
FELIPE DE GUEVARA. 
LA TEOR~A DE LA IMITACIÓN EN LOS 
COMENTARIOS DE LA PINTURA" 

Los Comentarios de la Pintura de Felipe de Guevara es el primer tratado sobre 
esta materia escrito en Espaiia. A pesar de que en su momento no fuese publica- 
do, alcanza especial mérito por el hecho de que su autor es un profano, y enlaza, 
así, con una parte de la tratadística italiana, la representada por Pino,' Doni,2 
Biondo 3 y Dolce.4 Al igual que en las obras de estos autores, en los Comentarios 
juegan un papel primordial las citas del Libro XXXV del Naturalis Historiae de Pli- 
nio, hasta el punto de que la mayor parte del texto lo conforma la traducción de 
sus fragmentos más importantes. En el resto de sus páginas, el autor teoriza en 
torno a la pintura, critica indiscriminadarnente -aunque sin dar nombres- el arte 
contemporáneo espaiíol y plantea cuestiones relacionadas con las técnicas artís- 
ticas; todo ello presidido por la falta de sistematización y la heterogeneidad de 
planteamientos. 

No obstante, síexiste un nexo que une todos los razonamientos de Guevara: la 
noción de imitación. Sabido es que el principal presupuesto sobre el que se sus- 
tentó la teoría renacentista consistió en la creencia de que la pintura tenía que ser 
una imitación de la realidad. La exigencia de la adaptación literal al modelo era la 
propuesta de las primeras tentativas teóricas del Renacimiento, por aquel enton- 

Felipe DE GUEVARA (h. 1505-1 563). hijo natural de Diego DE GUEVARA, nació en Bruselas. os- 
tentó el cargo de Gentilhombre de Carlos V y se instaló en Madrid donde escribió. además de los Comenta- 
rios de la Pintura, un tratado sobre monedas hoy perdido. Mantuvo correspondencia sobre antigüedades 
con humanistas contemporáneos. Fue coleccionista de obras de El Bosco y Patinir y, al parecer, aconsejó 
en materia artística a Felipe 11. 

Suponemos que GUEVARA escribió su tratado hacia 1560-63. Perdido el manuscrito tras su posesión 
por Juan de Herrera, lo publicó PONZ en 1788, después de lo cual volvió a desaparecer. La segunda impre- 
sión, que supuso una reproducción de la primera. la hizo R. BENET en Barcelona, en 1948. 

1 .  P. PINO. Dialogo della Pittura, Venecia, 1548. 
2. A. F. DONI, Disegno, Venecia, 1549. 
3. M. BIONDO. DellaNobilissima Pittura, Venecia, 1549. 
4. L. DOLCE, Dialogo della Pittura, intitolato IXretino, Venecia, 1557 



ces ya sustituida por la doctrina de la Idea, que asignaba al artista un papel más 
creativo que el de simple reproductor de la realidad circundante. Guevara recurri- 
rá a una u otra concepción dependiendo del argumento que tenga que justificar. 
Pero, a diferencia de sus coetáneos italianos mencionados, predomina siempre en 
su discurso una cerrada postura clasicista que lo aparta de la nueva corriente ma- 
nierista. 

Así, no es casual que Guevara comience su libro definiendo la pintura en t6rmi- 
nos de imitación icástica. En estas primeras páginas copia íntegramente un 
amplio fragmento de la Vida de Apolonio de Tiana de Filóstrato el Viejo; y lo hace 
sin aludir a que está citando a otro autor, de modo que el lector no versado en lite- 
ratura antigua puede creer que las definiciones allívertidas son originales de Gue- 
vara. No entraremos aquíen valoraciones sobre la frecuencia con que los escrito- 
res renacentistas se apropiaban de los trabajos intelectuales de otros, pero se 
hace necesario constatar que ésta era una práctica muy frecuente y que fueron 
pocos los que no recurrieron a ella para hacer gala de una erudición de la que ca- 
recían. 

Guevara, además, traduce erróneamente el fragmento de Filóstrato; convierte 
el diálogo entre los dos interlocutores -Apolonio y Damis- en un discurso unitario, 
con lo que el original enfrentamiento de posiciones, representadas por la primige- 
nia noción de imitación y la propuesta de inclusión de la fantasía en el proceso de 
aprehensión de la realidad, ha quedado eclipsado en favor de la primera postura: 

«Si la verdad es algo (hablo de la verdad humana y visible) la Pintura también es 
algo: porque la Pintura es imagen de aquello que es ó puede ser, como de hombres, 
edificios, plantas, y de otras cosas, de cuyas formas y ciertos fines de cuerpos se 
toman ejemplos, pintando sus semejanzas, cuyo arte pretende mezclar entre s íd i -  
ferentes colores, y no con el f in que las muchachas en los campos mezclan las 
flores diversas, que lo  hacen por sola la gracia y deleite de la vista, sino a f in de imi- 
tar las cosas que son, como es el  perro, el caballo y las otras cosas que se ven, y se 
topan cada hora criadas muy diversas por la naturaleza. 

))De manera, que la Pintura es solamente una imitación, porque si esto no hace 
la pintura, y mezcláse los colores acaso y sin consideración, venia a ser tenida por 
una cosa de risa.)) 6 

5. La primera edición del original griego se realizó en Venecia (Aldino), en 1502. No obstante, la ver- 
sión de GUEVARA no concuerda con ésta sino solamente con la única traducción existente en el siglo xvi: 
la italiana debida a Francesco BALDELLI (Filostrato Lemnio, della vira diApollinio Tianeo tradotto per ... ) pu- 
blicada en Florencia (Lorenzo Torrentino), en 1549. 

6. Comentarios de la Pintura, ed. Ponz. Madrid, 1788, p. 9 (en adelante todas las citas del texto gueva- 
riano estarán extraídas de esta edición). La versión del texto de Fil6strato debida a BALDELLI es la siguien- 
te:  (((Apollonio) Stimi tu Damide, che la pittura sia cosa niuna?lo certamene stimo (rispose egli) che se la ueri- 
ta e cosa niuna, la pittura anchor sia qualche cosa. M a  che operaella questa arte? Fa disse egli, mescolamento 
de colori tutti tra loro, como sarebbe a dire del celeste col serpentino, del bianco col nero, e del rosso col palli- 
do. Disse alhora Apollonio, certamente per quello, che io ne credo, ella fa questa mistura per cagione d i  qualche 
cosa; perche io non giudichero mai. che ella cio faccia per cagione del uedere solamente, nella guisa, che fanno 
tal hora le fanciulle diuersi fiori mescolando. Anzi piu tosto s i  dee credere, disse Damide, che e facciano cio per 
imitare; accioche e possano con essi isprimere I'effigie d i  un cane, di un cauallo, di una Naue. d i  un huomo; o 
pure di algun'altra cosa d i  quelle, che sotto del sole s i  ritrouano. i...) percioche se ella cio non facebi sarebbe 
certissimamente una cosa sciocca e ridicola, la quale temerariamente e a caso distendesse i colori.)) (Op, cit.. 
pp. 136-1 37). 



