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PREFACIO

Los articulos que integran e presente nlUmero son trabgjos dedicados al estudio de
las pervivencias de la tradicion clasica en la iconografia medieval. En € transito de la
Antigledad a la Edad Media, la iconografia de algunos mitos, simbolos y temas clasicos
paso a formar parte del nuevo cédigo iconografico que, lentamente, se abria camino entre
los artesanos y artistas, tanto de Occidente como del ambito bizantino. Los antiguos
iconos experimentaron un proceso de metamorfosis semantica y formal que permitié su
continuidad durante todo el devenir historico del Medioevo. Ademas, hay que tener en
cuenta el hecho de que la doctrina alegdrico-moral fue la manera mas utilizada a partir de
la Edad Media para interpretar algunos de los mitos clésicos, ya que la ensefianza moral
que se podia extraer de los relatos mitolégicos tenia una especial importancia para la
Iglesia.

En ocasiones, los prototipos formales clasicos se mantuvieron vigentes en la Edad
Media, con apenas ligeras variaciones con respecto a sus modelos, aungue sirvieran para
expresar formulaciones ideoldgicas y/o religiosas bien distintas a las que tuvieron en su
génesis. Por otra parte, y en sentido inverso, es muy interesante subrayar cémo la
moralizacion del contenido de algunos mitos clasicos durante la plena Edad Mediay €
sentido edificante que les fue otorgado permitié que aquellas fabulas paganas sobrevivieran
en la memoria del mundo medieval, aunque fueran plasmadas por los artistas con una
iconografia que les era extrafia y contaminadas por atributos iconogréficos insdlitos,
desvaneciéndose su antigua iconografia. En este sentido debemos tener presente el proceso
de cristianizaciéon de los mitos paganos, unido a estudio de los dioses paganos como
antiguos reyes 0 personajes destacados, tendencia que recibira e nombre de Everismo y
gue marcara en gran medida laiconografia de los dioses clasicos en la Edad Media.

Matilde AZCARATE LUXAN
Departamento de Historiadel Artel (Medieval)
Universidad Complutense de Madrid

Maria lsabel RODRIGUEZ LOPEZ
Departamento de Cienciasy Técnicas Historiograficas y de Arqueologia
Universidad Complutense de Madrid






Aristoteles y la cortesana: iconografia del filosofo metafisico... Herbert Gonzalez Zymla

ARISTOTELES Y LA CORTESANA:
ICONOGRAFIA DEL FILOSOFO METAFISICO DOMINADO
POR EL DESEO ENTRE LOS SIGLOS XIII Y XVI

Herbert GONZALEZ ZYMLA

Universidad Complutense de Madrid
Departamento de Historia del Arte I (Medieval)
hgonzale@ucm.es

Recibido: 2/5/2017
Aceptado: 30/5/2017

Resumen: La historia de Aristoteles y la cortesana, llamada en unos relatos Phyllis, Filis o
Campaspa, relata una historia totalmente inventada, concebida para ridiculizar al filésofo al que
tanto se admiraba en el pensamiento escolastico de los siglos XIII, XIV y XV. Segtn este relato,
Aristoteles habria reprendido a Alejandro Magno por distraerse en exceso con las cortesanas y
mujeres de placer que vivian en el Palacio, dejando de atender a sus verdaderas obligaciones como
hombre de estado. Phyllis decide entonces ridiculizar al preceptor del emperador haciendo que el
padre de la Metafisica sea victima de unos deseos fisicos irrefrenables. Le seduce y le ofrece
mantener relaciones sexuales plenas si se deja ensillar y montar como si fuera un caballo (poderoso
simbolo de las pasiones) y la pasea por un jardin al medio dia. Previamente, Phyllis ha informado a
Alejandro del lugar en el que debe esconderse para ver como su maestro hace exactamente lo
contrario a lo que predica. Alejandro, al ver a Aristoteles cabalgado, le pregunta: ;Como ha llegado
a esa situacion? y su maestro, avergonzado, le contesta: “desconfiad del amor, que si de un viejo
filésofo puede hacer un loco, a qué extremos no puede conducir a un joven principe”.

El relato y su iconografia se entendian en la Baja Edad Media y el primer Renacimiento
como una advertencia contra la lujuria y las falsas filosofias que no preparaban al hombre para la
muerte y la salvacion del alma. Encierran, como buena parte de la literatura sapiencial medieval,
una vision miségina de la mujer, habitual en el estamento del clero, en virtud de la cual, las
féminas, con su belleza, someten a los hombres y los convierten en animales dominados por
pasiones irrefrenables. La leyenda de Aristoteles y la cortesana, simboliza el poder de la lujuria y
tiene por objeto ridiculizar aquello que es mas merecedor de respeto: la Metafisica y su maestro,
Aristoteles.

Palabras clave: Aristoteles; Alejandro Magno; Phyllis; Campaspa; cabalgar; latigo; fusta;
dominacion.

Abstract: The story of Aristotle and the courtesan, called in some accounts Phyllis, Filis or
Campaspe, narrates a story totally invented, conceived to ridicule the philosopher so admired in
the scholastic thought of the 13th, 14th and 15th centuries. According to this account, Aristotle
would have reprimanded Alexander the Great for getting too distracted with the courtesans and
concubines who lived in the Palace, disregarding his true responsibilities as a statesman. Phyllis
then decides to mock the Emperor’s preceptor by making the father of Metaphysics the victim of
irrepressible physical desires. She seduces him by offering to keep full sexual intercourse with
him if he consents on being saddled and ridden as a horse (a powerful symbol of passions) to walk
her round a garden at noon. She has previously informed Alexander about the place where he has
to hide in order to realise how his master does exactly the opposite as he preaches. Alexander, on
seeing Aristotle ridden, asks him: How have you reached this situation? And his master, ashamed,
answers: Distrust love for, if it can turn an old philosopher into a madman, to what extreme will it
be able to take a young prince.

Revista Digital de Iconografia Medieval, vol. IX, n° 17, 2017, pp. 7-44. (cc 7
e-ISSN: 2254-853X



Aristoteles y la cortesana: iconografia del filosofo metafisico... Herbert Gonzalez Zymla

During the Late Middle Ages and Early Renaissance the story and its iconography were
understood as a warning against lust and the false philosophies that did not prepare man for death
and the salvation of his soul. They collect, the same as a large part of the medieval sapiential
literature, a misogynistic view of the woman, frequent within the clergy in the Lower Middle
Ages. According to this assumption, females utilize their beauty to submit men and convert them
into animals dominated by uncontainable passions. The legend of Aristotle and the Courtesan
symbolises power and lust, aiming at ridiculing what deserves the maximum respect: Metaphysics
and his master, Aristotle.

Key words: Aristotle; Alexander the Great; Phyllis; Campaspe; ride; whip; riding whip;
domination.

La consideracion de Aristoteles a lo largo de la historia y su incidencia en la creacion
iconografica

Aristoteles de Estagira, el famoso filosofo del siglo IV a.C., vivid entre los afios
384 y 322 a.C. y fue autor de mas de 200 tratados, de los que s6lo 32 han sobrevivido al
naufragio de conocimientos que supuso el fin de la antigiiedad. Las obras conservadas
componen el que se ha dado en llamar: Corpus Aristotelicum, que habitualmente se
publica siguiendo la edicion prusiana que hizo Inmmanuel Bekker (1785-1871), que vio la
luz en Berlin, entre 1831 y 1871'. Aristoteles abordo en sus escritos el estudio de la
logica, la metafisica, la ciencia, la ética, la politica, la estética, la retdrica, la naturaleza, la
astronomia y la biologia. Fue, por tanto, un fildsofo en el sentido etimologico del término,
dado que sentia amor por la sabiduria, entendida en el mas amplio sentido de la palabra®.
Cuando tenia 17 afios, Aristoteles viajo a Atenas, ciudad donde se formd como discipulo
de Platon (427-347 a.C.) y de Eudoxo de Cnido (390-337 a.C.)’. Durante veinte afios
permanecié en la Academia de Atenas, la mas importante de las instituciones docentes
que existian entonces en la ciudad. Su pensamiento adquirié una madurez e independencia
tal, que es considerado por buena parte de los historiadores de la filosofia como el padre
del pensamiento cientifico logico, tal y como lo conocemos actualmente, matizado, eso si,
por las aportaciones del racionalismo de René Descartes (1596-1650)". Aristoteles
transformo las areas de conocimiento cuyo andlisis abordo, dejando una huella indeleble
en ellas, que perdurd durante siglos y aun influye en la actualidad, no en vano es
considerado el padre de algunas disciplinas, como la Logica y la Biologia, cuya deuda con
el pensamiento aristotélico constituye un espacio comun y recurrente para cualquier
estudioso.

' BEKKER, Immanuel (1831-1870). Las ediciones bilingiies y trilingiies de Bekker, en griego, latin y
aleman, son las que habitualmente se usan para publicar la obra de Aristoteles en castellano (a veces
también en edicion poliglota), siendo particularmente valoradas las que impulsd la editorial Gredos, que ha
publicado las obras completas de Aristoteles. De los mas de 200 tratados de los que se tiene noticia,
escritos por Aristoteles, solo 30 son obras verdaderamente atribuibles a él, 2 dudosos y 14 espurios, lo que
arroja una pérdida de 170 obras, de las que conocemos solo el titulo y algiin fragmento: los scolia. Con esa
realidad material, cualquier juicio que se haga sobre la obra de Aristdteles ha de estar condicionado al
hecho cierto de conocerse no mas del 15 o 20 % de sus escritos, y al optimista pensamiento que afirma que
hemos conservado lo mas importante de su obra.

2 ANTICH, X. (1990); DURING, 1. (1990); YARZA, Ifiaki (2001); KULLMANN, Wolgang (2014).
3 GISINGER, Friedrich (1967); BRUN, Jean (1992); GONZALEZ URBANEJA, Pedro Miguel (2006).
“ DOPAZO GALLEGO, Antonio (2015).
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El padre de Aristoteles, Nicomaco, fue el médico del Rey de Macedonia Amintas
I (?-369 a.C.), y este detalle explica por qué Aristoteles, entre los anos 343 y 340 a.C.,
durante casi tres afos, se traslado a la ciudad de Pella, que era entonces la capital del reino
de Macedonia, y alli se convirti6 en el preceptor de Alejandro Magno, de Efestion y de los
demas nifios de la corte, contratado por Filippo II el Tuerto (382-336 a.C.)’. El mas
relevante filosofo del siglo IV a.C. dejo en la personalidad del mas grande emperador que
ha conocido el mundo antiguo, una huella profunda que contribuye a explicar, en parte, el
comportamiento vehemente y lleno de curiosidad del joven macedonio.

Si Platon fund6 la Academia, Axadnuio, en Atenas hacia el 387 a.C., situada en los
famosos jardines de Academo, donde se perpetuaron sus conocimientos y métodos de
enseflanza: la hermenéutica y la anamnesis (no olvidar las ideas innatas y latentes en el
alma inmortal), Aristoteles, en el 335 a.C., hizo lo propio al fundar el Liceo, Adxeiov, un
gran centro docente construido en Atenas, asociado al recinto sagrado del templo de
Apolo Licio, del que toma su nombre, donde perpetud un método de ensefianza muy
diferente, basado en el conocimiento de la naturaleza, la observacion, el didlogo para
contrastar la informacion y el ejercicio del pensamiento 1ogico®. A diferencia de la
Academia, en el Liceo la mayor parte de las clases eran publicas y gratuitas, entre otras
razones porque era mantenido econémicamente como lugar de conocimiento por patrones,
benefactores y antiguos alumnos. A lo largo de su vida, Aristoteles reunié una buena
biblioteca y numerosos discipulos, a los que llamaban los peripatéticos, que significa: los
itinerantes, porque ensefiaban dialogando mientras andaban en el entorno de ciertos
jardines, en las cercanias del dgora de Atenas, o en la ribera del rio Ilisos; un método
educativo que capta con singular maestria Rafael de Sanzio (1483-1520) en la Escuela de
Atenas, uno de los frescos de la Stanza della Segnatura, pintado entre 1509 y 1510; en
cuya parte central de la composicidon, como eje del conocimiento en la antigliedad clasica,
figuran Platon y Aristoteles, llevando los libros del 7imeo y la Etica a Nicomaco,
dialogando mientras caminan, con un Platon cuyo aspecto se ajusta al que tenia Leonardo
da Vinci (1452-1519)". Aunque Aristoteles murid en el afio 322 a.C. en la ciudad de
Calcis, su forma de ensefiar y los conocimientos por ¢l reunidos, se trasmitieron y
perpetuaron a través del Liceo®.

La legalizacion del Cristianismo tras la promulgacion del edicto de Milén en el afio
313, dado por el emperador Constantino (272-337), y la transformacion del cristianismo
en la religion oficial del Imperio, con la promulgacion del edicto de Tesalonica del afio
380, dado por Teodosio I (347-395), transformaron la mentalidad e idiosincrasia de los
habitantes del Mare Nostrum y cambiaron el modo de percibir la filosofia clasica’. No fue
dificil para los Padres de la Iglesia (San Gregorio, San Jerénimo, San Ambrosio y San

> GREENHILL, William Alexander (1986); DUANE, A. March (1995); OLAGUER FELIU Y ALONSO,
Fernando de (2000); DESSEMOND, Maurice (2001); ROGERS, Guy Mac Lean (2004); MESQUITA,
Antonio-Pedro (2008); HANSEN, Svend, WIECZOREK, Alfried, TELLENBACH, Michael y ALMAGRO
GORBEA, Martin (2009); GREEN, Peter (2013); ROSS, William David (2013); SANCHEZ SANZ, Arturo
(2013).

8 BRUN, Jean (1970); CALVO MARTINEZ, Tomas (2001).
"FREEDBERG, S. J. (1992): pp. 56-57; GONZALEZ RODRIGUEZ, Antonio Manuel (1993): p. 141.
¥ LYNCH, John Patrick (1972).

