
puesto, sintomético— queda eliminado todo rasgo individualizador; mds bien encarna
la belleza ideal, representa la Idea. Y en cuanto al retrato: se describe lo que faltaen él,
lo que no estd representado. Es a través de la palabra que captamos entonces la belleza
celeste de esta mujer. Juan Roca expone que los cuatro elementos no pueden ser pinta-
dos («Fuego, luz, aire y sol niego / que pintarse puedan»), de manera que la belleza de
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Serafina, «que compuesta estd / de sol, aire, luz y fuego» no puede ser retratada. Los
elementos de agua y tierra—demasiado terrestres para la hermosura seréfica de Serafina—
no se mencionan aqui, sino sélo los dos elementos mds elevados —aire y fuego— que se
completan con otros dos elementos luminosos y visuales: sol y luz. Ast, pues, el retrato
pintado de Serafina desvanece para dejar paso al retrato poético. No se la ve como
mujer concreta (individualizada), sino como icono de la Luz y Belleza ideales, imposi-
ble de ser reproducido en el lienzo. Vemos, pues, como el problema de la mimesis
pictérica de la belleza perfecta —problema teérico que en la época fasciné a tantos
pintores y tratadistas del arte— se funde aquf con el fopos poético, petrarquista, de la
idealizacién de la belleza femenina, hipérbole sublimadora que llega a su grado m4-
ximo en el retrato fracasado de Serafina®. Es la palabra y no el retrato visual la que
demuestra la suprema belleza de Serafina.

El tema de retratar una suprema belleza femenina reaparece en Darlo todo y no dar
nada, donde el pintor Apeles, por encargo de Alejandro Magno, tiene que pintar a la
bella Campaspe, la mujer de quien se han enamorado tanto Alejandro como el mismo
Apeles (se refleja la importante asociacién neoplaténica del amor y el intento de captar
la belleza)’. Poco antes Apeles habia repetido la idea (expresada también por Juan
Roca) de que la perfeccién no puede ser retratada por falta del rasgo individualizador.
No obstante, Apeles —prototipo del pintor excelente— pinta el retrato y es Campaspe
misma la que nos lo describe (jornada I1, pp. 153-154). En este caso, el retrato s parece
logrado, pero la descripcién como tal no ofrece muchos detalles acerca de su composi-
cién visual, colorido, etc. La atencidn recae en el hecho de que el retrato reproduce tan
vivamente el original que el lienzo parece ser un espejo, de manera que Campaspe
misma no sabe distinguir entre lo vivo y lo pintado. El original vivo incluso se congela
ante el milagro, quedando imagen muda como el retrato. La descripcidn del retrato
deja paso a la alabanza del arte, a base del criterio de que no se distinguen lo vivo y lo
pintado —en la época criterio crucial.

Apeles pinta otro retrato en esta comedia. En las primeras escenas (jornada I, p.
140) tres pintores han retratado a Alejandro Magno, cuyo rostro queda afeado por un
defecto: tiene el ojo izquierdo encarnizado y lagrimoso. Dos retratos son rechazados:
el de Timantes (quien ha suprimido el defecto) es rechazado por ser demasiado lisonje-
ro; el de Zeuxis se rechaza por excesivo realismo, ya que muestra el defecto con toda
claridad. Pero el retrato que realizé Apeles es alabado como perfecto, porque encontrd
el justo medio entre realismo e idealismo. Apeles ha retratado a su sefior en una postura

'de medio perfil, «a medio rostro», por lo cual el defecto no queda eliminado por com-
pleto ni es pintado a toda luz: estd presente, pero no se ve por la sombra. Es larepresen-
tacién verbal la que revela lo que encubre el retrato pintado. Los principales criterios

_por los que se alaba el retrato son —como en el retrato de Campaspe— que reproduce tan
bien el original («estd parecido con extremo») y, sobre todo, este elemento del decoro:

8Sobre el locus classicus de esta temética (dos sonetos de Petrarca) véase Cropper (1986: 182 ss).
9 En I cortesano de Castiglione esta anécdota es punto de partida para una discusién sobre el amor y la
percepcidn de la belleza.
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el pintor supo «hablar y callar discretamente», lo que se consigui6 justamente (como
Juan Roca en la pintura de Hércules) haciendo uso del claroscuro. En las descripciones
de los retratos de Darlo todo y no dar nada, pues, la atencién recae, no tanto en el
objeto representado mismo (lo que era el caso del retrato de Serafina), sino m4s bien en
la maestria del artista. El retrato deja paso a la alabanza del arte.

El retrato que se pinta en el auto sacramental El pintor de su deshonra nos ofrece
otro aspecto interesante. (Y cabe sefialar que aquf no encontramos una descripcién
ekphrdstica continua del retrato, sino que las indicaciones descriptivas aparecen espar-
cidas por el didlogo dramético). Dios, como Deus pictor, pinta la Naturaleza Humana
como un retrato femenino, en una escena que alegoriza la Creacién del Hombre. El
modelo es ahora Su idea y Su imagen; el retrato es un autorretrato del Pintor: «Oh
Humana Naturaleza / (...) vas siendo de tu autor / imagen y semejanza». Por supuesto,
este Pintor divino es capaz de pintar la belleza perfecta, como reconocen sus enemigos
Lucero y Culpa («Ya del rostro en su pureza/ forma toma»; «Y en mi vida/ vi cosa més
parecida / a mi pasada belleza»; »...el prodigio que miramos», p. 834). Este retrato
perfecto, sin embargo, pierde su perfeccién original y esta transformacion se concreta
también mediante una imagen pictdrica. La Caida de Naturaleza Humana es alegorizada
en un cambio de técnica / cualidad pictérica. Lucero/Lucifer, ayudado por Culpa, tra-
ma el plan de seducir a la Naturaleza Humana para inclinarla al pecado y anuncia'®:

«esta Imagen le borremos

de ese Attifice de modo

que Pintor de su deshonra

venga a ser, pues que no ignoro

que aunque al 6leo de la Gracia

la pinte, también nosotros
haciéndola que se incline

al temple de sus antojos,

la haremos Pintura al temple,

aunque ¢l la matice al 6leo» (p. 832).

Es decir, 1a Caida cambia la esencia del retrato: siendo originalmente una pintura al
dSleo (con el resplandor reluciente del 6leo, la Gracia), después de la Caida el retrato
resulta una pintura al temple, desleida o empafiada por el pecado. La pérdida de cali-
dad se manifiesta en la reaccién de Deus pictor: «;Quién creerd que fuese aquella/ la
imagen que yo pinté? / ;Qué otra luz, qué otro aire tiene / del que primero le di? / Yo
atn no la conozco asi». Es decir que se crea cierta jerarquia: pintura al éleo / pintura al
temple: una perfecta (por tener mds ‘luz, aire’), otra menos perfecta, por ser dafiada. La
pintura al temple era una técnica anticuada que apenas se usaba en el siglo X VII, supe-
rada por la pintura al 6leo. Esta era preferida por sus posibilidades técnicas, con sus
colores brillantes y efectos luminosos. Pacheco tampoco ignora el gran problema de

10 Gates (1961: 56 ss.) cita otros casos que presentan a Lucifer deformando el retrato pintado por Dios
Pintor.
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que la pintura al temple no ofrecfa «el colorido y variedad de tintas que pide la imita-
cién de lo natural» (Arte de la pintura, Libro III, cap. IT). La jerarqufa que establece
Calderén en el pasaje citado se basa justamente en esa inferioridad cromética de la
pintura al temple, cuyo colorido resulta menos brillante que la pintura al éleo (cfr. el
Pintor: «Qué otra luz, qué otro aire tiene!»). En Darlo todo y no dar nada se presenta
una oposicién semejante, cuando Apeles opone 6leo y temple para referirse, respectiva-
mente, a la luminosa belleza de Campaspe frente a su propia desdicha opaca: «Que
cumpliendo de pintor/ Y de criado las leyes, / Pintaré al olio tus gracias / Y mis desdi-
chas al temple» (p. 153). En el auto el término ocasiona, ademds, un feliz concepto que
cabe bien en la alegorfa y que se presenta en las palabras citadas de Lucero: ‘temple’ en
el doble sentido de temperamento / inclinaciones del ser humano y de técnica pictérica.