Guevara refuerza este discurso aiiadiéndole la definición de la pintura que Vi- 
truvio, en sus X Libros de Arquitectura, ofrece con motivo de sus críticas a los 
grutescos, contra los cuales argumentaba la necesidad de atenerse fielmente al 
modelo: 

((Pues la Pintura en realidad, es la representación de una cosa que existe o pue- 
de existir, como un hombre, un edificio, una nave o cosas semejantes; objetos defi- 
nidos y determinados, de los que se toma modelo para la imitación de figuras)). 7 

Se ha perdido en el texto de Guevara el sentido que para Filóstrato tiene la imi- 
tación y el poder de la imaginación para ordenar los materiales que llegan a la 
mente a través de los sentidos. Y es la errónea concepción de Damis la que le ser- 
virá básicamente a Guevara para el resto de su discurso. 

La imitación literal, como opuesta a invención -un concepto poco usado por 
nuestro autor-, está también presente en su concepción del objeto de imitación 
del artista. Dando por sentado que éste había de ser la realidad circundante, el 
Renacimiento llegó a la feliz conclusión de que la misma se podía imitar directa- 
mente o bien recurriendo a los artistas de la antigüedad clásica, puesto que ellos 
habían conseguido aquella precisión en la representación tan elogiada por sus 
mismos contemporáneos, y de cuyo entusiasmo fueron partícipes los renacentis- 
tas a través de los escritos clásicos, o bien de los restos que aún quedaban en pie. 
En todo caso, quedaba una tercera vía: la imitación de los maestros contemporá- 
neos, quienes, a su vez, habrían imitado la naturaleza en su justo término, para 
alcanzar por este método la perfección en la representación y la «maniera» perso- 
nal. 

Al parecer, para Guevara la naturaleza difícilmente puede ser sustituida por la 
obra de los artistas coetáneos, ya que éstos, salvo pocas excepciones -Rafael y 
Miguel Ángel-, no han alcanzado todavía una excelencia comparable a la de los 
antiguos; los únicos, a su juicio, que fueron capaces de superar a la naturaleza: 

((Apeles ... pintó un heroe desnudo, en la qual Pintura dicen haber desafiado á la 
naturaleza, por estos y otros exemplos, se puede entender, quanto mayor cuidado 
tuvieron los antiguos en esta arte que los modernos, y con quanta mayor diligencia 
estudiaron para perficionarse en ella. Yo sospecho que la naturaleza duerme segu- 
ra el dia de hoy, de ser vencida, ni desafiada en semejantes empresas, si no  es de 
muy pocos.)) 8 

Y, en cuanto a la antigüedad, Guevara en ningún momento sostiene que se 
deba imitar la obra de los artistas de aquel tiempo. El pintor hallará en la obra de 
los antiguos motivos de inspiración para su actividad, sin la cual, seguramente, no 
conseguiría un nivel aceptable: 

7 .  Los DiezLibros deArquitectura, L. VII, Ed. A. Blánquez, Barcelona, 1970, p. 182. Cita que el autor de 
los Comentarios, y por el mismo motivo que VITRUVIO, vuelve a copiar: «El Grotesco es un género de Pin- 
tura, el qual aunque conste de lineas y colores, á rigor no  se puede llamar Pintura; porque la Pintura es irni- 
tacion, como en el principio habernos dicho, de alguna cosa natural que es ó puede ser: y por el contrario el 
Grotesco consta de cosas que no son, ni  pueden ser...)) IOp. cit., p. 67). 

8. Comentarios. p 1 55. 



((Alcánzase esto con el  conocimiento de las buenas artes y lección de las cosas 
antiguas, como son las de historia, y la Poesia, las quales no solo sirven para pintar 
las cosas con el decoro que cada persona pide, sino tambien para poner los hábitos, 
y otras circunstancias conforme á la Nación, 6 costumbre de cada gente; (...) Sirven 
tambien para saber declarar mejor los movimientos y variedades de los ánimos, y 
para poder concebir mayores grandezas, y mas fantástigas ideas de cosas admira- 
bles, las quales se hallan en los antiguos mostradas y puestas delante de los ojos, 
con palabras tan excelentemente, que moverán á cualquier Pintor ingenioso á em- 
preder cosas que él por sí no  bastara, ni osára emprehender.)) 

El conocimiento de la poesía e historia antiguas permitirá al artista representar 
con decoro sus pinturas; ello es, otorgarles el grado necesario de verosimilitud 

que requiere la adecuación formal a las costumbres y al entorno de la época en 
que se desarrolla la historia. Está presente en este fragmento una de las deriva- 
ciones que el símil horaciano ((ut pictura poesis)) tuvo en la tratadística renacen- 
tista, especialmente en la manierista: la exigencia de que los artistas se instruyan 
en la lectura de la poesía y de la historia, pues en ellas hallarán la manera correcta 
en que los antiguos habían imitado la realidad. Uno de los presupuestos en que se 
basaba la liberalidad de la pintura por su asociación con la poesla, radicaba en lo 
que ésta podía aportar de enriquecimiento a la pintura, principalmente por sus 
descripciones y sus temas que eran los mismos, aunque expresados con distintos 
medios. 

De la conversión renacentista de las fórmulas de la retórica y poética antiguas 

y su aplicación a la teoría del arte, derivó también la noción de invención; un con- 
cepto, en principio, opuesto a imitación. En el tratado de Guevara, y como tal, 
suele haber referencia a las novedades técnicas que los artistas de su tiempo han 
ido realizando. Pero su verdadero significado es aplicable sólo al aspecto temáti- 
co: 

((Podria mover con razón á los Pintores de este t iempo este cuento de Luciano á 
una de dos cosas; 6 á acabar sus Pinturas con gran diligencia y arte, 6 á pensar co- 
sas nuevas, para, 6 con las unas 6 con las otras, acreditar sus oficinas, 6 con 
entrambas al  que fuese mejor considerado.)) ' 0  

La «inventio» adquiere aquí su sentido clásico. En general, se consideraba que 
el artista debe extraer sus invenciones de la poesía y de la historia. Pero todo ello 
dando por sentado que la pintura era principalmente pintura de historia, porque 
irepresentaba una fábula suministrada por aquellas disciplinas. 