® STARK, Rodney (1996); HEATHER, Peter (2008); CASTILLO PASCUAL, Pepa (2012); VILELLA
MASANA, Josep (2015).
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Agustin) asimilar muchas de las teorias que, sobre la inmortalidad del alma y el papel del
hombre en el cosmos, habian construido Pitagoras y Platon. Intelectuales como Dionisio
Areopagita, Plotino (205-270) y San Agustin de Hipona (354-430) adaptaron el
pensamiento platonico al mensaje catequético de los Evangelios, dotando de contenido
filosofico al cristianismo, que hasta ese momento, y esto conviene no olvidarlo, habia sido
tan so6lo un conjunto de creencias espirituales, no excesivamente estructuradas, que,
habiendo surgido como una mas de las religiones sotéricas del Proximo Oriente, se habia
abierto paso por los territorios del Imperio a base de ofrecer al fiel que la profesaba un
futuro mejor tras su muerte, si se resignaba ante las desgracias y las adversidades de la
vida cotidiana'®. El pensamiento Aristotélico, centrado en la biologia y la naturaleza, era
mas dificil de adaptar a los objetivos catequéticos de la salvacion del alma, y es por eso
que, en un primero momento, Aristoteles y sus seguidores no interesaron demasiado a los
Santos Padres. Poco a poco, entre los siglos V y IX, se fueron debilitando las tradiciones
del pensamiento aristotélico en el Occidente de Europa.

El desinterés del mundo cristiano por Aristoteles contrasta con la fascinacion que
por ¢l experimentaron los intelectuales del califato Omeya, Abbasi y Selyuqui. Fueron los
musulmanes los que preservaron la filosofia de Aristoteles y de sus seguidores, los
peripatéticos, especialmente entre los siglos IX y XIII, con figuras tan relevantes como:
Al Farabi (872-950), Avicena (980-1037), Averroes (1126-1198) y Maimonides (1138-
1204)"". El poso aristotélico explica por qué la ciencia en el Islam aventajé con mucho a la
que se desarrollo en Occidente a lo largo de toda la Edad Media. Fueron los musulmanes
quienes preservaron el saber de Aristoteles y estos conocimientos regresaron a la Europa
occidental a través de pensamiento andalusi y gracias a la hibridacion cultural de judios,
musulmanes y cristianos en la Espafia de los siglos XII, XIII y XIV. La escolastica neo-
aristotélica de los siglos XIII, XIV y XV adeuda mucho a las escuelas de traductores de
Toledo, Sevilla y Murcia, que fueron los lugares en los que la tradicion afirma que se
produjo el trasvase del pensamiento aristotélico al mundo cristiano, reinterpretado por
musulmanes y judios'®.

Fueron las escuelas catedralicias de Paris y Chartres, en los siglos XII y XIII, y las
recién nacidas Universidades de Salamanca, Sorbona, Oxford y Bolonia, en los siglos XIII
y X1V, las que guardaron y difundieron, como un tesoro, los conocimientos de Aristoteles,
sin que esto supusiera renunciar al poso cultural del pensamiento neo-platdonico. Los
pensadores escolasticos, palabra que significa literalmente: ciencia de la escuela,
intentaron armonizar la filosofia antigua de Aristoteles y de los peripatéticos con la
doctrina cristiana. La mayor dificultad estribaba en conectar la fe catolica (la capacidad de
creer en Dios sin tener evidencias materiales o sensoriales) con la razén y la ciencia
(conocer el mundo a través de la logica y el pensamiento racional). Segiin Santo Tomas de
Aquino (1224-1274), la ciencia, en teoria, tenia que confirmar lo que la fe aportaba. Con
la Summa Teologica de Santo Tomas, al que se considera también uno de los Padre de la
Iglesia, culmina el pensamiento neo-aristotélico en el que: la razon es esclava de la fe.
Segtin el pensamiento escolastico, el hombre sélo se puede elevar al mundo de lo

' BARASCH, Moshe (1991); BROWN, Peter (2001); PINERO, Antonio (2007); LOPEZ SALVA,
Mercedes, SANZ EXTREMENO, Ignacio y PAZ AMERIGO, Pablo de (2016).

' GUTAS, Dimitri (1988); CRUZ HERNANDEZ, Miguel (1997); AVERROES (2005); BERTOLACCI,
Amos (2006); GOUGENHEIM, Sylvain (2009); KRAEMER, Joel L. (2012); AL FARABI (2017).

2 pPUIG MONTADA, Josep (1995); DOMINGEZ ORTIZ, Antonio (1998); VEGAS GONZALEZ, Serafin
(1998); GARCIA FITZ, Francisco (2002); SANTOYO, Julio César (2009).
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trascendente por la fe y propone un sistema de exploracion de la naturaleza para encontrar
el sentido cristiano de la Revelaciéon a través de la creacion, entendiendo que esta es la
obra maestra de Dios de modo que, conociéndola racionalmente, se podia conocer a su
hacedor. Los sentidos y el razonamiento l6gico, no sélo no engafian al alma, sino que la
pueden conducir al conocimiento por medio de la observacién y la ciencia: Omnis mundi
creatura, quasi liber et pinctura, nobis est in speculum". La asimilaciéon del pensamiento
naturalista de Aristoteles lleg6 a tal punto que Santo Tomdas de Aquino comenz6 su curso
sobre Aristoteles en la Sorbona de Paris vestido a la islamica y con turbante, para resaltar
que habian sido los filosofos musulmanes los que habian preservado su pensamiento. Pese
a ese reconocimiento, hecho por Santo Tomas en forma de comunicacion no verbal,
usando los lenguajes de la indumentaria, lo més habitual es encontrar la representacion de
Santo Tomas, sentado en una catedra, entre Platoén y Aristoteles, venciendo o pisoteando
al herético Averroes, que cae al suelo, a sus pies, tal y como se ve, por ejemplo, en la tabla
procedente de la iglesia de Santa Catalina de Pisa, hoy en el Museo de San Mateo de Pisa,
pintada por un artista del circulo de Simone Martini o por Lippo Memmi, en fecha incierta
entre 1332 y 1340'.

La admiracion por Aristoteles practicada por los pensadores cristianos de los siglos
X1, XIV y XV, entre los que figuran: Alejandro de Hales (1185-1245), San Alberto
Magno (1193-1280), San Buenaventura (1217-1218) y Roger Bacon (1214-1298),
condujo a la formulacion de un topico universitario: el magister dixit, en virtud del cual,
ante cualquier duda, se deberia dar por valido e incuestionable aquello que hubiera dicho
Aristoteles, cuyas aseveraciones eran entendidas como una verdad que no podia y no
debia ser cuestionada. La admiracion ciega por Aristoteles, que no dejaba de ser un
pagano, loégico, bioldgico y metafisico, generd notable malestar en algunos circulos
intelectuales y en algunas autoridades religiosas, porque no dejaba de ser admiracion
profesada por un pagano. Para moderarla, se opté por inventarle una historia, totalmente
espurea, que hiciera que el padre de la Metafisica fuera victima de unos deseos fisicos
descontrolados e irrefrenables. De ese modo, se salvaba la excelencia de su filosofia y, a
la vez, se le censuraba por su estilo de vida como hombre. Venian a decir algo asi como:
Aristoteles es admirable por su pensamiento, pero estaba gobernado por las pasiones y por
los instintos sexuales mas bajos, y esto era entendido en la Baja Edad Media como una
consecuencia de su condicion de hombre pagano y politeista.

Fue en este contexto cultural ambivalente, de admiracidén y menosprecio, en el que
se inventd la historia de Aristoteles y la cortesana, de la que existen tres variantes
textuales diferentes, que originan otras tantas variantes iconograficas'>. Hoy se acepta que
las tres variantes parten de una misma fuente comun, anénima y de tradicion oral, que se
ha perdido, pero que tomod soporte escrito entre 1200 y 1260, de conformidad a tres
relatos, cuyos argumentos tienen numerosos elementos comunes y detalles diferenciales
minimos, definidos como: relato aleman, relato francés de Henry de Valenciennes y relato
francés de Jacques de Vitry.

13 DERISI, Octavio Nicolas (1945); HAYA SEGOVIA, Femandg (1997); MINECAN, Ana Maria Carmen
(2015); COPELSTON, Frederick Charles (2007); MARTINEZ GUTIERREZ, Lourdes (2008);
MARTINEZ LORCA, Andrés (2008); PEREZ DE LABORDA, A. (2009).

" REAU, Louis (1998): pp. 281-285; CAMILLE, Michael (2005): pp. 24-25.
'S BORGELD, A. (1902).
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La primera variante, citada como relato aleman por ser mas frecuente en los
manuscritos alemanes y centro-europeos, desarrolla un argumento que se presenta en dos
escenas diferentes. En la primera se afirma que, estando en Pella, la capital de Macedonia,
y siendo Aristoteles el preceptor de Alejandro Magno, Aristoteles le advierte y le reprende
sobre lo peligrosas que son ciertas mujeres, al darse cuenta de que el joven principe, en
lugar de estar atento a la leccion y ser aplicado en el estudio, observa por la ventana a
unas cortesanas, ricamente ataviadas, muy atractivas y engalanadas que pasean por un
jardin. Aristoteles aprovecha esa ocasion para avisar a Alejandro de lo peligrosas que
resultan ciertas mujeres, capaces de distraer a los hombres de sus verdaderas obligaciones
usando los encantos de su belleza. Al dia siguiente, la cortesana acude al estudio donde
Aristoteles estd leyendo, dialogan y €1, seducido por su belleza, se siente atraido por ella 'y
le ofrece unas monedas de plata a cambio de pasar la noche juntos. Dias después,
Alejandro espia a su maestro y descubre que una de las cortesanas a las que vio por la
ventana le ha convencido de que, para mantener relaciones sexuales con ¢€l, antes deberia
humillarse y dejar que le cabalgue, ensillado como si fuera un caballo (un poderoso
simbolo de las pasiones, de tradicidon platonica, presente en el Fedro), con unas bridas en
la boca, golpeandole las nalgas con un latigo o una fusta. Aristdteles accede a ese
preambulo erdtico como parte de un juego sexual mas amplio por el que, ademas, esta
pagando. Alejandro, al ver la falta de coherencia entre las lecciones que predica su
maestro y lo que hace de realidad, le dirige un severo reproche y Aristoteles, avergonzado,
le responde: Desconfiad del amor, que si de un viejo filosofo puede hacer un loco, a qué
extremos no puede conducir a un joven principe.

La segunda variante del relato, es la mas conocida y se cita como: Lay de
Aristoteles. Se acepta que surgié en Francia y, de alli, se expandié por los territorios
riberefios del Mediterraneo, con ejemplos en manuscritos italianos y espafioles. La version
mas antigua del Lay de Aristoteles es conocida a través de un poema, que estuvo largo
tiempo atribuido a Henri de Andeli, y hoy se acepta como compuesto por el cronista de la
IV Cruzada, Henry de Valenciennes, del que hay seis variantes textuales manuscritas en
francés y copias en otras lenguas romances'®. Segun la segunda version del relato, a la que
por su origen se cita como relato francés, Alejandro Magno, acompafiado por su maestro
Aristoteles, se hallaba en plenas campafias para conquistar el Imperio Persa cuando
conociod a una cortesana oriental, llamada en unas fuentes, India, en otras, Campaspa, y en
otras, Phyllis o Filis, una variante 1éxica que busca la homofonia con la raiz del sustantivo
griego que significa: la amiga, o que a lo mejor es consecuencia de la corrupcion por
contraccion vocalica y consondntica del nombre Herpilide, que segin afirma Diogenes
Laercio, fue la concubina de Aristoteles'’. Alejandro se enamoré locamente de Phillis y
estaba dispuesto a parar las campafias, poniendo en peligro la buena marcha de la
contienda. Ocasionalmente los poemas sitlian el romance entre Phillis y Alejandro en la
India. El malestar del ejército de Alejandro, y el temor a una rebelion, hacen que
Aristoteles, habiéndose percatado del grave error que suponia esta relacion amorosa,
decidiera amonestar a su discipulo y prevenirle contra los peligros que entrafian los goces
carnales que desvian la atencion de las verdaderas obligaciones del hombre de Estado.
Aristoteles persuade a Alejandro para que rompa su relacion con Phillis y le anima a
controlar sus deseos. La cortesana, cuando se entera de la maniobra del filoésofo,

!¢ ZUFFEREY, Frangoise (2004a).

17 A veces se la llama simplemente India, en otras variantes del relato se la nombra Candaci, Orsina, Ciola,
Regina, Rosa, Orfale e incluso Briseida. DIOGENES LAERCIO (1792): p. 269.
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despechada, decide seducir a Aristoteles en presencia de su discipulo para humillarle y
provocar su escarnio publico, poniendo en evidencia ante Alejandro la falta de coherencia
entre lo que Aristoteles ensefia y lo que de verdad hace. Al dia siguiente, a la hora de
nona, es decir, al medio dia, a plena luz del dia, Aristételes, estda caminando por los
jardines del palacio y, mientras estd leyendo y meditando, se encuentra casualmente con
Phillis, a la que contempla en una torre, cantando, con el pelo suelto y vestida con un brial
0 una camisa cuyo cordaje estd desatado o aflojado a la altura del pecho para dejarlo
parcialmente visible, en una apariencia y actitud muy semejante a la que a veces se
observa en las seductoras sirenas'®. Phillis le confiesa al filosofo que estaria dispuesta a
mantener relaciones sexuales con ¢él, aunque es ya un hombre muy anciano, si antes le
dejara ensillarle, como si fuera un caballo, y la paseara montada sobre su espalda por el
jardin. La cortesana previamente ha informado a Alejandro del lugar donde debe
permanecer escondido para ver como su maestro se humilla ante ella con la Unica
intencion de obtener sus favores sexuales. Todo sucede segn lo tenia previsto Phillis y,
cuando Aristoteles estd a gatas y tiene sobre sus espaldas a la cortesana montada,
Alejandro se presenta en el jardin y le pide a su maestro explicaciones sobre lo que esta
ocurriendo. Aristoteles le responde: Desconfiad del amor, que si de un viejo filosofo
puede hacer un loco, a qué extremos no puede conducir a un joven principe. En esta
segunda variante, que guarda una relacion directa con el relato aleman, Alejandro es un
hombre maduro y Aristételes es un anciano, lo que contribuye a generar el contraste entre
la belleza de Phillis y la senectud del filésofo. La imagen resulta mas patética si cabe, al
mostrar un anciano enloquecido por la pasion concupiscente. La ensefianza final extraida
del poema es que Eros, el Amor, tiene poder sobre todos los hombres, con independencia
de su edad, condicion y sabiduria, y que no se debe culpar a los hombres por hacer cosas
irracionales cuando estan gobernados por sus poderosos mandatos imperativos.