La imagen de la pintura al temple es continuada. Cuando el Supremo Pintor se
entera de la caida de Naturaleza Humana, se enoja y amenaza al Mundo con el Diluvio,
porque «... las pinturas al temple / con agua no mads se borran». Pero al final el Mundo
y Naturaleza Humana son salvados por el Pintor en unas escenas finales de pintura que
alegorizan la Pasi6n y Redencién. El retrato de Naturaleza Humana, tan dafiado por el
pecado, es retocado y restaurado por su Pintor, quien ahora no usa otro color sino €l
carmin de la sangre de sus propias venas.

Después de este recorrido por la galerfa de pinturas que nos ofrecen las tres obras
calderonianas es hora de sacar algunas conclusiones. En cuanto a estos cuadros como
pinturas podemos decir que, mientras en el lenguaje poético de Calderén la paleta
cromdtica suele ser rica en matices, en nuestro corpus de pinturas verbales destaca,
sobre todo, el uso de laluz y del claroscuro (en la pintura de Hércules y en los retratos
de Serafina, Alejandro Magno, en el cambio del retrato de Naturaleza Humana). En
algunos casos se indica la composicién del cuadro; en otros, es més bien la elaboracién
del cuadro y la maestria del artista la que recibe mds atencién. Entre las pinturas predo-
minan los retratos; éstos, més que ser retratos poéticos tradicionales (con la enumera-
cién estereotipada de detalles fisicos o espirituales de la persona retratada) resultan ser
motivo dindmico, que genera la alabanza del arte y/o la discusién sobre ciertos proble-
mas tedricos y técnicos relacionados con la mimesis pictdrica.

En cuanto a estos cuadros como pinturas verbales cabe sefialar que la ekphrasis
incorporada en una obra dramdtica no siempre consiste en una descripcién sistemética
o continua, sino que ¢l lienzo también puede ser evocado de forma m4s suelta, por
referencias esparcidas a través del didlogo. Ademds, al inscribirse esta pintura verbal
en el marco de una accién dramdtica, este contexto dramético mismo y la perspectiva
del personaje que describe la pintura, afectan a la interpretacin por parte del receptor.
Por iiltimo, hemos observado que las pinturas verbales analizadas aqui no se limitan a
ser puros objetos de placer estético; su presencia es funcional dentro del contexto de la
obra y es aqui donde opera la plusvalia que otorga la palabra. Las descripciones
ekphrdsticas analizadas todas desbordan lo puramente visual, destacando no sélo lo
que se ve, sino lo que hay detrds, lo que no queda representado directamente (y lo que
a menudo es mensaje importante a nivel de la accién dramética misma): la alabanza
del arte o del artista; el sentido mas profundo detrds de la imagen; lo que queda encu-

AISO. Actas IV (1996). Rina WALTHAUS. Pintar en palabras, «ekphrasis» y retrato ...
-|~|- Centro Virtual Cervantes



PINTAR EN PALABRAS. EKPHRASIS Y RETRATO EN ALGUNAS OBRAS CALDERONIANAS 1669

bierto en la oscuridad y no se ve; e incluso, lo que se intenta pintar, pero no se reprodu-
ce en la imagen. Recordando la definicién de Siménides de Ceos (la pintura es una
poesfa callada ...) podemos concluir con la observacidn de que a través de la ekphrasis
estas pinturas se han hecho bien elocuentes.
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