La relación entre poesía y pintura se evidenció también en otro aspecto que, a 
juicio de los tratadistas renacentistas, era lo que las hacía más similares: el poder 
de representar los movimientos del cuerpo que expresan los afectos y pasiones 
del alma. La importancia que entonces adquiere la expresión en el arte es conse- 
cuencia de la creencia de que éste es una imitación de la vida humana. En los rela- 
tos antiguos, sobre todo en los plinianos, son frecuentes las anécdotas relativas al 
poder que las imágenes realistas tienen de conmover al espectador y, por empa- 

9 .  Ibidem, pp. 24-25 
10. Ibid., p. 144. 



tía, hacerle sentir las mismas emociones. Así, Guevara se sumó a la generalizada 
creencia de que la expresión en el arte es uno de los factores que más evidencian 
su grado de perfección: 

((Parecióme no ser fuera de propósito poner aquíel  Epígrarna de Ausonio Poeta, 
en recomendación de la Pintura de Medea, en la qual dice, haber Timomaco pinta- 
do  los afectos naturales y perturbaciones de un ánimo. ¿Qué mayores indicios 
puede haber de la excelencia de los Pintores antiguos, que éste y otros semejantes, 
que estan contados, y se contarán? Estos no se contentaban con pintar bien un 
cuerpo solamente, si al mismo t iempo no se pareciese darle alguna parte de anima, 
mostrando sus figuras señales de vivos: quales aun en los verdaderamente vivos se 
alcanzan á ver pocas veces, como son diferentes y contrarios afectos en un  instan- 
te.» 1 1  

Ya Alberti había incluido entre los elementos esenciales para una buena com- 
posición, un exacto conocimiento de los movimientos del cuerpo en cuanto que 
expresan las emociones humanas, para lo cual aconsejaba a los artistas que se 
inspirasen en la lectura de los retóricos,12 mientras que Leonardo, más empírico, 
pensaba en recurrir directamente a la realidad, examinando los gestos de los mu- 
dos.13 Pero para Leonardo, la superioridad de la pintura sobre la poesía radicaba 
precisamente en algo que ha insinuado Guevara, en el poder de mostrar en un 
solo instante la acción múltiple, en lo que también estaban incluidas las expresio- 
nes anímicas. A pesar de todo ello, B. Varchi asignó diferentes competencias a la 
pintura y a la poesía al sehalar que corresponde al poeta imitar las expresiones del 
alma y al pintor los rasgos del mundo exterior. Y aunque éste debía también imitar 
los afectos anímicos, nunca lograría hacerlo con la misma perfección que el poe- 
ta.14 

Además de poder ser tomada como modelo a imitar, la antigüedad clásica 
constituyó el baluarte del Renacimiento. Los humanistas concibieron la renova- 
ción de los tiempos como un alejamiento de aquel pasado oscuro más inmediato 
que era la Edad Media, y ello sólo era posible efectuando un salto sobre la historia, 
para recuperar el brillante pasado que representaba la antigüedad clásica. Si-  

guiendo esta noción, Guevara ve en aquélla un modelo de civilización en el que 
reflejarse, compararse y aprender: 

«no quiero que piensen los Pintores modernos, que á competencia suya he sa- 
cado á luz los antiguos; pero querria que creyesen que se los he puesto delante, por 
la grande afición que á ellos y al arte tengo, para que agitados los buenos ingenios 
y habilidades, no se duerman n i  contenten hasta l legará igualarse con los antiguos: 
y para los que en el arte estan aventajados, se glorien, teniendo tan excelentes 
exemplos, como los que les hemos puesto delante, con que compararse.»l5 

11. lb id.,^. 176. 
1 2. Della Pittura, l l. 
13. TratadodelaPintura.Vlll, 
1 4. crl Poeti imitano il di dentro principalmente, cio e i concetti, e le passioni dell'animo, se bene molte vol- 

te discrivono ancora, e quasi dipingono colle parole i corpi, e tutte le fatezza di tutte le cose cosi animate, come 
inanimate, et i Pittori imitano principalmente il di fuori, cioe i corpi, e le fatezze di tutte le cose. 1.J pare che sia 
tanta differenza fra la poesia e la pittura, quanta e fra I'anima e'/ corpo.u (B.  VARCHI, Due Lezioni, en: P .  BA- 
ROCCHI.Scrittid'artedelCinquecento, Turin. 1977. vol. I I ,  pp. 264-2651, 

1 5. Comentarios, p. 247. 



En esta deliberada vuelta a los antiguos, fue determinante la particular visión 
que de la historia se formó el Renacimiento y que la heredó, precisamente, de la 
historiografía clásica. En la obra de Plinio y de otros autores 16 se describía el len- 
to y gradual desarrollo de las artes desde sus rudimentarios comienzos hacia un 
ideal de perfección.17 Sin embargo, una vez acabada la secuencia, con la conquis- 
ta de un nivel insuperable -personificado en Apeles para Plinio y en Miguel Angel 
para Vasari- sobrevenía inevitablemente la decadencia. Históricamente, este 
problema se solventó con la inclusión de la idea de retorno a la época de esplen- 
dor, entrando en juego la noción de edad de oro y de necesidad de volver a iniciar 
el ciclo evolutivo. 

El Renacimiento basó su existencia en el supuesto de que la suya era una épo- 
ca de «rinascita»,l8 en la que las artes, que habían alcanzado la perfección en 
la antigüedad y que hallaban su declinar con la invasión de los godos, renovaban 
su ciclo. Está claro que, si el principal parámetro que define esta evolución progre- 
siva del arte, según la cual el que viene después es siempre mejor que los que le 
han precedido, es la imitación y la evolución consiste en un realismo ascendente, 
la decadencia sobreviene siempre que se abandona la mímesis para adoptar el ar- 
tificio. 