La tercera variante del relato fue compuesta por Jacques de Vitry (1160-1244), el
famoso historiador y te6logo, que llegd a ser obispo de Acre. Vitry transformo la historia
de Aristoteles y la Cortesana, dotdindola de un fuerte contenido moral y la usé6 como
exempla en algunos de los sermones que compuso, en los que Philis no es una cortesana,
sino la esposa de Alejandro. El resto de la historia es casi idéntica. Aristdteles advierte a
Alejandro que pasa demasiado tiempo con su esposa y que desatiende algunas de sus
obligaciones como hombre de estado. Le avisa que esa falta de preocupacion por lo
castrense ha provocado cierto malestar entre los hombres de su ejército y que esa desazon
podria culminar en una revuelta. Alejandro rechaza a la cortesana y, cuando Phillis se
entera, decide vengarse del filosofo y ridiculizarle delante de Alejandro y de la corte. Le
seduce y le ofrece sus favores sexuales si antes deja que le ensille y la pasea por el jardin
del palacio como si fuera un caballo. Aristoteles acepta y Phillis avisa a Alejandro para
que, con el resto de la corte, lo pueda contemplar a escondidas y ver la falta de coherencia
entre las ensefianzas que predicaba Aristételes y lo que de verdad hace. De esta manera, el
engafio no es sino la expresion, en clave jocosa y un poco subida de tono, de la perfidia
vengativa de las mujeres cuando estan despechadas, acompaifiada de un consejo
aleccionador que se da a los hombres en general para que sean precavidos cuando tengan
cerca una fémina tan astuta como Phillis”’. La Iglesia, que en el momento en que escribe
Jacques de Vitry estaba muy ligada a las ensefianzas de Aristoteles por medio de la

'8 RODRIGUEZ LOPEZ, Maria Isabel (1998); RODRIGUEZ LOPEZ, Maria Isabel (1999); RODRIGUEZ
PEINADO, Laura (2009).

' GREVEN, J. (1914), n® 15; VITRY, Jacques de (1986).
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Escolastica, transformé intencionadamente la historia para, dotandola de una nueva
moraleja, usarla en los sermones y afirmar que la unica filosofia valida es la que preparaba
para la muerte®.

Ironias del destino, en las tres versiones, que tienen un eje argumental comuin con
leves variantes narrativas, Aristételes, que tanto se habia esforzado en sus escritos en
tratar de demostrar la inferioridad de las mujeres frente a los hombres, debe a una mujer y
a una historia de alto contenido erdtico, una parte de su popularidad iconografica en la
Edad Media y el Renacimiento, entre los siglos XIV y XVI; un momento historico en el
que Phillis, Filis, Campaspa o la anénima cortesana oriental, dieron a Aristoteles una parte
de lo que merecia, al imaginar al padre de la Metafisica dominado por unos deseos
carnales muy fisicos”’. De hecho, Gutiérrez Bafios, al analizar la iconografia de
Aristoteles y la cortesana, la integra como uno mas de los temas figurativos que plantean
la representacion del mundo al revés, es decir, mujeres dominantes que controlan a
hombres sumisos™.

Atributos y formas de representacion

La representacion de Aristoteles cabalgado por la cortesana se ajusta a tres
variantes basicas: la primera deriva del que se ha dado en llamar relato aleman del siglo
XIII en el que Aristoteles es un hombre maduro, Alejandro un adolescente y Phillis una
mujer atractiva, la segunda es la que deriva del poema y los sermones franceses en los que
Aristoteles es un anciano, Alejandro un hombre maduro y Phillis una cortesana vestida
segin las modas imperantes en los siglos XIV y XV, la tercera es consecuencia de la
evolucion formal del tema en el Renacimiento y Barroco, momento en que la cortesana
viste segun la sofisticacion de las cortes europeas del siglo XVI o es imaginada como una
mujer sensual y desnuda®.

La primera variante iconografica de la historia de Aristoteles y la cortesana, que es
calificada, como se dijo, como fiel al relato aleman, desarrolla la escena de acuerdo a tres
momentos diferentes: el aviso que Aristételes le hace a Alejandro contra las mujeres, el
encuentro de Aristoteles y la cortesana, en el que dialogan y el filosofo le ofrece dinero a
cambio de sus favores sexuales, y Alejandro contemplando como su maestro es cabalgado
por la cortesana, ricamente ataviada. En la primera escena, Aristoteles, vestido con la
misma indumentaria que usaban los profesores de la Baja Edad Media, es decir, con toga
docente y birrete de doctor, esta dando clase en un aula a los nifios de la corte de Pella y

2 LEON FLORIDO, Francisco (2013).
> HOROWITZ, Maryanne Cline (1976); CANTARELLA, Eva (1991), pp. 95 y 213.

2 “Apenas es necesario un comentario sobre la situacion de la mujer en la Edad Media. Considerada
instrumento de perdicidn, idea que encontré a veces expresiones literarias verdaderamente terribles, su
sujecion al hombre era tenida por natural, especialmente en el seno del matrimonio, que, lejos de ser
considerado una relacion entre iguales, era entendido en los textos de inspiracion aristotélica como un
régimen bien ordenado donde al gobierno del marido habia de corresponder la obediencia de la esposa. Por
ello es por lo que deben considerarse dentro del topico del mundo al revés aquellas imagenes en las que la
mujer ocupa una posiciéon preeminente con respecto al hombre, imagenes, por ejemplo, en las que el
hombre hila mientras la mujer detenta la autoridad doméstica, en las que el hombre recibe una zurra por
parte de la mujer, en las que el hombre sirve de animal de tiro a la mujer”. GUTIERREZ BANOS,
Fernando (1997): pp. 156-158.

» MARSILLI Pietro (1984).
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reprende a un joven Alejandro Magno que, en lugar de aplicarse a la leccion, estaba
mirando a unas cortesanas a través de una ventana abierta al fondo de la sala. Las mujeres
ricamente engalanadas pueden o no estar representadas, pero los ventanales abiertos se
representan siempre, para indicar asi que Alejandro se distraia mirando por ellos lo que
acontecia fuera del aula. Como Aristoteles nacido en el 384 a.C. y fue preceptor de
Alejandro Magno entre el 343 y el 340 a.C., se le imagina como un hombre maduro y
barbado, de entre 41-43 afios. En cambio, Alejandro, que habia nacido en el afio 356 a.C.,
es imaginado como un adolescente en plena pubertad, es decir, como un joven de 13-16
afnos. Asi aparece, por ejemplo, en una miniatura que ilustra un cddice francés de la
segunda mitad del siglo XIV, guardado en la British Library, ms. Royal 20 B. XX (Fig. 1)
donde Alejandro, cabizbajo y avergonzado, recibe una severa reprimenda de Aristoteles,
sentado en la catedra, mientras el resto de nifios se aplican a la lectura sentados en sus
pupitres®. En la segunda escena, Aristoteles esta en su estudio, situado en el interior de
una torre-biblioteca, leyendo, y recibe la visita de la cortesana, ricamente ataviada y
peinada. Inician un didlogo. El fil6sofo interrumpe la lectura y, para mostrar que se siente
atraido por la cortesana, le acaricia la barbilla o le ofrece monedas a cambio de sus
favores sexuales, tal y como se puede ver representado en una tela bordada, obra de un
artista aleman del gotico lineal, ejecutada entre 1310 y 1320, hoy en el
Augustinermuseum de Friburgo (Fig. 2). En la tercera escena, Alejandro, a solas o junto a
Efestion, contempla desde un lugar elevado como Aristoteles, a gatas, se humilla y sirve
de montura a la cortesana. La escena se representa de conformidad a dos variantes
cuidadosamente codificadas. Cuando Alejandro estd a solas, observa la escena desde el
camino de ronda del castillo-palacio de Pella, adaptando la representacion del palacio
clasico del siglo IV a.C. a la realidad visual de los ambientes nobiliarios de los siglos XIV
y XV, o desde una ventana abierta en lo alto de una torre, tal y como se puede ver en dos
cajas de marfil, decoradas con relieves que desarrollan los ciclos iconograficos del
Castillo de Amor®>, ambas parisinas, de hacia 1330-1340, seguramente salidas del mismo
obrador eborario, conservadas respectivamente en el Metropolitan Museum de Nueva
York (Fig. 3) y en el Victoria and Albert de Londres®®. Si Alejandro esta con Efestion,
juntos observan la humillacion de Aristoteles, desde un punto de vista elevado, apoyados
en un poyete o desde una especie de mirador, como si la escena hubiera acontecido en un
jardin o una huerta. En cualquiera de las tres variantes, puede estar incluida la respuesta
que Aristoteles le dio a Alejandro, escrita en francés o en latin, dentro de filacterias:
Desconfiad del amor, que si de un viejo filosofo puede hacer un loco, a qué extremos no
puede conducir a un joven principe. Cuando se incluye filacteria, Aristoteles es
representado mirando hacia arriba, como si le hablara directamente a Alejandro, tal y
como sucede en un tapiz aleman de la década de 1470-1480, conservado en el Museo de
Historia de Basilea, en el que, ademas, Aristoteles, en lugar de llevar el birrete de doctor,
luce sobre la cabeza un gorro con dos remates puntiagudos, que son semejantes a las
orejas de un asno, lo que supone una burla indudable, puesto que el inteligente y preclaro
Aristoteles se comporta, guiado por las pasiones, como si fuera un burro en celo (Fig. 4).
En otras ocasiones, en cambio, son Alejandro y Efestion los que dialogan y comentan con
gesto jocoso lo irénico que resulta contemplar a su maestro predicando una doctrina que €l
mismo no practica, tal y como aparece en un dibujo a punta seca, que se atribuye al

2 REYNOLDS, Catherine (1994).
» PEREZ GONZALEZ, Ana (2016).
2 WILLIAMSON, Paul y DAVIES, Glyn (2014): pp. 653-663.
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Maestro del Libro de la Razon (Fig. 5) y se data hacia 1485, hoy en el Rijksmuseum,
Amsterdam®’,

Los dos relatos de la variante textual francesa, tanto el poema de Henry de
Valenciennes, como los sermones de Jacques de Vitry, generan un modelo iconografico
tan parecido que resulta casi imposible de distinguir. En ambos casos se representan dos
acciones distintas, cuyos protagonistas son un Alejandro en plenitud y madurez, un
Aristoteles anciano y la cortesana Phillis elegantemente vestida. En la primera escena se
representa a Aristoteles anciano, sedente sobre un escafio con atril y libro abierto, como
preceptor de Alejandro, en el momento en que le advierte a su discipulo contra los
peligros que se derivan de desviar la atencion de las verdaderas obligaciones que tiene
como hombre de estado y abandonarse a los placeres y la sensualidad. La segunda escena
muestra a Aristoteles en el jardin, como un anciano de larga barba y pelo canoso,
sometido, humillado y cabalgado por la cortesana Phillis, de un modo tal que se produce
el contraste entre la belleza de la mujer joven y la senectud del filésofo. Las obras del
primer renacimiento franco-flamenco y aleman, de inicios del siglo XVI, que tienen
todavia mucho de bajomedievales, en su busqueda del naturalismo, se regocijaron en
imaginar a Aristoteles como un anciano de larga barba encanecida y a Phillis como una
mujer vestida lujosamente, segin las modas del momento, que le tira del pelo o de la
barba, tal y como fue representado por Lucas Cranach en un 6leo de 1530 (Fig. 6),
vendido en Sotheby’s, Londres, en 2001, en el que Phillis viste segiin la moda de la corte
de Francisco I de Francia®®.

En todas las variantes iconograficas, tanto las que siguen el relato alemdn, como
las que siguen el relato francés, Aristoteles esta representado como si fuera un animal o
como si se comportara como un animal; la parte racional ha quedado eclipsada por los
deseos sexuales mas elementales y el filosofo se comporta de un modo que no le
corresponde, caminando a cuatro patas, gobernado por Phillis, que le ha puesto arneses
(correas de cuero) y jaeces (adornos metalicos que se sobreponen a las correas de cuero) y
le conduce, guiandole con la ayuda de un bocado, amarrado a la brida y a las riendas,
marcandole la direccion hacia la que se debe mover. Las artes figurativas de la Baja Edad
Media y el primer Renacimiento mostraron mucho interés a la hora de representar con
objetividad los arneses y jaeces, especialmente en lo tocante a la figuracion del bocado,
como bien demuestra uno de los relieves, ejecutado en madera en su color, de la silleria de
coro de la iglesia abacial de Montbenoit, labrado en 1527 (Fig. 7), en el que el artista
consiguid expresar con maestria el gesto alterno de dolor y placer al clavarse el bocado en
la comisura de los labios del filésofo™.

La iconografia de los siglos XIV, XV y XVI muestra a la cortesana cabalgando a
Aristoteles de dos modos diferentes: la mayoria de las veces Phillis monta a la gineta, es
decir, sentada de lado, sobre la espalda de Aristoteles, con ambas piernas hacia el lateral
derecho, que es el modo de montar usado habitualmente por las mujeres en la Edad
Media, condicionado por la falta de movilidad que implicaba para ellas montar a caballo
vistiendo voluminosas faldas y complicados vestidos. De hecho, como montar a la gineta
era la forma mas usada por las féminas, a veces se denomina a esta forma de cabalgar:
montar a la amazona. Aunque es menor el numero de ejemplos, también hay obras de arte

2T FILEDT KOK, J. P. (1985).
8 London Sotheby’s, December 13, 2001, lot. 24.
¥ BARTHELET, M. (1853).

Revista Digital de Iconografia Medieval, vol. IX, n° 17, 2017, pp. 7-44. 16
e-ISSN: 2254-853X



Aristoteles y la cortesana: iconografia del filosofo metafisico... Herbert Gonzalez Zymla

en las que se representa a Phillis montando a horcajadas, es decir, sentada sobre la espalda
de Aristoteles con una pierna a cada lado, lo que puede implicar también el uso de
espuelas para azuzarle. En ambos casos, a la gineta o a horcajadas, se representa a la
cortesana montando a la brida, es decir, vistiendo con arneses y jaeces la cabeza de
Aristoteles y usando el bocado y la brida para controlar la direccion hacia la que se
mueve. Aristoteles se comporta con la misma actitud que tendria un caballo.