Las invectivas contra la acción destructora de los bárbaros fueron comunes a 
toda la literatura artística cinquencentista y Guevara no fue ajeno a ello: 

«Esto es lo poco que de la Pintura antigua se ha podido recoger, no sin dolor y 

sentimiento grande de la pérdida de los libros que contenían el arte de la Pintura, y 
de los Autores que de los Pintores antiguos escribieron. Todo esto debemos á esos 
bárbaros de Godos, los quales ocupando las provincias, llenas entónces de todas la 
buenas artes, no  se contentaron solo con arruinar los edificios, estatuas y semejan- 
tes cosas, pero también se ocuparon con sumo cuidado en quemar librerias insig- 
nes, no dexando las buenas artes, y no contra los hombres, tomado á fuego y san- 
gre la c o n q u i ~ t a . » ~ g  

A mediados del siglo XVI ya era generalmente reconocido que el renacer del 
arte, basado en presupuestos realistas, lo habían inaugurado los artistas italianos, 
y quien más divulgó este proceso fue Vasari con sus Vidas. No obstante, Guevara 
era de la opinión que Flandes también compartía con Italia el redescubrimiento de 
la pintura: 

«(  ... ) y así habiéndose acabado del todo el arte; Italia y Flandes lo han tornado á 
resucitar, y á restaurar de algunos anos atras, como dicho 

«Esta arte, habiendo sido célebre en los mas antiguos tiempos, parece, segun 

16. Como, por ejemplo. la Poetica de Aristóteles. el Brutus de Cicerón. la lnstitutio Oratoria de Quintilia- 
no, etc. 

17. Entre los criterios ya desde antiguo empleados para valorar esta evolución, estaban las innovacio- 
nes técnicas y temáticas, asícomo la expresión, categorías que, como se ha dicho, respondían a una valora- 
ción del arte desde presupuestos realistas. 

18. Término que VASAR1 acuñó en sus Vidas para bautizar este fenómeno y aplicó, a partir de la divi- 
sión de la historia en tres edades, a las artes. 

19. Comentarios, pp. 246-247. 
20. lbídem, p. 227. 



Plinio dice, que la desterraron los mármoles en t iempo de Vespasiano Augusto: 
despues habiendo ya tantos siglos dormido en Italia, la despertaron Raphael de Ur- 
bino y Michael Angelo. En Flandes Rugier 2' y Joannes22 y Joaquin Patimier.23»24 

Retornando a la doctrina inicial según la cual la pintura debe ser una imitación 
de la realidad, y como ya se ha apuntado anteriormente, la noción de idea artística 
asociada a la fantasía en tanto que facultad creadora no está ausente de los Co- 
mentarios. Al final de los mismos, Guevara define una vez más la pintura, pero 
ahora de manera mucho más idealista: 

[Refiriéndose a los artistas de la antigüedad.] 
«( ... ) vengo á imaginar que los Pintores de aquellos t iempos eran, no solo dili- 

gentísimos en imitar la naturaleza, pero también admirables en demostrar sus 
ideas con las manos, que es el arte de pintar.»25 

La exigencia de que el producto artístico se adapte fielmente al modelo natural 
supone una base de realismo que es incompatible con la creatividad. Y al contra- 
rio, el supuesto de que el artista puede valerse de un modelo interno independiente 
de la realidad, conduce al reconocimiento de la creatividad de su actividad y, en 
última instancia, a la posibilidad de que la idea supere en perfección y belleza al 
modelo externo, o sea, a la misma naturaleza. Se sobreentiende que el producto 
artístico resultante coincidirá con la idea; en cambio, no siempre es seguro que 
ambos, ni el producto artístico ni la idea que lo ha originado, coincidan en el 
modelo. 

En aquella definición están presentes las dos opciones que se le ofrecen al ar- 
tista a la hora de imitar la realidad, a pesar de que, en un principio, pudieran pare- 
cer irreconciliables. Pero Guevara no es el único en caer en esta contradicción; 
recordemos que enJos tratados de artes plásticas del siglo XVI era frecuente ha- 
llar simultáneamente y no bien diferenciadas la imitación icástica y la teoría de las 
ideas. Esta última ya estaba totalmente difundida a mediados de siglo, de modo 
que nuestro autor sólo se hace eco de la fórmula según la cual el proceso creativo 
del artista consiste en plasmar con la mano lo que previamente se ha imaginado 
en la mente.26 Aunque, de nuevo, también pudo haberia asimilado de la obra de 
Filóstrato: 

21. Roger VAN DER WEYDEN. 
22. Jan VAN EYCK. 
23. Joachin PATINIR. 
24. Comentarios, p. 3. 
25. 1bidem.p. 245. 
26. El primero en utilizarla fue CENNINI ( R . . .  e quest'e un'arte che sichiama dipingere, che conviene ave- 

re fantasia e operazione di mano, di trovare cose non vedutte, cacciandosi sotto ombra di natural;, e fermare 
con la mano, dando a dimostrare que110 che non k, siaw. l l l ib ro  dell'arte, Ed. Bonello, Vicenza, 197 1, pp. 3-4). 
Más tarde aparece en el Della Pittura de ALBERTI (((Ahora falta intruir al pintor en el método que ha de ob- 
servar para imitar con la mano los objetos que tiene ya concebidos en el pensamiento.» Ed. A. Rejón de 
Silva, Madrid, 1784, p. 21 9) y en el tratado de LEONARDO («¿Por qué la llamáis mecánica? ¿Por qué es 
manual, por qué las manos ejecutan lo que la fantasía concibe?)), Tratado de la Pintura, Ed. M .  Abril, Madrid, 
1944, p. 65). por poner sólo algunos ejemplos. 



- «Di due ragione, o Damide, e I'arte dello imitare; ? una diremo esser quella, che 
co la mano, cola mente suole imitare tutte diremo, che sia la pittura, ? arte di dipin- 
gere: Et I'altra diremo essere il fingire imitare ritrarre solamente con I'animo col 
pensiero le somiglianze delle cose. lo, disse Damide, no istimo, gia che si debba 
dire, che I'imitare sia di due ragioni; ma e si debba ben dire, che ella sia una piu pe- 
fetta pittura, che pud esprimere con la mente con la mano le somiglianze delle 
cose: Et che I'altra, che diceui, sia una particella di questa; conciosia cosa, che noi 
uediamo, che si truouano alcuni, che mediante quella benche e non siano pittori, 
imitano non dimeno qualche cosa col pensiero solamente; anchor che e non sap- 
piano per esprimerla usarui le mani.»27 

Se distingue en este texto entre dos tipos de imitación: la que es común a to- 
dos lo hombres y la del artista. En ambas la idea juega el mismo.papel. La diferen- 
cia no estriba en que el artista sea capaz de mayores y más altas fantasías, sino 
en que sabe expresarlas porque posee la habilidad y la técnica necesarias. 

Guevara va más allá y aiíade al texto de Filóstrato una interesante aserción en 
la cual reconoce la existencia de personas capacitadas para evaluar la actividad 
artística de los otros, con lo que fundamenta el status del crítico de arte y, en últi- 
ma instancia, plantea lo que podría ser su autojustificación: 

«( ... ) pero es de saber que hay dos maneras de imitación: la una es quando con el 
entendimiento y la mano imitamos lo que queremos, y esta es el arte de pintar, y la 
que llamamos Pintura. La otra es de solo el entendimiento, quando solo el entendi- 
miento imita alguna cosa, aunque el hombre no sea Pintor, que puede efectuar y 
representar con las manos lo que imagina. 

»La mas cumplida es la primera, quando juntamente con el entendimiento las 
manos demuestran la semejanza de las cosas que están imaginadas. Esta que es 
de mayor cumplimiento sirve para mostrar las cosas que la imitativa en su idea tie- 
ne concebidas. La segunda, para juzgar bien 6 mal de las cosas ya pintadas, y para 
dar órden como las manos y entendimiento ageno ponga en efecto las fantasías, 
que solo el entendimiento tenga concebidas.»28 

Ya antes Cicerón,29, Vives 30 y, para la pintura, Dolce.31 siguiendo la tradición 
aristotélica, habían supuesto la existencia en el alma del hombre de una idea que 
le permite juzgar lo propio y lo ajeno. Pero Guevara en España no tenía tras de sí, 
a diferencia de Dolce, toda una tradición que le amparaba y legitimaba en su con- 
dición. Él es, tal vez, el tratadista renacentista que más se preocupó por justificar 
el papel del aficionado al arte y por defender e l  derecho del profano a emitir juicios 
sobre la práctica artística. Las consecuencias de la asimilación del argumento de 
Filóstrato están presentes a lo largo de los Comentarios, hasta el punto de que 
todo lo que se dice a propósito del pintor, es aplicable también al crítico, inclusive 
la exigencia renacentista de que el artista posea una sólida formación humanista; 
pues, si a él le sirve para su actividad, al aficionado le resultará imprescindible 

2 7 .  FILÓSTRATO, Vida deApolonio de Tiana. Ed. Baldelli, pp. 138-1 3 9 .  
2 8 .  Comentarios, pp. 10-1 1 .  
2 9 .  Orador,lll. 
3 0 .  Deanima et vita, en: Obras completas, Ed. Lorenzo Riber, 2 v.. Madrid, 1 9 4 8 .  
3 1 . Dialogo della Pittura, intitolaro /'Aretino. 



para evaluar la práctica de sus coetáneos. Aunque, como veremos más adelante, 
Guevara se excedió en lo que él debía considerar no sólo como un derecho, sino 
también como una obligación moral: la de dirigir el panorama artístico español de 
su tiempo. 

Más novedosa es la utilización que hace Guevara en sus Comentarios de una 
de las consecuencias de la aceptación de la existencia de la fantasía como trans- 
formadora de la realidad, y pocos fueron los tratadistas que la consideraron. 
Nuesto autor reconoció que hay elementos externos a la misma obra de arte que 
la condicionan; así, en la transformación que efectúa la imaginación, resultan de- 
cisivos el carácter del artista y el medio que le rodea. 

La psicología particular del hombre hace que un mismo objeto imitado por dos 
artistas de diferentes caracteres dé como resultado obras distintas: 

«Estas imitaciones del entendimiento, tengo entendido son entre los hombres 
muy varias y diversas, porque como dixo Hipócrates, los afectos de los ánimos si- 
guen las complexiones y disposiciones del cuerpo, las quales como sean entre sí 
diferentes, es necesario causen entre sí diferentes imaginaciones y fantasias. De 
aquí nace que las obras de Pintores y Estatuarios respondan por la mayor parte á 
las naturales disposiciones y afectos de sus artifices. Para exemplo de este tome- 
mos dos Pintores, igualmente artistas en la notomia, ó de cuerpo humano, 6 anima- 
les, el uno colérico, y el otro flemático, los quales si de industria y á competencia 
pintasen un caballo, sucederá claramente, que el  caballo del colérico se mostrará 
impetuoso, con furia, y dispuesto á presteza; y por el contrario el del flemático, dul- 
ce y blando, en el  qual deseareis siempre una viveza y un no sé qué.»32 

La creencia de que en la obra de arte influye la personalidad del sujeto que la 
produce, fue común a todaía antigüedad; la hallamos en los escritos de medicina 
humoral de Hipócrates y Galeno. Ya en el Renacimiento, la volvieron a exponer los 
filósofos J.L. Vives,33 Huarte de San Juan 34 y, en lo que respecta a la pintura, se 
hicieron eco de ella Dolce.35 Lomazzo 36 y el mismo Leonardo.37 

Otro tanto puede decirse de la noción según la cual el medio que rodea al artis- 
ta y en el que opera influye sobre su carácter y, en consecuencia, sobre su obra. 
Este es otro de los inconvenientes para una correcta imitación de la realidad. Pues 
el artista siempre reflejará en sus representaciones aquellas imágenes que su 
fantasía ha sintetizado y su memoria retenido de los objetos que le son usuales, y 
no, en cambio, de aquellos que o no ha podido contemplar o no forman parte de 
SU entorno: 

32. Comentarios, p. 1 2. 
33. De anima et vita y De tradendis disciplinis. 
34. Examen deingenios paralas ciencias, Baeza, 1575, (Madrid, Editora Nacional, 1977). 
35. Para quien, si en el reflejo de la personalidad del artista sobre la obra consistía la c<maniera» perso- 

nal y éstas eran muy diversas, resultaba absurdo mantener la exigencia de un estilo único y presumible- 
mente perfecto (Op. cit.. p. 172-1 73). 

3 6. Idea del tempio della Pittura, M ilá n, 1 5 9 1 . 
37. Aunque con un sentido más preciso, haciéndose eco de la fórmula «ogni dipintore dipinge se», 

Leonardo entendía que el artista refleja en los tipos y ademanes de sus personajes su propia forma vital («El 
carácter de la pintura es un reflejo del carácter de su autor*, Op. cit.. p. 360). 



«Hay otra causa que suele estragar la imitación imaginaria del que pinta. Este es 
un hábi toque acarrea á las gentes la continuacion de la vista de ciertas cosas parti- 
culares de una nacion, y no de otras. Exemplo sea: tomemos un Aleman que mejor 
deseiio tenga, aunque sea Durero dende que debuxe, ó pinte caballos; nunca en 
cien mi l  caballos verná á toparse con la fantasia con un caballo Espatiol alindado, 
aunque alguna vez lo haya visto, la causa es el  hábito que tiene de haber siempre 
visto caballos Alemanes, fuertes de miembros y groseros; y de aquíviene que todas 
las ideas que de caballos se le representáren serán de caballos Alemanes, como en 
todos sus dibuixos y pinturas ordinariamente vemos. 