Aunque los relatos hablan siempre de haberle puesto a Aristoteles una silla de
montar sobre la espalda, ésta casi nunca se representa en las artes figurativas, salvo en
casos muy excepcionales, en los que la fidelidad a la fuente escrita conduce al artista a
asumir la representacion de la silla de montar con sumo detalle, incluyendo el estribo
sobre el que Phillis apoya el pie. La actitud de Phillis al montar al filosofo suele ser
violenta, puesto que golpea a Aristoteles con safia para hacerle avanzar de conformidad a
cuatro posibles actitudes: le tira del pelo, le golpea con la mano en las nalgas, como si
fuera la grupa del caballo, le golpea con latigo simple o latigo multiple de hasta siete
colas, o le golpea con una fusta o un palo. Es habitual la representacion detallada del
maltrato, mezclando en el gesto del filosofo el dolor y el placer. A veces, como sucede en
un relieve que decora uno de los pilares de la iglesia de Saint-Pierre de Caen®’, del siglo
XII-XIV, el latigo tiene tres colas y Phillis monta a horcajadas usando silla de montar y
estribos (Fig. 8). En una miniatura del folio 159 del Ms. 31 de la Biblioteca de Augsburgo,
ejecutada entre 1486 y 1520, se muestra a Phillis usando con gran habilidad un latigo
agitado al viento, cuyas puntas estan rematadas en pinchos metélicos para hacer con ellos
mas dano. Un elegante dibujo renacentista de Jan de Beer, ejecutado entre 1520 y 1536,
actualmente en el Museo Britanico, muestra a Phillis, golpeando a Aristoteles con una
delicada fusta con la que, en lugar de hacerle dafio, le estd acariciando, en un perverso
juego intelectual en el que se invierte el sentido del uso de los objetos, puesto que una
fusta sirve para golpear a un animal y hacerle moverse y la cortesana la usa para excitar al
viejo con caricias. En una estampa ejecutada por Georg Pencz, en 1545, se muestra a
Phillis con espuelas, dispuesta a clavarselas en los muslos a Aristoteles.

Phillis suele vestir segin la moda imperante en cada momento, de modo que, a
través de su indumentaria, puede saberse la década aproximada de ejecucion de una obra
de arte, aunque ésta sea anonima y esté¢ indocumentada. En el look con que se representa a
Phillis, constituyen un espacio comun el uso del brial, con el cordaje abierto para dejar
parcialmente visibles los pechos, el entalle del cinturdén, de caida vertical o sinuosa (el
cingulo fue, a lo largo de la Baja Edad Media, un poderoso simbolo de la elegancia
femenina), los =zapatos puntiagudos (rozando lo que hoy calificariamos como
comportamiento fetichista) y un complicado tocado sobre la cabeza, en forma de capirote,
trenzas, redecilla o toca.

El cuidado con que los artistas captaban la indumentaria femenina al representar la
iconografia de Phillis se puede advertir bien en un aguamanil holandés, de bronce dorado,
ejecutado hacia 1400, dentro del sofisticado estilo internacional, que se conserva en el
Metropolitan de Nueva York (Fig. 9), en el que una bella y refinada Phillis, de cara
angelical, cabeza ovalada, labios prietos de pifion y ojos almendrados, estd azotando con
una de sus manos las nalgas de Aristételes, mientras con la otra le tira del pelo, monta a la
gineta y cifra una parte de su atractivo en la forma del vestido, cuyo cinturdn esté
entallado bajo los pechos, tiene caida vertical y se remata con un cascabel, tiene mangas

3% FULTON, Helen (2012): p. 384.
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atacadas colgantes y luce larga coleta trenzada®'. Otro testimonio muy representativo de la
preocupacion por representar la belleza de Phillis a través de su vestido lo encontramos en
un dibujo alemdn, atribuido a Wenzel von Olmutz, ejecutado entre 1485-1500, conservado
en el Museo Britanico (Fig. 10), en el que Aristoteles sujeta sus calzas con una liga, en la
que estd bordado un epigrafe en letra gotica fracturada, mientras Phillis le monta, vestida
con rico traje entallado a la cintura, forros de piel en el cuello y los bajos, y tocado en
forma de capirote con velo. El dibujo tiene el interés anadido de haber proporcionado la
composicion de una vidriera alemana de hacia 1510-1512, conservada en el Museo de
Nuremberg (Fig. 11).

En el Renacimiento en Francia y Centro Europa, durante el siglo XVI, es habitual
que Phillis cabalgue con el pelo recogido dentro de una redecilla, con el cuello adornado
con cadenas de oro o de plata y gorro de ala ancha, decorado a veces con plumas exoticas,
tal y como ocurre en el relieve anonimo de 1523, atribuido al maestro von Ottobeurem,
conservado en el Museo Bayerisches de Miinchen, en el que Phillis gobierna a un
Aristoteles joven e imberbe, tirdndole del pelo, cortado a tazon segun la moda de tiempos
de Carlos V. A veces, en lugar de tener el pelo recogido, Phillis deja su melena suelta y
agitada por el viento o por el movimiento enérgico del brazo, que mueve con safia cada
vez que golpea a Aristoteles con el latigo, tal y como sucede en la xilografia de Lucas van
Leyden, ejecutada entre 1520 y 1533, que se conserva en el Museo Paul Getty, y en el
dibujo firmado MZ, acaso abreviatura de Mateus Zaisinger, de hacia 1520-1530, del Art
Institute of Chicago.

En el pleno Renacimiento, el gusto por los lenguajes de inspiracion clasica, llevo a
los artistas a desnudar a Aristételes y a Phillis, de modo que quedase a la vista el contraste
entre las carnes flacidas del anciano y la firmeza de los muslos y la voluntad de la
cortesana, cuya belleza femenina suele relacionarse con el hedonismo praxitélico, tal y
como sucede en la estampa manierista ejecutada por Jan Sadeler, entre 1587 y 1593, hoy
en el Museo de Bellas Artes de Montreal. Hay artistas, como Hans Baldung Grien (1484-
1545), que han abordado la representacion de Aristoteles y la cortesana, vestidos y
desnudos, lo que resulta de especial interés al poderse analizar como afronta un mismo
artista la representacion de un mismo tema con los personajes vestidos y desnudos. Asi se
puede ver al comparar el dibujo del Museo del Louvre, datado hacia 1503, en el que
Phillis viste elegantisimo atuendo cortesano, con la estampa de 1513, conservada en el
Germanisches Nationalmuseum de Nueremberg, en la que Aristoteles estd desnudo, su
cuerpo esta flacido y le monta una Phillis, cuya apariencia se ajusta al gusto aleman del
XVI por las mujeres de formas rotundas y carnales®*. En el Barroco se mantuvo la imagen
de la cortesana desnuda, sensualmente enjoyada, como demuestra el 6leo sobre lienzo
pintado por Alessandro Turchi, hacia 1630-1640, hoy conservado en el Museo Fabre de
Montpellier, que imagina la escena como si hubiera acontecido al amparo de la noche,
incluyendo en la composicidén unas mujeres complices que llevan unas teas, detalle que
tiene mucho que ver con la habilidad del artista a la hora de traducir a los lenguajes
figurativos el tenebrismo barroco.

3! LITTLE, Charles T. y HUSBAND, Timothy (1987); MORRISON, Elisabeth y HEDEMAN, ANNE D.
(2010): pp. 295-296.

32 SODING, Ulrich (2000).
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Fuentes escritas

Existe un acalorado debate entre los filologos, que no estd del todo esclarecido, en
el que se discute la datacion de las fuentes escritas que recogen el argumento que relata
como Aristoteles fue cabalgado por la cortesana. Hoy parece claro que el origen debemos
buscarlo en tradiciones orales existentes ya en la segunda mitad del siglo XII, que
adquieren soporte escrito a comienzos del XIII, entre 1200 y 1240. La fuente que se suele
recoger como la mas importante, popular y antigua, datada hacia 1220, es la que se
atribuye a Henry de Valenciennes, cronista de la IV Cruzada, autor del libro: Histoire de
I'empereur Henri de Constantinople, que compuso un poema titulado: Lai de Aristoteles™,
de 597 versos octosilabos, en francés, largo tiempo atribuido al poeta normando Henri de
Andeli, que fue canonigo de la catedral de Rouen entre 1220 y 1240, pero que hoy se
adjudica, sin reservas a Henry de Valenciennes. Lay d’Aristotes, es un relato aleccionador,
a la vez que jocoso, picante y didactico, muy famoso por ser declamado por juglares y
trovadores, cuyo contenido es hoy bien conocido al haberse transcrito a partir de seis
manuscritos franceses de diferentes cronologias donde se recoge™.

La mayoria de los fildlogos coinciden en afirmar que, la popularidad de este
poema, que era cantado en las cortes nobiliarias de Provenza y Bretafia, explica que el
teodlogo, historiador y obispo de Acre, Jacques de Vitry (1160-1244), antes de convertirse
en cardenal, reelaborase la historia, en fecha incierta entre 1229 y 1240, usandola en uno
de sus sermones como: Exempla Aristotélica, convirtiendo a la cortesana en esposa de
Alejandro™. El carécter aleccionador del Lay d’Aristotes es lo que, sin duda, mas interesd
a los pensadores escolasticos. Por esa razon, suele recogerse como exempla en los
Sermones Feriales. Los dominicos incorporaron esta historia a su repertorio, como bien
demuestra el Celi Scala de Juan Gobi el joven, muerto en 1326, que recoge la historia sin
mencionar el nombre de Aristoteles, y cuyo texto se imprimid en Lion en 1485. El modo
en que debe interpretarse el tema de Aristoteles y la cortesana en los sermones es diferente
a como debemos leer la historia en los contextos cortesanos. En ambos casos el
sometimiento o caida de Aristoteles es la consecuencia de la vision misdgina que las altas
jerarquias eclesiasticas y laicas tenian de la mujer. La aparicion del tema en los
sermonarios debe relacionarse con un pasaje del Eclesiastes que alude a la castidad y dice:
Hijo mio, no sigas tus caprichos, refrena tus deseos, si cedes al placer de tus deseos, te
haras el hazmerreir de tus enemigos [...] Vino y mujeres extravian a los hombres
inteligentes, el que anda con prostitutas se vuelve descarado; pobre y gusanos se
apoderan de él, y su descaro serd aniquilado™. Por otro lado el tema era muy Wtil para
combatir el pecado de la lujuria, entendido como cualquier tipo de practica sexual que no
condujese a la reproduccion, en ese sentido, la virilidad de Aristoteles quedaba, al ser
cabalgado, muy comprometida, porque en las civilizaciones y contextos ganaderos de la
Edad Media, se contemplaba como normal que los machos de las especies mamiferas, en

33 L » . .
La palabra lay se usa para hablar de una composicion poética narrativa o lirica, generalmente de versos
cortos, de origen breton o provenzal, muy popular como divertimento en las cortes de la Edad Media.

** DELBOUILLE, Maurice (1951); WATHELET-WILLEM, Jeanne (1953); ZUFFEREY, Frangoise
(2004a); ZUFFEREY, Francoise (2004b); CERQUIGLINI-TOULET, Jacqueline (2007); BRATU, Mihai
Cristian (2007): p. 103.

% GREVEN, J. (1914), n° 15; JACQUES DE VITRY (1986); JACQUES DE VITRY (2013); LAWERS,
Michel (1997): p. 27; BOITANI, Piero y TORTI, Anna (1998), pp. 89-90.

3 Eclesidstico, 18, 30-33 y 19, 1-3.
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los periodos de celo, copularan con las hembras, cubriéndolas por la espalda, de modo que
el juego de Aristételes y la lasciva Phillis serian interpretables como una inversion del
comportamiento natural de los animales y del hombre como mamifero, puesto que
Aristoteles es cabalgado-montado por una mujer, como paso previo a practicar una copula
completa con ella. De ese modo, el juego, entre ir6nico e hilarante, conducia a una
advertencia a los hombres contra el poder que las mujeres pueden ejercer sobre ellos,
capaces de debilitarles y humillarles®’. El exempla se encuentra también en el Tractatus de
diversis materiis predicabilibus, del inquisidor dominico Etienne de Bourbon (?-1256),
compuesto entre 1250 y 1256°%. La historia llegé a ser tan popular que, en 1260, se recoge
en: Le libres dou trésor, de Brunetto Laini (1220-1294)%; poco antes la recoge, casi del
mismo modo, Pedro de Artajona (?-1193), el obispo de Pamplona que fue consejero de
Sancho VI, a veces citado como Pedro de Paris, por haber estudiado en la Sorbona, y en
un poema que desarrolla, como si fuera una lista, los més ilustres hombres que fueron
dominados por mujeres escrita por John Gower, hacia 1386, en inglés antiguo, titulada:
Confessio Amantis™.

La historia de Aristoteles y la cortesana se ha usado de forma anti-femenina, en los
escritos del monje Matheolus (1260-1320) que, al escribir sus Lamentaciones, interpreta
la dominacion de Aristoteles como una prueba de la falibilidad de los hombres y de sus
ensefianzas, planteando el problema que supone para ciertos hombres mantener la
castidad, sobre todo cuando eligen la vida intelectual, puesto que tarde o temprano
terminan por enfrentarse a la materialidad de lo erético*'. En otras ocasiones, la historia se
ha interpretado desde una perspectiva diametralmente opuesta, como exaltacion de la
inteligencia de la mujer, tal como sucede en los escritos de Jean le Fevre Ressons que, en
su: Livre de Leesce, siendo contemporaneo de Matheolus, defiende que el ingenio de la
mujer es superior al de los hombres y por eso se produce el hecho de que, con su
inteligencia y belleza de cuerpo, Phillis es capaz de someter a su voluntad al mas brillante
de los filosofos*. Las versiones hechas en otras lenguas romance, a partir de los textos
franceses del Lai de Aristoteles y de los Sermonarios, son igualmente muy abundantes en
castellano, portugués, italiano, si bien la mayoria se datan en el siglo XV*. También es
habitual recoger la aventura de la caida de Aristoteles en las biografias de Alejandro
Magno y en cantares de gesta que relatan las hazafas del macedonio en clave feudal y
caballeresca, los famosos Libros de Alexandre, entre los cuales, uno de los mas destacados
es el Alexandreis, sive Alexandri Magni, del escritor y tedlogo Gautier de Chatillon, un
poema de 5464 hexdmetros compuesto entre 1178 y 1182, traducido al aleman en 1287
por Ulrich von Eschenbach*. La poesia lirica del Amor Cortés puede también recoger, de

7 NOONAN, John Thomas Jr. (1986): p. 239; CORBELLARI, Alain (2004); HODGART, Matthew y
CONNERY, Brian (2010): p. 94; LOICQ-BERGER, Marie-Paule (2010).

¥ BnF, Ms. Lat. 15970, fol. 507 v. BOURBON, Etienne de (1877).
¥ ROUX, Brigitte (2009): pp. 90-91 y 181-182.