»Decendamos á Pintores Venecianos los quales queriendo tratar el desnudo de 
alguna muger por su imitativa fantastica, vienen á dar en una groseza y carnosidad 
demasiada. Esto nace de la opinion que vulgarmente aquella Nacion tiene concebi- 
da, persuadiéndose no ser ninguna muger perfectamente hermosa sino es muy 
gorda, y así todas sus ideas y fantasias en esta parte paran en figuras corpulentas, 
y demasiado gruesas ... »38 

Una teoría similar aparece, nuevamente, en los escritos de J.L. Vives, Huarte 
de San Juan, Vasari 39 y Francisco de H ~ l a n d a . ~ O  Pero sólo Guevara parece ver en 
los excesos de la imaginación de algunos un problema para el arte. El grutesco, 
contra el que arremete en más de una ocasión, es el más representativo del aban- 
dono por parte del arte coetáneo de la verosimilitud en la representación: 

«Este género de pintar semejantes fantasías, no  se puede llamar antiguo, esto 
es del t iempo de los Griegos, pues segun Vitruvio, se entiende debió tener principio 
en tiempo de Augusto Cesar: ni hay en la edad de los Artífices memoria ni rastro de 
ella, n i  creo se admitiera de ninguna manera entre aquellos antiguos, cuyas imagi- 
naciones y meditaciones respondian á ánimos bien medidos y compuestos, cosas 
tan fuera de términos, y que en tanto grado pasasen los límites y concierto de natu- 
raleza, sabia y discreta en obrar todas las cosas que cria, con peso, razón y cuenta, 
á quien los Pintores como principal objeto han de tener delante para la imitación. 

»( ... ) Esto habernos dicho a propósto de confirmar lo que en el discurso de la Pin- 
tura diximos, es á saber, que suelen los ánimos mal compuestos y viciosos acarrear 
pésimas y desbaratadas imaginaciones, de las quales suceden despues las malas 
imitaciones, como aconteció en este género de Pintura que llamamos Grotesco 
(..ID41 

Guevara centraliza en las formas caprichosas y en la libertad creativa de esta 
decoración mural su lucha contra las nuevas tendencias anticlásicas del Manie- 
rismo. 

Nuestro tratadista recurre frecuentemente al precepto del decoro para formu- 

38. Comentarios,pp. 15-17. 
39. VASARI, en la vida de Marco Calabrese señala las disposiciones para el arte que determina el ca- 

rácter nacional de Italia, mientras que en la vida de Gaddo Gaddi aquéllas se vinculan a los beneficios que 
otorga la sutileza del «aire» florentino (Le Opere, Ed. G. Milanesi, Florencia, 1878-85, v. V. p. 221 y v. l. 
pp. 345-346). 

40. Holanda, aprovechando el determinismo del medio, efectúa una comparación entre la pintura fla- 
menca y la italiana en la que la segunda se alza como vencedora en detrimento de la primera, objeto de su 
desprecio (Cfr. Diálogos de /a Pintura, en: F. J. SÁNCHEZ C A N T ~ N .  Fuentes Literarias para la Historia del 
Arte Español, Madrid, 1923, v. II, pp. 55-56. 

41. Comentarios. pp. 67-69. 



lar sus críticas. Con antecedentes que se remontan al Ars Poetica de Horacio, 
dicha noción gozó en el Renacimiento de gran popularidad y la hallamos reiterada 
hasta la saciedad en la mayor parte de la tratadística del siglo XVI. íntimamente li- 
gado al concepto clave de mímesis, el decoro podía ser planteado con dos signifi- 
cados esencialmente distintos, partiendo de presupuestos básicos también dife- 
rentes. En el sentido más antiguo, solía hacer referencia a la necesidad de que el 
tema representado por el arte resultase lo más verosímil posible; por otro lado, a 
partir del Concilio de Trento, se recurre al ccdecorum)) bajo la obligación de que el 
asunto de la obra se configure de acuerdo con exigencias de orden moral y religio- 
so. En la primera acepción, que es la más frecuente en los Comentarios, lo usual 
era advertir al pintor que, en orden a la verosimilitud que debía alcanzar toda re- 
presentación debía otorgar a sus figuras aquellas expresiones faciales, gesto y 
aspecto físico que mejor convenían a la edad, sexo y tipo humano que el tema exi- 
gía de sus personajes. Guevara va más lejos y, quejándose del mal uso que sus 
contemporáneos hacen del color, incluye a éste en la lista de los elementos a 
plasmar con fidelidad: 

«( ... ) no sé qual es la causa por la que los Pintores del dia de hoy tienen tan poca 
cuenta en el colorir y en encarnar sus figuras, siendo una de las principales partes 
del retratar imitar la encarnación, que no solo parezca verisimil, pero verdadero: y 
no solamente en el  retratar, pero en qualquier cuerpo pintado, para que la encarna- 
ción parezca al decoro lo que á la figura pintada pertenece: al delicado, carne delicada; 
al  robusto y hombre militar, dura y grosera; e l  penitente, afligida y c ~ n s u m i d a . » ~ *  

Parece haber aquí una queja respecto a la sobriedad de los colores empleados 
en su tiempo que se desdice con la realidad, pues la tendencia de los artistas ma- 
n ier is ta~ por aquel entonces era a utilizar tonalidades más vivas que las usuales 
en el Renacimiento, con la finalidad expresa de suscitar determinadas emociones 
en los espectadores. 

Bajo los mismos presupuestos estéticos, sus críticas se van ampliando hasta 
afectar al arte espatiol contemporáneo. Ya hemos indicado que imitar a un maes- 
tro coetáneo no era para Guevara una solución muy apropiada: 

«Gran ventura sería si los que estudian esta arte (la pintura)tuviesen juicio para 
entenderá quien en ella habian de imitar. Muchos el  dia de hoy son en esto muy de- 
sastrosos, habiendo escogido hombres á quien imitar, que, dado el  caso que empa- 
rejasen con ellos en un  todo, vernian al cabo de la jornada y de la vida á ser muy rui- 
nes Pintores. Esto de la imitación es ahora, especialmente en nuestra España, el 
principal estrago de los buenos ingenios de ella, porque como seamos tan confia- 
dos y porfiados como qualquiera otra nación, no hay modo de desengañar que 
llevamos errado el camino, y que volvemos a t r a ~ . » ~ 3  

Los motivos para esta infravaloración del arte de su tiempo se reducen siem- 
pre a la transgresión de los cánones clasicistas establecidos por los excesos 
producidos por la actividad de la fantasía. A ellos debe aludir cuando explicita que 



el arte está ((volviendo atrás)). En este declinar no sólo los artífices son culpables, 
también tiene su parte el público al que va destinado. A los compradores achaca 
Guevara el que los artistas no se esmeren más en sus obras, pues se conforman 
fácilmente con poco. El bajo nivel del público origina el estancamiento del arte, ya 
que el artista, antes que nada, se preocupa de satisfacerlo. Dependiendo de la de- 
manda, el pintor responderá mejor o peor: 

((Por esta razon podemos sospechar, 6 por decir verdad, creer que esta nuestra 
imitación imaginaria de los compradores, es gran parte para que haya tan media- 
nos Pintores el dia de hoy en el mundo; porque considerando éstos que nuestras 
ideas no  pasan, y aun muchasveces no llegan á lo  que ellos nos muestran pintando, 
descuidanse en no procurar mas perfeccion en la imitación de las cosas naturales, 
y en el  arte de pintar, advirtiendo, que con aquel poco trabajo y arte que han alcan- 
zado, hallan luego aficionados y compradores y horma, como dicen, de su 
zapato.»44 

De entre sus frecuentes críticas, en las que siempre se respira una cierta ten- 
dencia a dar consejos a los artistas, la más reveladora ta l  vez sea aquella en que 
nuestro autor censura una determinada figuración a propósito de las nefastas 
consecuencias que sobre la imitación tiene la psicología del artista, y que bautiza 
con el vocablo matachines)): 

«No era razon se pasase entre renglones la causa de los matachines. que algu- 
nos años á esta parte se figuran en España y otras partes, así por Pintores como por 
Escultores. A l  inventor de estas cosas entre los Espatioles, Dios se lo perdone, que 
allende de los que él hizo, fue causa se estragasen mi l  buenos ingenios, los quales 
si ovieran echado por camino derecho y seguido á los antiguos, 6 á la naturaleza, 
estuvieran muy aprovechados, y nuestra España noble y esclarecida con estas ar- 
tes de pintura y escultura, de modo que no tuviéramos necesidad de traer cosas de 
acarreo de fuera (..J. 

»Han sido dichosas las pinturas que estos tales han hecho y hacen, sea de colo- 
res, piedra, ó madera, oro ó plata 6 metal, segun las han plantado y plantan: que 6 
mi  parecer son risa las penas de Tántalo, Sissifo y Prometeo, comparadas con las 
de estas figuras, las quales á ser de carne y hueso, yo tengo muy creido que se 
ovieran desterrado del mundo los tormentos que á los malhechores se dan en las 
cárceles, y que en su lugar sucedieran los tormentos que estas figuras pasan, si 
fueran, como digo, sensibles, y tuvieran entendimiento de considerar la pena y tra- 
bajo en que las habian puesto y plantado.»45 

De las palabras de Guevara no se desprende una correcta identificación de los 
llamados ((matachines)). Las opiniones están divididas: Ponz en su edición de los 
Comentar ios  d e  la Pintura,46 veía en este texto una invectiva contra los grutescos, 
mientras que Sánchez Cantón 47 y Benet 48 vieron en él claras~alusiones a la ex- 

44. lb id ,  p. 14. 
45. Ibíd., pp. 17-1 9. 
46. Ibid. p. 17 nota. 
47. F. J. SÁNCHEZ C A N T ~ N ,  Los pintores de cámara de los Reyes de Espana. Madrid, 19 16, p. 26. 
48. R. BENET, Op. cit., p. 102 nota. 



presividad de Alonso Berruguete. Recientemente, F. Marias ha interpretado esta 
condena como dirigida contra los seguidores del artista en nuestro país.49 Por 
nuestra parte, nos sumanos a la consideración de Ponz, porque nos parece la más 
verosímil a la luz del análisis detallado del fragmento y de su inclusión en la obra. 
Sea cual sea la identificación que hagamos de las palabras de Guevara, lo que es 
innegable es que está valorando negativamente la aportación española a los lo- 
gros renacentistas. La cual, a su juicio, debia ser muy pobre y en nada comparable 
,a la italiana o a la flamenca. En todas las ocasiones, son los excesos imaginativos, 
que desembocan en un estilo excesivamente expresionista lo que menos satisfa- 
ce a nuestro autor. El remedio para poner fin a estos desmanes estriba siempre en 
lo mismo: la vuelta a la naturaleza y a la antigüedad: 

«De todas estas cosas y extrañezas tienen culpa las fantasias y ideas que los 
naturales variamente compuestos entre sí, conciben; y es cierto, que si buscáse- 
mos el autor de estas invenciones, que le hallariamos tan compuesto para estos 
sentimientos, por la natural y varia composición suya, que parece haber sido impo- 
sible, sino fuera con demasiado cuidado, arte y industria huir de ellas: y pluguiese á 
Dios que valiera m i  amonestación para que los buenos ingenios que han seguido 
este camino volviesen á imitar la naturaleza, y los antiguos.»50 

Guevara debía conocer la disyuntiva que en aquellos momentos se estaba 
planteando, que originaba estilos completamente diferentes: o imitar la idea o 
imitar la naturaleza. La primera es propiamente la vertiente del llamado manieris- 
mo, surgido en los primeros decenios de siglo en contraposición a las teorías que 
apreciaban el arte por su grado de fidelidad a la naturaleza, y caracterizado por la 
preferencia de las manifestaciones más fantásticas; mientras que la segunda, in- 
tenta, precisamente, mantener el clasicismo herido del Ouattrocento. El miedo a 
las repercusiones de la adopción de la imitación fantástica, se deja ver en algunos 
de los teóricos de esta corriente clasicista como reflejo de los excesos del manie- 
rismo, y este temor hace referencia a la posibilidad de que el arte, siguiendo esos 
derroteros, deje de ser clásico. Guevara se une, pues, a la postura de críticos 
como Bembo y Condivi, que muestran un cierto miedo a una posible decadencia 
del arte como consecuencia del Manierismo y de su arbitrariedad subjetiva. 

Su excesiva admiración por la antigüedad, compartida por la inmensa mayoría 
de los humanistas de su tiempo, y, seguramente, su formación y gustos flamen- 
tos, le impiden ser objetivo a la hora de valorar la aportación de los artistas espa- 
ñoles a la generalizada renovación de las artes; conquistas que otros escritores 
proclamaban a los cuatro vientos. Por supuesto, Guevara opina que el arte espa- 
ñol alcanzará las mismas cotas que el italiano o el flamenco, pero ello no se debe- 
rá tanto a la valía de los artistas como al ejemplo del trabajo de los extranjeros 
que Felipe II, identificado con el mecenas de la nueva edad de oro, haya hecho ve- 
nir: 

49. Fernando MAR~AS,  «A propósito del Manierismo y del arte español del xvis. en: J. SHEARMAN. 
Manierismo, Oviedo. 1984, p. 46, nota 107. 