* GOWER, John (2006).

* ROSENFELD, Jessica (2011): pp. 114-117.

2 BRADSLEY, Sandy (2007): p. 179.

# GRAND, M. le (1781): pp. 214-231; CESARE, Raffacle de (1957); LADD, Anne (1975); BURGESS,
Glyn S. y BROOK, Leslie (2016): pp. 130-134.

*“ RABY, F. J. E (1934): pp. 72-80; WILLIS, Raymond Jr. (1934); CARY, George (1956); CHATILLON,
Gautier de (1998).
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un modo sintético, la historia de Aristoteles y la cortesana para contrastar el amor
idealizado que un caballero debe profesar por su dama, y oponerlo al amor carnal,
simbolizado por las pasiones y los deseos de dominacion, de los que Phillis es magnifico
ejemplo. En castellano, la fuente escrita mas conocida se encuentra en el libro V de: Las
bienandanzas e fortunas, escrito por Lope Garcia de Salazar (1399-1476), cuyo titulo de
encabezamiento: De como Aristoteles fue engaiiado de una doncella por consejo de
Alexandre, porque le reprehendia mucho que no usase con las mujeres, delata la
transformacion del relato en un cuento de enredo cortesano, en el que Phillis es tratada
como una doncella virgen que engafia a Aristoteles para dar gusto a Alejandro®.

El predominio en las mentalidades de los hombres de la Edad Media de una vision
masculina y miségina facilitdo la difusion del relato, puesto que se entendia como una
advertencia a los varones contra las mujeres que, con sus artes, eran capaces de imponer a
los hombres, incluso cuando su inteligencia era brillante, su voluntad, al tiempo que se
advierte a los hombres sobre lo peligrosos que resultan los consejos dados por las mujeres.
En realidad, el argumento se construye para ridiculizar a Aristoteles y a los maestros que
predican doctrinas que luego no ponen en practica, de modo que se puede percibir con
facilidad la falta de coherencia entre las ensefianzas que predica Aristoteles y lo que de
verdad hace, para, al final, expresar la idea que afirma que la Unica filosofia valida es
aquella que prepara al individuo para la muerte.

Otras fuentes

Aunque Maurice Delbouille ha descartado su influencia, por considerar que las
fuentes arabes son mas antiguas que las francesas, en ocasiones, se ha relacionado a
Aristoteles cabalgado por la cortesana con un castigo infame que se aplicaba en el derecho
medieval y se llamaba: e/ picado, o la harmiscara, documentado por primera vez en la
época carolingia y usado, al parecer, hasta bien entrado el siglo XIII. Se aplicaba sobre
individuos de alta condicién. El condenado por una ofensa, debia llevar una silla de
montar sobre la espalda y, arrodillado, ante la persona a la que habia ofendido, debia
solicitar su perdon. El ofendido podia exigirle que el autor de la ofensa condenado, a gatas
o arrodillado, tuviera que pasearse en publico para que la comunidad entera le vieran
humillado, haciendo una especie de recorrido penitencial, tras lo que era perdonado*.

Extension geografica y cronoldgica. Soportes y técnicas

El tema de Aristoteles y la cortesana, por su caracter aleccionador y su sentido
moralizante, se ha tratado mucho en las artes figurativas de la Baja Edad Media y el
Renacimiento, entre los siglos XIII y XVI, en todos los estados cristianos de la Europa
Occidental, unas veces en obras artisticas aisladas, y otras formando parte de conjuntos
programaticos mas amplios y complejos, normalmente admonitorios contra el pecado.
Fue, precisamente, esa versatilidad la que méas contribuy6 a la popularidad del tema y a su
€xito como tematica iconografica, usada en contextos artisticos civiles y religiosos, lo que
ayuda también a explicar que se haya abordado en técnicas y soportes igualmente
variados. A partir del siglo XVII el tema dejo de representarse o pasd a ser un motivo
figurativo marginal, que s6lo se abordaba en proyectos artisticos muy concretos,

* GARCIA DE SALAZAR, Lope (1955): Libro V.
* DELBOUILLE, Maurice (1951): p. 56, nota 3.
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vinculados a artistas o a encargos singulares. El fenomeno ilustrado de los libertinos en el
siglo XVIII y los gustos por lo procaz de la sociedad liberal burguesa en los siglos XIX y
XX, revitalizd el tema y explica la aparicion de reinterpretaciones tardias, no siempre
entendidas como un filésofo y una cortesana, sino mas bien, como un anciano dominado
por una mujer joven y bella, o simplemente como un hombre de alta condicion dominado
y controlado por una mujer hermosa practicando una relacion sadomasoquista.

La imagen de Aristoteles cabalgado por la cortesana aparece por vez primera en las
decoraciones marginales, las dréleries o extravagancias, de algunos codices franceses de la
segunda mitad del siglo XII, lo que parece indicar que las fuentes iconograficas son
levemente mas antiguas que las textuales o, cuanto menos, que ambas debieron derivar de
tradiciones orales comunes. Asi parece desprenderse del estudio de las miniaturas del codice
L’ Estoire dou Graal, escrito por Robert de Boron, conservado en la Biblioteca Nacional de
Francia, y el Salterio de Arras, conservado en la Biblioteca Municipal de Arras”’. Entre los
siglos XIII y XV, la representacion de esta tematica en las miniaturas es relativamente
habitual dentro de la produccion de los talleres escriturarios franco-flamencos,
apareciendo, sobre todo, en las decoraciones marginales de toda clase de codices, casi
como si se tratara de un divertimento. Como es logico, la frecuencia de representacion es
mayor en los: Lai de Aristoteles y Sermones aleccionadores escritos para humillar a
Aristoteles y afirmar que la verdadera filosofia es la que prepara al hombre para la muerte,
poemas épicos dedicados a relatar las hazafas de Alejandro Magno, que se agrupan bajo
el nombre global de: Libros de Alexandre, y en los pasajes que previenen contra el poder
que las mujeres pueden llegar a ejercer sobre los hombres del Libro del Eclesiastés y del
Libro de los Salmos. Magnificos ejemplos de esta clase de miniaturas se encuentran en el
fol. 61v del Romans Arturiens, un codice ejecutado entre 1270 y 1290, que se conserva en
la Biblioteca Nacional de Francia, y en el fol. 233v del Salterio Macclesfield, ejecutado
hacia 1330, hoy en el Fitzwilliam Museum de Cambridge (Fig. 12).

En la Biblioteca Inguimbertine, se conserva un codice, el Ms 269, que contiene el
Tesoro de Brunetto Latini, y desarrolla en el fol. 108 una miniatura del siglo XIII que
representa el ciclo completo de la humillacion de Aristételes de acuerdo a tres escenas,
como si éstas hubieran acontecido en un castillo palacio, construido con ricos arcos de
medio punto, columnas, almenas y cupulas; en la primera escena Aristoteles, con larga
barba encanecida, sentado ante un facistol sobre el que hay un libro abierto, dialoga con
Alejandro, representado como un joven imberbe, y le advierte sobre lo peligrosas que son
ciertas mujeres; la segunda escena muestra la visita de Phyllis a Aristoteles, en el
momento en que el filésofo le da una moneda de oro y ella, de pie, la recibe con agrado,
luciendo un vestido largo de intenso color rojo que simboliza, como en el caso de la
iconografia de Maria Magdalena, que vende su cuerpo a cambio de dinero; la tercera y
ultima escena muestra a Aristoteles cabalgado por Phillis en un jardin con arboles y
Alejandro, desde lo alto de una torre, contemplando la escena (Fig. 13). Uno de los
escasos ejemplos presentes en la miniatura castellana del siglo XV lo encontramos, dentro
de un oculo, en el fol. 2r del segundo libro de coro ejecutado por Juan de Carrion para la
Catedral de Avila, acompafiando la iconografia de la Resurreccion™.

En la pintura italiana del Trecento se han documentado varios ciclos iconograficos
de pinturas al fresco que integran representaciones de Aristoteles cabalgado por Phillis. El

" RANDALL, Lilian M. C. (1966):
* VILLASENOR SEBASTIAN, Fernando (2009): pp. 175-176.
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mas interesante es el conjunto de pinturas ejecutadas en la sala principal del Palacio del
Podesta de San Gimignano, obra de Memmo di Filippuccio, pintadas entre 1300-1310, en
el que se desarrollan una serie de alegorias sobre el buen gobierno y el tema de Aristoteles
cabalgado se integra como una advertencia a los que tienen la responsabilidad de gobernar
la ciudad sobre lo peligroso que es seguir el consejo que dan las mujeres; Phillis golpea a
Aristoteles con el latigo mientras Alejandro y Efestion, imberbes y afeminados, lo
contemplan todo desde una ventana.

De comienzos del siglo XV son las pinturas al fresco que decoran el salon principal
del Castell di Pietra, en Calliano, muy cerca de Trento, de estilo internacional, mas
proximas a la sensibilidad de la pintura alemana del siglo XV, que a la estética del arte
italiano del Quatroccento. En pintura sobre tabla podemos citar dos ejemplos, ambos
an6énimos: una tabla al temple, del siglo XIV, con la escena recortada sobre fondo dorado,
conservada en el Museo Stibbert de Florencia, y una pintura de la que queda s6lo el dibujo
preliminar, hecha en una de las vigas de madera de la techumbre del Castillo de Malpaga,
de inicios del siglo XVI. El interés por representar la humillaciéon de Aristoteles se
mantuvo en el pleno Renacimiento, como bien demuestran el dibujo de Leonardo da Vinci
(1452-1519), datado por la critica hacia 1480 y conservado en la Kunsthalle de
Hamburgo®, y las pinturas al fresco, ejecutadas antes 1559 por Filotesio Nicola, del
Palazzo Vitelli alla Cannoniera en Citta di Castello. La aparicion de la imprenta en el siglo
XV y el esplendor de la xilografia y el grabado en los siglos XVI y XVII mantuvieron un
cierto interés en la representacion de Aristoteles cabalgado por Phyllis, en el ambito
aleman y centro-europeo, en ciclos iconograficos que representaban el mundo al revés,
topico ya existente en la Edad Media™, a través del que se ironizaba en torno a la idea de
orden, con ejemplos tan relevantes como las estampas de Baldung Grien (1513), Hans
Burgkmaier el Viejo (1519), Hans Brosamer (1530), Lucas van Leyden (1533), Georg
Pencz (1545) y Johannes de Sadeler (1593).

En los contextos artisticos de la arquitectura religiosa de la Baja Edad Media, el
interés por la representacion del tema de Aristoteles dominado por Phillis debe estudiarse
como parte de la disputa teoldgica que intentaba esclarecer si el amor es mas poderoso
que la sabiduria, sefialando la astucia de las mujeres, que ejercian su tirania, apoyandola
en la belleza de sus cuerpos y en los reclamos eréticos, hasta sobre el hombre mas viejo y
el mas sabio filosofo. Es por eso que resulta muy comico que el gran maestro de los
filosofos sea presentado como una victima ingenua del amor y que, como ya dijimos, el
padre de la Metafisica, aparezca dominado por un deseo fisico incontrolable que le lleva a
hacer una locura.

La representacion de Aristoteles cabalgado por Phillis se convirtio en un tema
habitual en los edificios religiosos, especialmente en las portadas de las catedrales, en los
claustros y en las sillerias de coro del siglo XV, lugares en los que el macrocosmos de
conocimientos del hombre medieval se refleja en el microcosmos de la obra concreta.
Buenos ejemplos de ello son varios relieves, algunos muy degradados, que podemos
encontrar en edificios franceses construidos a lo largo de los siglos XIII, XIV y XV, como
el que se encuentra dentro de un trildbulo en la puerta occidental de la Catedral de
Auxerre; el relieve del capitel de uno de los pilares de San Pedro de Caen, ya comentado;
el relieve del portico de la calenda de la Catedral de Rouen; y los dos relieves que se

* KIANG, Dawson (1994).
*® GUTIERREZ BANOS, Fernando (1997).
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labraron en la fachada de la Catedral de San Juan de Lyon, situados uno en el basamento
de una pilastra y otro dentro de un tetralébulo de la portada®'.

También es habitual la representacion de Aristoteles cabalgado por Phillis en los
repertorios figurativos que ornamentan los claustros de algunas catedrales y abadias,
espacios usados, como es de todos bien sabido, como lugares de lectura y meditacion y
como contexto adecuado para el desarrollo de las actividades docentes impulsadas por las
autoridades de estos centros espirituales, pudiendo aparecer el tema en la decoracion de la
superficie de las claves, capiteles y frisos. En Francia, uno de los ejemplos mas
interesantes es una clave del claustro de Cadouin, en Dordofia, labrada en el siglo XV
(Fig. 14), que muestra a Phillis vestida con un traje rico en plegados, muy del gusto
franco-flamenco, cabalgando a un anciano Aristoteles, cuya boca muestra el detalle de los
dientes mordiendo el bocado’. En Alemania, el relieve mas conocido es un capitel del
claustro de la iglesia de los carmelitas de Bamberg de fines del siglo XIV.

En la peninsula ibérica hay tres grandes ejemplos en las programaciones
iconograficas de los claustros de las catedrales de Ledn, Oviedo y Pamplona. El mas
antiguo esta labrado en una de las repisas del claustro de la Catedral de Leon y representa
a Aristoteles cabalgado por la cortesana, con Alejandro viéndolo todo desde lo alto de una
torre de seccion cuadrada (Fig. 15). Como la obra del claustro de Leon suele adjudicarse
al maestro Enrique, muerto en 1277, y las obras prosiguieron en tiempos de su sucesor, el
maestro Juan Pérez, se suelen datar estos relieves en la década de 1290-1316, siendo
obispos Fernando Ruiz y Alfonso de Valencia, el nieto de Alfonso X el Sabio, lo que
acreditaria el conocimiento directo de los debates teoldgicos relacionados con la
admiracion y menosprecio a Aristoteles. Un seguidor del anonimo escultor del claustro de
la Catedral de Leon labré en el siglo XIV el mismo tema en el claustro de la Catedral
Oviedo (Fig. 16), en cuya puerta de acceso a la Camara Santa, sobre un capitel muy
deteriorado, vuelve a aparecer el tema, esculpido en el siglo XV**. También se representa
a Aristoteles cabalgado por la cortesana en un capitel vegetal de desarrollo muy
horizontal, junto a jugosa hojarasca, del claustro de la Catedral de Pamplona (Fig. 17),
labrado en fecha incierta del siglo XIV**. En Valencia, en el edificio de la Almoina (Fig.
18), que era una institucidén de beneficencia publica fundada por el obispo Ramon Despont
en 1303, se ha identificado una ménsula del siglo XV, conservada ahora en el Museo de
Historia de Valencia, que se debe relacionar con el uso de algunas de las salas de las casas
de la Almoina como escuela de gramatica y teologia a partir de mediados del siglo XIV>>.

El tema de Aristoteles cabalgado por Phillis conoce una especial fortuna
iconografica en los complejos y riquisimos programas figurativos de las sillerias de coro
de los siglos XIV y XV, tanto en Francia, como en Inglaterra, Alemania, Paises Bajos y
Espafia. Aunque el tema puede estar representado en relieves de gran tamafo, formando
parte de los paneles que delimitan el acceso lateral al coro, tal y como sucede en la

! ADHEMAR, Jean (1939): p. 297.
>* DELLUC, Brigitte y Gilles (1990).

> DURAN Miguel (1927): p. 295; CASO FERNANDEZ, Francisco (1989); FRANCO MATA, Angela
(2004); FRANCO MATA, Angela (2008): pp. 197-198.

>4 MARTINEZ ALAVA, Carlos (1994): p. 280; FERNANDEZ LADREDA, Clara (1994): p. 149;
MARTINEZ DE LAGOS FERNANDEZ, Eukene (2009).

> VILLAPLANA ZURITA, David (2003).
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catedral de Lausana y en la ya citada silleria de la abadia de Saint-Benoit, lo mas
frecuente es la inclusion del tema en una misericordia. En el siglo XV, las misericordias
se caracterizan por acoger en sus relieves un heterdclito universo de temas figurativos que
retratan de forma irdnica la sociedad cristiana de la Baja Edad Media, aportando una nota
de realismo, entre comico y cinico, que es uno de los testimonios mas elocuentes de la
naturalidad con la que convivian lo sacro y lo profano, la seriedad y la risa, en la
arquitectura religiosa del siglo XV. La imagen irreverente de Aristoteles cabalgado por
Phillis no deja de ser, vista con ironia, la representacion del gran metafisico entregado a
los apetitos carnales mas primarios. Entre los ejemplos europeos mas significativos estan:
la misericordia del coro de la Catedral de Rouen, en la que Phillis lleva un complejo
tocado de doble cuerno (Fig. 19) segun la moda franco-flamenca de mediados del siglo
XV°® y las misericordias de las sillerias de la Catedral de Dordrecht; San Esteban de
Cappemberg; Nuestra Sefiora de Aarschot; la abadia de Sherborne; Santa Catalina de
Hoostraten (de hacia 1540); y el pasamanos de la silleria de Kolner’’. Inclusive, se pueden
ver ejemplos en las sillerias de los 6rganos colegiados civiles, como el tablero del siglo
XV de la silleria municipal del Ayuntamiento de Tallin.

En Espafia hay cinco buenos ejemplos de sillerias de coro del siglo XV, que
integran en sus misericordias el tema de Aristdteles y Phillis, en las Catedrales de Toledo,
Plasencia, Zamora, Oviedo y Sevilla’®. El escultor Rodrigo Aleman tallo la silleria baja
del coro de la catedral de Toledo, cuyos relieves se esculpieron entre 1489 y 1495, siendo
Primado el Cardenal Mendoza, que fue quien impulsé dicha obra, mandando desplegar en
ella un ambicioso programa iconografico, en el que se debian representar, en los
respaldos, escenas tomadas de las gestas heroicas mas relevantes de la guerra de Granada,
un pasaje clave de la historia de Castilla en el siglo XV, en el que el propio Cardenal
Mendoza habia participado, y al que se confirid el caricter de Santa Cruzada contra el
Islam. En la silleria baja de la Catedral de Toledo se sentaban los prebendos, es decir, los
que gozaban de rentas por ser canonigos, y los racioneros, que eran los prebendados que
tenian racion en la mesa de la catedral. Una de las misericordias muestra a Aristoteles a
cuatro patas, con la cara de perfil para dejar visibles los arneses y el bocado, llevando a
Phillis, representada de frente, con vestido rico en plegados, gobernandole con la bridas y
la fusta (Fig. 20a). Conviene indicar que, en otra misericordia de la misma silleria del coro
se muestra a una mujer montando a un hombre, que no necesariamente se identifica como
Phillis y Aristoteles, puesto que la mujer estd representada como si estuviera fabricara hilo
y el hombre, en lugar de sentir placer, esta representado gritando a pleno pulmon,
quejandose del peso que lleva sobre sus lomos (Fig. 20b).

En el Museo Nacional de Escultura de Valladolid se conserva una de las sillas del
coro alto de la Catedral de Plasencia, labrada en madera de nogal, obra también de
Rodrigo Aleman, ejecutada en 1497, cuyo respaldo representa a San Pedro, detalle que
parece indicar que era la silla del prelado de mayor rango, el obispo, entendido como
sucesor de San Pedro y como representante del Papa. En su misericordia se representa a
Aristoteles cabalgado por Phillis, con los pechos muy turgentes y corpiio ajustado, fusta
en la izquierda y brida en la derecha (Fig. 21). La censura al pecado de la lujuria se

¢ BLOCK, Elaine, BILLIET, Fréderic y BETHMONT-GALLERARD, Sylvie (2003): p. 156.
>’ MAETERLINCK, L. (1910): pp. 223, 241, 267 y 338.
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completa con dos relieves que representan un animal vestido con habito franciscano,
simbolo de la brutalidad bestial que a veces protagonizaba el clero regular, y un juglar
que, sin pudor, deja su sexo al descubierto mientras toca la gaita®. En la parte del coro
que aun se conserva in situ, en la Catedral de Plasencia, se puede ver una misericordia,
solucionada con una composicion analoga, en la que se representa a una mujer azotando el
culo de un hombre arrodillado®.

La misericordia del coro de la Catedral de Oviedo, atribuida a Juan de Malinas,
representa a Phillis como si fuera una monja con una toca sobre la cabeza. La silleria de la
Catedral de Zamora, ejecutada entre 1502 y 1505 por Juan de Bruselas, cuyo verdadero
nombre era Jan Yneres, tiene también una misericordia en la que estd representado
Aristoteles cabalgado, que se puede comparar con otras en las que se representan mujeres
que dominan a humildes y sumisos varones®.

De forma excepcional, la humillacion de Aristoteles puede aparecer representada
en conjuntos escultoricos funerarios, como la tumba del Doctor en Leyes Juan Grado,
canénigo de la Catedral de Zamora, muerto en 1507 quien, al parecer, tuvo una hija,
llamada Francisca, que obliga a interpretar el relieve en alabastro como expresion y
reconocimiento humilde de haber caido ¢l mismo, pese a su s6lida formacidn intelectual,
en la tentacion de la carne, exactamente igual que le sucedid a Aristoteles®.

Como el sermdn compuesto por Jacques de Vitry, interpreta a Phillis como esposa
de Alejandro y, entiende el sometimiento de Aristoteles como un acto de complicidad
conyugal, en el que juntos engafian y humillan al filésofo, el tema puede aparecer
representado en objetos suntuarios fabricados o usados como regalo de bodas,
especialmente en Francia e Italia, durante los siglos XIV y XV, siendo ejemplo interesante
de este uso y utilidad un plato del circulo de Baccio Baldini, ejecutado entre 1436 y 1487,
vendido en Christies, en el que se representa a los recién casados junto al Dios Eros
disparando las flechas, con Aristoteles cabalgado por Phillis en el fondo del plato. Este
tema es relativamente habitual en la ceramica italiana de los siglos XV y XVI, habiendo
ejemplos tan interesantes como los fragmentos de una la jarra del Museo de Faenza de
comienzos del siglo XV (Fig. 22). También de ceramica vidriada es un salero hexagonal
francés, ejecutado por Reymond Pierre hacia 1550, conservado en el Museo del Louvre.

En Francia y Alemania fue habitual la representacion de Aristételes cabalgado por
la cortesana en placas de marfil, usadas como tablillas de escritura (hemos de pensar que
en contextos cortesanos femeninos), o usadas para componer con ellas, ensamblandolas,
cajas joyero de eboraria, de las cuales trataremos al hablar de los temas afines, dado que,
por su riqueza iconografica, la mayor parte de las que han llegado a nuestros dias fueron
fabricadas en los talleres parisinos de los siglos XIII y XIV y se incluyen dentro del ciclo
del ciclo del castillo de amor.

Dentro de las producciones artisticas hechas para contextos civiles también deben
ser estudiadas las colgaduras de tapiz, bordados, platos y aguamaniles de bronce dorado,

http://ceres.meu.es/pages/ResultSearch?Museo=MNEV &txtSimpleSearch=Plasencia&simpleSearch=0&h
ipertextSearch=1&search=simple&MuseumsSearch=MNEV%7C&MuseumsRolSearch=15&listaMuseos=
%5BMuse0%20Nacional%20de%20Escultura%5D (Altimo acceso 1/5/2017).
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mobiliario y toda clase de objetos suntuarios, usados en la ornamentacion de los castillos
y palacios urbanos construidos entre los siglos XIII y XVI, que incluyen la representacion
de Aristételes humillado. Entre las telas bordadas, las mas relevantes son de origen
aleman e incluyen la imagen de Aristoteles cabalgado, dentro de clipeos o de tetralobulos,
a la manera de los tejidos rodados de lejana raigambre bizantina, como el ya estudiado del
Museo de Friburgo o el que se guarda en el Museo de Historia de Regensburg, de 1390.

Hacia 1400, dentro de la sensibilidad del gotico internacional, en Holanda y en el
Mosa se fabricaron varios aguamaniles de laton o bronce dorado, cuya forma reproduce la
apariencia de Aristoteles llevando a Phillis sobre su espalda. Como es de todos bien
sabido, el aguamanil es un recipiente que sirve para verter el agua y lavarse las manos en
el contexto de la liturgia o del banquete profano. Los aguamaniles que representan a
Aristoteles cabalgado se llenaban de agua a través de un orificio abierto en la cabeza de la
cortesana y el liquido salia por la boca de Aristoteles o a través de un grifo aplicado a la
altura del pecho del filosofo. Los dos ejemplos mas significativos, de calidad muy
diferente, son el aguamanil holandés conservado en el Museo Metropolitan de Nueva
York, del que ya se ha hablado, y el aguamanil del Mosa de inicios del siglo XV,
conservado en el Musées Royaux d’Art et d’Histoire de Bruselas®. También hay un plato
holandés, de hacia 1480, en coleccion privada®. Una produccion metalistera de ese mismo
ambiente artistico es la caja joyero de finales del siglo XIV, de laton repujado, conservada
en el Museo de Berlin, en la que una mujer seduce a un hombre, ambos de pie, ddndole su
corazén, como si fueran un paréntesis, mientras en el centro de la composicion
Aristoteles, a cuatro patas, es cabalgado por una figura femenina de pechos turgentes,
alada que, acaso sea representacion del dios Himeneo, deidad clasica del matrimonio, que
permitiria interpretar la caja como regalo de bodas.

Precedentes

El precedente mas remoto y el origen real del relato de Aristoteles dominado por
Phillis debemos buscarlo en la literatura sapiencial del extremo Oriente, en la coleccion de
relatos hindtes titulada Pantchatantra®. En efecto, en la India, en el siglo VI a.C. es
donde se documenta por vez primera una narrativa moral de argumento semejante,
protagonizada, eso si, por animales. En la fabula hindd un ministro le advierte a su rey
sobre lo peligroso que es seguir el consejo dado por las mujeres y el mucho poder que
¢éstas podian llegar a ejercer sobre los hombres aprovechdndose de su belleza y, para
demostrarselo, se deja seducir por la esposa del monarca que, conociendo el engafo, y
sabiendo que estaban poniendo a prueba su fidelidad, le propuso al ministro que
mantendria relaciones sexuales plenas con €l siempre que le dejara usarle antes como
montura y le diera un paseo por el jardin del palacio. De ese modo, desde un lugar alto, el
rey y toda la corte, verian como el ministro era humillado publicamente por la reina. Fue
asi como el primer ministro, a gatas, con unos arneses en la boca, fue montado como si
fuera un caballo o un asno por la reina, ante la hilaridad del rey y la corte. El
Panchatantra puso por escrito en el siglo III a.C. varias historias que estaban presentes en
las tradiciones orales de la India. Normalmente se atribuye a Vishnu Sharma. Versiones

% MORRISON, Elisabeth y HEDEMAN, ANNE D. (2010): p. 296.
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del Pantchatantra, también en forma de fabula, fueron conocidas en Atenas y en Roma en
el siglo I a.C. En el afio 570 el Panchatranta fue traducido al Persa por Borzuya®’.

Los musulmanes tuvieron conocimiento directo de este relato tras dominar Persia y
al entrar en contacto con la India, a partir del 711. Fueron los musulmanes los que
asimilaron mejor las historias de la literatura sapiencial hindl y actuaron como correa de
transmision de estos relatos a Occidente. Algunas de las fabulas del Pantchatantra se
recogen en el famoso libro: Calila e Dimna®. En el mundo musulman, la historia del
ministro montado por la reina aparece en las colecciones de cuentos con el titulo: E/ Visir
ensillado, sin atribuir la aventura a Aristoteles, siendo la version mas conocida de este
cuento la que compuso el poeta Al Jahiz en el siglo IX®. Fue esa historia la que debieron
conocer los intelectuales occidentales que participaron en la IV Cruzada y es a ellos a
quienes se debe atribuir la introduccion del relato en la Europa Occidental. La cultura
Mediterranea de inicios del siglo XIII, bien a través de los poemas cortesanos, bien a
través de los sermones, reelaboro6 el tema atribuyendo el engafio a la relacion pedagogica
de Alejandro Magno con Aristoteles. De ese modo, hasta el gran filosofo se veia obligado
y sometido al poder del Amor por el deseo sensual, de un modo tal que, por muy elevadas
que fueran sus ensefianzas metafisicas, ni el mismo Aristdteles, podia negar su naturaleza
humana, ni el poder del deseo.