50. Comentarios, pp. 19-20. 



«En nuestra Espaiia, donde nunca en los t iempos pasados (la pintura) debió de 
estar de asiento, V.M., entre las buenas artes que resucita, la favorece tanto, ha- 
biendo traido y juntado de diversas naciones una masa de buenos ingenios y habili- 
dades, que obliga á los naturales Espaiioles á estudiar y trabajar tanto, que acaba- 
dos éstos merezcan ellos suceder en sus lugares, y ocupar sus plazas; aunque ya 
por decir verdad esto podria caber en muchos, si la ocasión lo  pidiese.»Sl 

Esta actitud de rechazo por la pintura espafiola coetánea no se corresponde 
con su visión histórica del arte. Que dedique alguna apología en defensa de la 
plástica egipcia, sobre todo de los jeroglíficos, está dentro de la normalidad, por- 
que coincide con la fascinación general que suscitaron entre los humanistas gra- 
cias, principalmente, a la publicación en 1505 de los Hieroglyphica de Horus Apo- 
Ilo. Pero sísupone una sorpresa constatar que Guevara, a pesar de sus invectivas 
contra el gótico y de su obcecación por la antigüedad, se complace con las obras 
del arte bizantino, muy al contrario de Vasari, que lo bautizó como ((martiera gre- 
ca »: 

((Este género de formar con estas pedrezuelas teiiidas de varias colores, y con 
pedazos de mármoles varias imágenes, debió de pasar á las paredes. Célebres son 
las paredes de la Iglesia de Monreal en Sicilia, as i  en abundancia como en arte; 
pero creo que á todo lo  que de la antigüedad ha sobrado, vence lo  que hay en Paler- 
m o  en una Iglesia del  Castillo viejo, llamado San Pedro el  Viejo, lo qual yo miré con 
gran atención el ai io de 35, viniendo de la jornada de Tunez, adonde llevé á algunos 
de la nacion á verlo, como cosa maravillosa.))52 

De ello hemos de colegir que nuestro autor prefería los mosaicos bizantinos de 
la Catedral de Monreale y de la Capilla Palatina de Palermo a los romanos, restos 
de los cuales forzosamente hubo de contemplar en su viaje por Italia tras la bata- 
lla de Túnez. 

Tampoco su estricto clasicismo ni los convencionalismos de su siglo le supo- 
nen un impedimento para apreciar una plástica tan alejada de la tradición occi- 
dental y de las normas artísticas en boga como es la precolombina: 

«Es de notar la extraiia devocion que los dichos Indios á todo género de Pintura 
tienen; y creo cierto que si la imitativa imaginaria, no  tan pulida, que el hábito de la 
continua vista de sus cosas les acarrea, no lo  impidiese, que se adelantarian en 
este arte con facilidad y aprovechamiento grande. 

»Son dichosos en colores, ahora sean de tierra, ahora de zumos de yervas va- 
rias, sin contar la cochinilla que es carmin rarisimo. Justo es tambien concederles 
haber traido a la Pintura algo de nuevo y raro, como es la pintura de las plumas de 
las aves, variando ropas, encarnaciones y cosas semejantes, con diversidad de co- 
lores de plumas que por allá cria la naturaleza, y ellos con industria escogen, divi- 
den, apartan y mezclan.»53 

5 1. Jbídem, p. 3. 
52. Ibíd .. pp. 102-1 03. 
53. Ibid. pp. 236-237. 



Sin duda, la mayor contradicción del discurso de Guevara la hallamos en su de- 
fensa de la obra de El Bosco, admirable por lo temprana, pero en nada imparcial; 
pues los parámetros que le permiten elogiar la obra de este artista son los mismos 
que utiliza para censurar la decoración grutesca. Seguramente son sus gustos 
personales los que le impiden percibir que todo lo que criticaba en la obra de los 
artistas españoles coetáneos, es precisamente lo que caracteriza y conforma la 
complejidad y la riqueza del mundo bosquiano. 

«Una cosa oso afirmar de Bosco, que nunca pintó como fuera del natural en su 
vida, sino fuese en materia de infierno, 6 purgatorio, como dicho tengo. Sus inven- 
ciones estrivaron en buscar cosas rarisimas, pero naturales: de manera, que puede 
ser regla universal, que qualquiera pintura, aunque firmada de Bosco, en que hubie- 
re monstruosidad alguna, 6 cosa que pase los límites de la naturaleza, que es 
adulterada y fingida, sino es, como digo, que la Pintura contenga en sí infierno, 6 
materia de él. 

»Es cierto, y á qualquiera que con diligencia observáre las cosas de Bosco, le 
será manifiesto haber sido observantísimo del decoro, y haber guardado los límites 
de naturaleza cuidadosísimamente, tanto y mas que otro ninguno de su arte.»54 

De algunas alusiones contenidas en los Comentarios de la Pintura deducimos 
que su autor pensaba publicarlos. Podemos hacernos una idea del papel que hu- 
bieran desempeñado en el programa artístico español en caso de que ello hubiera 
sucedido. Destaquemos, en primer lugar, el hecho de que a los artistas, a lo que 
principalmente iban dirigidos, no les hubieran interesado; no sólo porque sus 
páginas estén plagadas, como ya se ha comprobado, de quejas relativas a su acti- 
vidad, sino porque las técnicas artísticas que ofrece Guevara están recogidas en 
su mayoría de autores clásicos y, en consecuencia, no eran ya las utilizadas por - 
sus coetáneos. Todavía menos podía incidir en su práctica artística la relación pli- 
niana de los pintores griegos y romanos. Y, en cuanto a la base teórica que subya- 
ce en el tratado, tampoco era la imperante en su tiempo. 

Resulta difícil, pues, situar los Comentarios en el lugar que les corresponde; el 
principal obstáculo lo constituye la heterogeneidad a la que hemos aludido al 
principio. Las recetas de taller los sitúan en la tratadística quattrocentista, enfo- 
cada principalmente a la resolución de problemas técnicos y no tanto especulati- 
vos -carácter del cual participan también el resto de los tratados españoles del si- 
glo XVI. Pero la presencia en el texto de disquisiciones teóricas y críticas lo rela- 
cionan con la literatura cinquecentista, especialmente con la italiana, s i  no fuera 
porque tiene una orientación marcadamente clasicista. Lo único verdaderamente 
sorprendente y valioso es la constante reivindicación que Guevara hace del hecho 
de poder emitir juicios valorativos sobre la práctica ajena sin ser él mismo artista, 
y la plasmación de esta conciencia a pesar de que el balance final sea siempre ne- 
gativo. 

Ana Gonzalo Carbd 
Lic. en Historia del Arte 

U.B. 

54. lbíd., pp. 42-43. 