Transformaciones y proyeccion

La proyeccion del tema es muy dificil de valorar, tanto en lo literario como en lo
iconografico, puesto que es tentador ver la influencia de Aristoteles cabalgado por la
cortesana cada vez que se habla de un hombre anciano dominado o humillado por una
mujer hermosa y joven. La influencia directa si se puede detectar en el siglo XV en el
argumento de la historia de Eurialo y Lucrecia, una obra compuesta por Eneas Silvio
Piccolomini que, con el tiempo, alcanzoé el solio pontificio y fue el Papa Pio II"°. Bien
entrado el siglo XVI se us6 el argumento de Aristdteles y la cortesana para hilar la trama
de una comedia compuesta por Hans Sachs. En los juegos eroticos que practicaban los
libertinos de finales del siglo XVIII e inicios del XIX existe uno, conocido como: e/
caballo de Aristoteles, en el que los participantes podian ser varios hombres y una sola
mujer o un numero no determinado de hombres y mujeres; consistente en que uno de los
hombres, agachado y comportandose como si fuera un caballo, llevaria sobre su espalda a
una sefiora y caminaria en circulo, de un modo tal que la mujer pudiera besar
apasionadamente al resto de hombres y mujeres, que también podrian sentarse al tiempo
en que eran besados sobre la espalda del varén, humillandole si lo deseaban, tal y como se
representa en una estampa de hacia 1810"". E. Jeaurat, unos afios antes, en 1767, pint6 un
0leo, hoy en el Museo de Bellas Artes de Dijon, que muestra a un viejo embridado y
cabalgado por una mujer, en el interior de un palacio con ricos cortinajes verdes, que
algunos han querido ver como un Aristoteles cabalgado por Phillis, pero que mas parece
un divertimento ilustrado que se complace en mostrar los efectos de un matrimonio de
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edad desigual. La pintura orientalista tiene un ejemplo curioso de repercusion tardia del
tema en el cuadro pintado en 1848 por Henri Lehman (1814-1882). Interesante es también
el dibujo de Oskar Kokoschka (1913) del MOMA, el dibujo hecho por Gustav Moreau, y
la estatua de bronce de Bryan Mc Culloug. La fotografia artistica de tipo erdtico o de
contenido un poco mas subido de tono, desde la segunda mitad del siglo XIX hasta
nuestros dias ha recuperado el tema, planteado no ya como un filésofo dominado por el
deseo, sino como una mujer que se comporta como una dominadora de la voluntad de los
hombres, no necesariamente viejos, tal y como puede verse en una fotografia coloreada
del Moulin Rouge, tomada antes de 1902; en varias fotografias publicadas por la revista
Vogue a lo largo de la década de 1980, o en la escenografia creada para la gira Confesions
Tour de la cantante Madonna en 2005, disenada por Jean Paul Gaultier, que demuestra
conocer ¢ imitar el concepto planteado en el dibujo de von Olmutz del siglo XV. Inclusive
se conocen algunos carteles publicitarios de principios del siglo XX en el que los
hipnotistas, para atraer a los clientes que iban a ver sus espectdculos, los anuncian
diciendo que los hombres haran cosas impropias bajo los efectos del suefio, como besar a
otros hombres o dejarse cabalgar por sus esposas y relinchar como caballos. El éxito y
popularidad del tema de Aristoteles y la cortesana explican que, a lo largo del tiempo,
surgieran paralelos iconograficos, como Socrates cabalgado por la cortesana Jantipo, de la
que es interesante ejemplo la caricatura publicada en 1902, en la que se muestra a Jantipo,
armada con un compas, hiriendo al fil6sofo con la ciencia matematica.

Prefiguras y temas afines

En ocasiones, la representacion de la historia de Aristoteles y la cortesana se asocia
a iconografias galantes, igualmente populares en la Baja Edad Media y el Renacimiento,
que presentan a mujeres astutas, que convierten en estipidos a hombres intelectualmente
muy capaces, pero confiados, que no son precavidos al frecuentarlas. La idea es muy
misogina y constituye una advertencia contra el consejo de las mujeres que, al final,
pueden llegar a jugar con los sentimientos y los deseos de unos hombres un tanto
ingenuos. Las historias que suelen asociarse con la imagen de Aristoteles cabalgado por
Phillis son aquellas que, en la Biblia, desarrollan argumentos en los que la mujer causa la
ruina del hombre: Adan y Eva, Sanson y Dalila, Salomén y la concubina, David y
Betsab¢, San Juan Bautista y Salomé. Cuando la historia se asocia a ciclos iconograficos
de origen clasico, Aristoteles y la cortesana se representa junto al tema de Virgilio dentro
de una cesta. Cuando el contexto es cortesano, la iconografia se integra en ciclos generales
del Amor cortés o del castillo de Amor. Una variante no menos curiosa es su inclusion en
el ciclo del triunfo del Amor de Petrarca y de los seguidores de Ovidio.

En los siglos XV y XVI, la historia de Adan y Eva, relatada en los primeros
capitulos del Génesis y representada en el momento de la tentacion o en el instante en que
Eva convence a Adan para comer del fruto del arbol prohibido, se puede asociar a la
iconografia de Aristoteles cabalgado por la cortesana, con la idea de expresar el poder de
la palabra con la que la mujer convence al hombre y le impone su voluntad, tal y como
sucede en un relieve del siglo XVI conservado en el Museo del Louvre. La historia de
Sanson y Dalila, relatada en el Libro de los Jueces, cuenta como la cortesana Dalila,
sobornada por los Filisteos, de cuya belleza estaba enamorado Sanson, intenta en varias
ocasiones saber de donde sale su fuerza herculea para poder vender ese secreto a los
enemigos de Sanson. En un momento de debilidad, Sanson le revela que el secreto de su
fuerza reside en sus cabellos, que no le habian sido cortados desde su nacimiento. Dalila
embriaga a Sanson con vino y aprovecha ese momento para cortarle el pelo y entregarle a
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los filisteos”>. Nuevamente, el tema simboliza el poder seductor de la mujer y la
ingenuidad del hombre, que se convierte en victima de sus ardides, y es por eso que se
representa en uno de los respaldos de la silleria del Ayuntamiento de Tallin, tallada en
madera y policromada en el siglo XV (Fig. 23), para avisar a los concejales de los peligros
que corren y lo arriesgado que puede ser seguir los consejos dados por determinadas
mujeres. El tema aparece también en un dibujo disefiado por Alberto Durero para la
decoracién de uno de los salones del Ayuntamiento de Nuremberg, firmado en 1521,
conservado en la Morgan Library; en este caso la idea era expresar con composiciones en
forma de tondo, el poder de la mujer que, con su belleza, conmueve a los hombres,
combinando temas del Antiguo Testamento y de la cultura clédsica: Susana y los Viejos,
Sanson y Dalila y Aristételes y Phillis, etc.

Entre los ejemplos que asocian la imagen de Aristoteles dominado por Phillis junto
a la imagen de Virgilio en la cesta, una de las mas interesantes es la tablilla de marfil que,
usada hacia 1400 como soporte para escribir sobre cera, se conserva ahora en el Walters
Art Museum, una obra interesante de la eboraria parisina. En una de sus caras se muestra a
Virgilio engafiado, dentro de una cesta, en la que creia el poeta que le estaban
transportando para tener un encuentro amoroso y secreto con una mujer de alta condicion
que le admiraba, cuando, en realidad, le habian dejado colgado de la muralla de Roma”.
Es muy habitual encontrar el tema de Aristoteles engafiado por Phillis en cajas de marfil
que desarrollan los ciclos iconograficos del Castillo del Amor, junto a la historia de
Tristan e Isolda y Piramo y Tisbe’. Entre las obras mas destacadas de esta produccion hay
que citar dos arquetas de marfil fabricadas en Paris, entre 1325-1350, posiblemente
concebidas como un regalo de bodas, hoy en el Walters Art Museum, Baltimore, una de
las cuales asocia el tema de Aristoteles humillado a los viejos que llegan a la fuente de la
eterna juventud (Fig. 24); las ya citadas del Museo Metropolitan de Nueva York y del
Museo Victoria and Albert de Londres. El Castillo del Amor nos conduce a la asociacion
de la iconografia de Aristoteles dominado por Phillis con la imagen del Triunfo del Amor,
en el que se representa, junto a Sanson y Dalila, a los pies del carro del Amor, como si
¢éste les fuera a arrollar. Es una imagen muy habitual en los cddices que contienen los
Triunfos de Petrarca y en los codices que contienen los Amores de Ovidio, poeta que, en
uno de sus pasajes, dice: [ran tras de ti, prisioneros, jovenes y muchachas. Tal desfile
constituira para ti un triunfo magnifico [...] Te acompaniaran las Caricias, el Extravio y
la Locura, cortejo que siempre te ha seguido”. Ejemplos interesantes de este tipo
iconografico los encontramos en las miniaturas que ilustran el Trionfi Cancionere, de
Petrarca, codice copiado por Gherardo del Ciriago (1452-1484) hoy en la Biblioteca
Nacional de Francia, Paris, Ms. ital. 545 (Fig. 25); en el tondo dodecagonal pintado por
Apolonio di Giovanni 1453, actualmente en la National Gallery de Londres o en el
Triunfo del Amor de Liberale de Verona pintado en 1450, hoy en el Museo de
Castelvecchio Verona®.

> REAU, Louis (1995): pp. 290.

7 MERIL E. DU (1847); PIRON, Willy (2015): pp. 169-180.

™ SMITH, Susan L. (1995); PEREZ GONZALEZ, Ana (2016): pp. 5-30.
7 PUBLIO OVIDIO NASON (1995): Amores 1, 2, 23-43

" CRUSVAR, Luisa (2006).
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Seleccion de obras

Aristoteles, sentado en la catedra, reprende a Alejandro Magno, cabizbajo, por mirar
por la ventana. Le Livre et le vraye hystoire du bon roy Alixandre, Francia, c. 1420.
Londres, British Library, Ms. 20, B. XX, fol. 10v.

Visita de Phyllis al estudio de Aristoteles para seducirlo. Bordado anénimo de un
maestro aleman del estilo lineal, 1310-1320. Friburgo, Augustinermuseum.

Aristoteles advirtiendo a Alejandro y Alejandro observando a Aristoteles cabalgado
por la cortesana desde un camino de ronda. Detalle de una caja con relieves del ciclo
del castillo del amor, Paris (Francia), c. 1320-1330. Nueva York, The Metropolitan
Museum of Art.

Aristoteles advirtiendo a Alejandro y Alejandro observando a Aristoteles cabalgado
por la cortesana desde una torre. Detalle de una caja con relieves del ciclo del castillo
del amor, Paris (Francia), c. 1320-1330. Londres, Victoria and Albert Museum.

Aristoteles cabalgado por la cortesana acompafiado de filacterias. Tapiz, Alemania, c.
1470-1480. Basilea, Museo de Historia.

Maestro del libro de la razon, Aristételes y Phyllis, 1485, dibujo a punta seca.
Amsterdam, Rijksmuseum.

Lucas Cranach, Aristoteles y la cortesana, 1530, coleccion particular.
Respaldo de la silleria de coro de la iglesia abacial de Montbenoit (Francia), 1527.

Aristoteles cabalgado por la cortesana, montada a horcajadas, sobre silla de montar,
usando estribos y un latigo de tres colas. Capitel de la iglesia de Saint-Pierre de Caen
(Francia), siglos XIII-XIV.

Aristoteles golpeado con sana por la cortesana usando un latigo de puntas reforzadas.
Biblioteca de Augsburgo, Ms. 31, fol 159 (c. 1486-1520).

Phyllis cabalgando a Aristoteles mientras lo golpea y le tira del pelo. Aguamanil de
bronce dorado, Paises Bajos, c. 1400, Nueva York, The Metropolitan Museum of Art.

Aristoteles cabalgado por Phyllis. Dibujo alemén, atribuido a Wenzel von Olmutz,
1485-1500. Londres, British Museum.

Aristoteles cabalgado por Phyllis. Vidriera, Alemania, c¢. 1510-1520, siguiendo de
cerca la composicion del dibujo de Olmutz. Niirnberg, Germanisches
Nationalmuseum.

Aristoteles cabalgado por Phyllis vestidos segiin la moda de tiempos de Carlos V.
Relieve, 1523, Munich, Bayerisches Nationalmuseum.

Lucas van Leyden, Aristételes y la cortesana, xilografia 1520-1533. Los Angeles, Paul
Getty Museum.

Hans Baldung Grien, Aristoteles cabalgado por Phyllis, dibujo, 1503. paris, Musée du
Louvre.

Hans Baldung Grien, Aristoteles cabalgado por Phyllis, estampa, 1513. Niirnberg,
Germanisches Nationalmuseum.
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- Aristoteles y Phyllis. Salterio Macclesfield, 1330, fol. 233. Cambridge, Fitzwilliam
Museum.

- Ciclo iconografico completo de Aristoteles y Phyllis. 7résor de Brunetto Latini, siglo
XIII. Carpentras, Bibliothéque Inguimbertine, Ms 269, fol. 108.

- Aristoteles cabalgado por Phyllis. Memmo di Filippuccio, pinturas murales del Palacio
del Podesta de San Gimignano (Italia), c. 1300-1310.

- Leonardo da Vinci, Aristoteles y la cortesana, dibujo, 1480. Hamburgo, Kunsthalle.

- Auristoteles cabalgado por Phyllis. Clave del claustro de la abadia de Cadouin
(Dordona, Francia), siglo XV.

- Auristoteles cabalgado por Phyllis. Relieve de una repisa del claustro de la catedral de
Leon (Espana), c. 1290 y 1316.

- Auristoteles cabalgado por Phyllis. Relieve de una repisa del claustro de la catedral de
Oviedo (Espafia), primera mitad del siglo XV.

- Relieves con hojarasca vegetal que integran el tema de Aristoteles y la cortesana.
Claustro de la Catedral de Pamplona (Espaiia), siglo XIV.

- Relieve labrado sobre una ménsula encontrada en la excavacion de la Almoina de
Valencia (Espafa), siglo XV. Museo de Historia de Valencia.

- Phyllis cabalga a Aristoteles llevando un tocado de doble cuerno. Relieve de una
misericordia del coro de la catedral de Rouen (Francia), siglo XV.

- Rodrigo Aleman, relieve de una misericordia de la silleria baja del coro de la catedral
de Toledo (Espafia), 1489-1495.

- Rodrigo Aleman, relieve de una misericordia de la silleria alta del coro de la catedral
de Plasencia (Caceres, Espafa). Valladolid, Museo Nacional de Escultura.

- Baccio Baldini, Plato de bodas, 1436 y 1487, coleccion particular.
- Jarra de Faenza, inicios del siglo XV. Museo de Faenza.

- Aristoteles cabalgado por la cortesana. Aguamanil de laton, regién del Mosa, siglo
XV. Bruselas, Musées Royaux d’Art et d’Histoire.

- Eljuego erdtico del caballo de Aristoteles, c. 1810.

- Jean-Paul Gaultier, escenografia creada para la gira Confesions Tour de Madonna
(2005).

- Relieve andnimo del siglo XVI en el que se asocia la iconografia de Addn y Eva a la
de Aristoteles y la cortesana. Paris, Musée du Louvre.

- Sanson y Dalila con Aristoteles y la cortesana. Relieve de madera policromada
procedente de un respaldo de la silleria del ayuntamiento de Tallin (Estonia), siglo XV.

- Auristoteles reprende a Alejandro, que dialoga con una cortesana. Tablilla de marfil
para escribir, Paris (Francia), c. 1400. Baltimore, The Walters Art Museum.

- Auristoteles y Phyllis junto a la fuente de la eterna juventud. Caja de marfil, Paris
(Francia), c. 1325-1350. Baltimore, The Walters Art Museum.
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- Triunfo del Amor seguido de un séquito de locos que desvarian. Gherardo del Ciriago,
Trionfi Cancionere de Petrarca, c. 1452-1484. Paris, Biblbiothéque nationale de
France, Ms. Ital. 545.

- Apolonio di Giovanni, Triunfo del amor, 1453. Londres, The National Gallery.
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Fig. 1. Aristoteles reprende a Alejandro Magno Fig. 2. Visita de Phyllis al estudio de Aristdteles
por mirar por la ventana, Le Livre et e vraye para seducirlo. Bordado an6nimo de un maestro
hystoire du bon roy Alixandre, Francia, c. 1420. aleman del estilo lineal, 1310-1320. Friburgo,
Londres, BL, Ms. 20, B. XX, fol. 10v. Augustinermuseum.

http://www.bl.uk/catalogues/illuminatedmanuscripts/ILLUMIN.A https://c1.staticflickr.com/6/5481/14398873785 2d3dcfc50b_b.jpg
SP?Size=mid&I1IID=46655

A Fig. 3. Aristoteles advirtiendo —— .
. . = A Fig. 4.
a Alejandro y Alejandro s
e Aristoteles
observando a Aristoteles
cabalgado por la
cabalgado por la cortesana desde
cortesana

un camino de ronda, detalle de
una caja con relieves del ciclo del
castillo del amor, Paris, c. 1320-
1330. Nueva York, The
Metropolitan Museum of Art.

acompafiado de
filacterias. Tapiz,
Alemania, c.
1470-1480.

Basilea, Museo

http://www.metmuseum.org/toah/images/hb/ de Historia.

hb_17.190.173ab,1988.16.jpg o ikt
ttps://www.flickr.com

. . /photos/28433765@N
» Fig. 5. Maestro del libro de la 07/6679026907/
razon, Aristoteles y Phyllis, 1485,
dibujo a punta seca. Amsterdam,
Rijksmuseum.
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/com
mons/6/68/Master_Of The_Housebook_-
_Aristotle_and_Phyllis_ - WGA14556.jpg
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<« Fig. 6. Lucas
Cranach,
Aristoteles 'y la
cortesana, 1530,
coleccion
particular.
https://upload.wikimedi
a.org/wikipedia/commo
ns/a/af/Lucas_Cranach
_d.%C3%84._-
_Phyllis_und_Aristotle
_%281530%29.jpg

» Fig. 7.
Respaldo de 1la
silleria de coro de
la iglesia abacial
de  Montbenoit
(Francia), 1527.
https://s-media-cache-
ak(.pinimg.com/origina
Is/a6/11/15/a61115153
5a4094e0a563fa3150d
4c63.jpg

iglesia de Saint-Pierre ];'b Fig. 10.
de Caen (Francia), 1 “J’O
aleman,

siglos XITI-XTV.

https://upload.wikimedia.org/
wikipedia/commons/9/92/Cae

atribuido a
Wenzel von

n_%C3%A9glise_St_Pierre_ Olmutz,
Aristote JPG 1485-1500.
V Fig. 9. Aguamanil de Londres,
bronce dorado, Paises British
Bajos, c. 1400, Nueva Museum.
York, Metropolitan http://british.muse
Museum of Art. umblog.org/wp-

- content/uploads/2
http://images.metmuseum.org/ 017/02 /P}I:yllis-

CRDImages/rl/original/DP122

652.jpg and-Aristotle.jpg
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Fig. 11. Vidriera, Alemania, c. 1510-1512, siguiendo Fig. 12. Aristoteles y Phyllis. Salterio
la composicion del dibujo de Olmutz. Niirnberg, Macclesfield, 1330, fol. 233. Cambridge,
Germanisches Nationalmuseum. Fitzwilliam Museum.

https://farm6.staticflickr.com/5657/21943075340 _26bbb53322 b.jpg https://c1.staticflickr.com/8/7004/6635816503_{28e83¢232 z.jpg

70

- S

Fig. 13. Ciclo icono-
grafico completo de
Aristoteles y Phyllis.
Trésor de Brunetto
Latini, siglo XIIIL
Carpentras,
Bibliothéque
Inguimbertine, Ms
269, fol. 108r.
https://savoirsdhistoire.files.w
ordpress.com/2016/02/brunett
o-latini-trc3a9sor-seconde-
moitic3a9-du-xiiie-sic3a8cle-
bibliothc3a8que-
inguimbertine-de-carpentras-
bm-ms-0269-f-108.png

a

Fig. 14. Aristételes cabalgado por Phyllis. Clave del Fig. 15. Aristdteles cabalgado por Phyllis.

claustro de la abadia de Cadouin, siglo XV. Relieve de una repisa del claustro de la
http://www.richesheures.net/blog/dotclear/public/blowup- catedral de Leon, c. 1290 y 1316.
images/image2012/2012-09-23-04.jpg [Foto: autor]
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Fig. 16. Aristételes cabalgado por Phyllis.
Relieve de una repisa del claustro de la

Fig. 17. Relieves con hojarasca vegetal que integran el
tema de Aristételes y la cortesana. Claustro de la

catedral de Oviedo, primera mitad del siglo Catedral de Pamplona, siglo XIV.

XV.

[Foto: autor]

[Foto: autor]

A Fig. 18. Relieve labrado sobre
una ménsula encontrada en la
excavacion de la Almoina de
Valencia, siglo XV. Museo de
Historia de Valencia.
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commo
ns/c/ca/M%C3%A8nsula_amb_el_mite d%27A
rist%C3%B2til i Filis%2C_segle XIV%2C M
useu_d%27Hist%C3%B2ria_de Val%C3%A8n
cia.JPG

» Figs. 20a (izquierda) y 20b
(derecha). Rodrigo Aleman, relieves
de misericordias de la silleria baja
del coro de la catedral de Toledo,
1489-1495.

[Fotos: autor]

Fig. 19. Relieve de una misericordia del coro de la catedral de
Rouen, siglo XV.

https://s-media-cache-
ak0.pinimg.com/736x/8b/b8/16/8bb8164f3257cdc6098b745c66cf16e4.jpg
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Fig. 21. Rodrigo Aleman, relieve de una misericordia de la sille- Fig. 22. Jarra de Faenza, inicios del
ria alta del coro de la catedral de Plasencia. Valladolid, Museo siglo XV. Museo de Faenza.
Nacional de Escultura. [Foto: autor] https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commo

ns/5/55/Medioevo_Fillide-Aristotele web.jpg

A Fig. 24. Aristoteles y Phyllis
junto a la fuente de la eterna
juventud. Caja de marfil, Paris, c.
1325-1350. Baltimore, The Walters
Art Museum.

[Foto: Wikimedia]

<« Fig. 23. Sansén y Dalila con
Aristoteles y la cortesana. Relieve de
madera policromada de un respaldo
de la silleria del ayuntamiento de
Tallin, siglo XV.

https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commo
ns/c/c8/Samson_%26 Delilah_%2B_Aristoteles
_%26_Phyllis_in Tallinn Town_Hall.jpg

» Fig. 25. Triunfo del Amor.
Gherardo del Ciriago, Trionfi
Cancionere de Petrarca, c. 1452-
1484. Paris, BnF, Ms. Ital. 545.
https://s-media-cache-
ak0.pinimg.com/originals/93/c1/b8/93¢1b8bf16
e5e71ae560293086b8b4ea.jpg
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Resumen: Desde |la més remota Antigiiedad |os meteoritos han sido objeto de veneracién como
piedras caidas del cielo (diopetes) y, por lo tanto, “cratofanias’ (manifestaciones de poder) de la
diosa madre. También se las llamé “piedras de rayo” y como columnas o betilos (beth-€l), término
semita que significa“morada del dios’, recibieron culto en numerosos templos o santuarios. Entre
los casos mas conocidos pueden citarse la “ piedra negra de Pesinunte”, tenida por la diosa frigia
Cibeles, 0 e sagrado betilo que, recubierto de oro, erala encarnacion de la Artemis Efesia. En la
actualidad, €l culto alos citados meteoritos pervive en la Kaaba de la Meca.

El caracter sacro de las “divinas piedras negras’ propicié € hecho de que las primeras
efigies de las virgenes cristianas tuvieran €l rostro y las manos negras o de color moreno, como
muestra de su sagrada antigiedad. Dicha tez también se aplico a Nifio que aparecia en sus
rodillas. Estas caracteristicas se mantuvieron a lo largo de todo € Medievo, época en la que
florecieron, tanto en Europa como en Esparia, las llamadas “virgenes de cara negra” que fueron, y
aln son, objeto de la maxima veneracién en iglesias, monasterios y santuarios.

Palabras clave: meteoritos; betilos; santuarios de montafia; virgenes de tez negra o morena.

Abstract: Since the most remote antiquity, meteors have been venerated, seen as hailstones fallen
from the sky (diopetes), and, therefore, “cratophanies’ (manifestations of power) of the Mother
Goddess. They were also called “ray stones’ and, as columns or betyles (beth-el), a Semitic term
that means “abode of the god”, they received worship in numerous temples or sanctuaries. Among
the best-known cases, we may highlight the “Pesinunte black stone’, adored as the Phrygian
goddess Cybele, or the sacred betyl that, plated with gold, was the incarnation of the Ephesian
Artemis. Nowadays, the cult of these meteors survivesin the Kaabain Mecca.

This sacred character of the “divine black stones’ led to the fact that the first effigies of
the Christian virgins had their face and their hands black or dark as a sign of its sacred antiquity.
The same skin colour was applied to the child on her knees. These features were maintained
throughout the Middle Ages, during which the so-called “black faced virgins’ flourished, both in
Europe and in Spain. These Marian images were, and still are, object of intense worship in
churches, monasteries and sanctuaries.

Key words: meteors; betyles; mountain sanctuaries; black faced virgins.

Los meteoritos fueron considerados sagrados desde la mas remota Antigliedad por
ser piedras caidas del cielo (diopetes) y, como tales, selas supuso “cratofanias’* delagran
diosa madre, engendradora de todo lo creado. También se las [lamé “piedras de rayo” y
pronto pasaron a ser veneradas en muchos lugares en su estado original, convertidas en
columnas, o0 como “betilos’ (beth-€l), término semita que significa “morada del dios’. De

! Se denomina “epifania’ alaaparicion de unadivinidad y “cratofania’ ala manifestacion de su poder.
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esta forma, surgio el culto a dichas piedras de material metedrico o negruzco, Ilamado a
tener unalarga pervivencia

No es extrafio encontrar piedras negras en forma de columnas en los yacimientos
minoicos, como sucedié en una de las dependencias del llamado palacio de Festo. Mas
tarde, su consagracion se hizo manifiesta en e fronton de la famosa Puerta de los Leones
de Micenas donde una columna, simbolo de la diosa madre, alin se yergue, flanqueada por
dos leones, sus animales embleméticos, como protectora de la fortaleza.

En e santuario de Delfos, el omphalos o centro del Universo se sefialé con una
“piedra negra’, lo que da idea del respeto del que gozaron los meteoritos. Venerados
fueron también, con posterioridad, en todo & Mediterraneo, sobre todo como encarnacion
delaAstarté feniciade Biblosy de su sucesora, la Afrodita Cipria.

Los betilos fueron, asimismo, objeto de culto entre los cananeos, los érabes
preisamicos y los habitantes del norte de Africa. Restos de |os mismos se han encontrado
en Golgi (Chipre), en templos e hipogeos fenicios de Maltay en forma de conos de piedra
arenisca de color negro, en las llamadas capillas de la “Sefiora de las Turquesas’ en
colinasy barrancos del Sinai.

De entre todas las “piedras negras’, las més famosas fueron las del santuario de
Pesinunte, en Frigia, manifestacion visible de la diosa Cibeles (Fig. 1); la envuelta en oro
dentro de la efigie de la Artemis de Efeso (Fig. 2); y lade laciudad de Emesa. Son hechos
extrafios y de dificil asimilacién, pero que pueden llegarse a comprender si se tiene en
cuenta que este ancestral culto alin se mantiene vivo en nuestros dias. en la Kaaba, €
edificio cubico que se encuentra en la mezquita de Magjid al-Haram, en la Meca, aln se
sigue adorando a una famosa piedra negra, engastada en plata, que Mahoma se cuidd
mucho de respetar y aceptar dentro del marco de su reforma religiosa, diciendo, entre
prudente y escéptico, la frase que se le atribuye: “No puedo olvidarme de que eres una
piedray no puedes hacerme ni bien ni mal”.

El santuario de Pesinunte se encontraba ubicado en una regioén montafiosa de Frigia,
al oeste de la antigua Galacia, junto a rio Gallo o Sangario, a pie del monte Agdo. Estaba
atendido por un clero compuesto por sacerdotes castrados que ofrecian su virilidad a la
diosa, en e transcurso de unas fiestas orgiasticas celebradas en primavera, en honor de
Attis, el paredro de la diosa que, como los dioses de la vegetacion moriay resucitaba cada
ano. Su culto se extendio por el Mediterraneo de mano de los frigios y lidios que, como
marineria barata, vigaban a bordo de los barcos fenicios. Esta circunstancia explica su
difusién a partir de los enclaves portuarios.

A través del tiempo fueron muchas las veces que el peso moral de Pesinunte, dado
su prestigio religioso, se dgjé sentir en los gjetreados sucesos politicos que Frigia sufrié a
lo largo de su azarosa historia. Ademas, acufié € modelo del santuario de montafia, o de
altas cumbres, atendido Unicamente por un sacerdocio masculino, llamado a perpetuarse
en el tiempo. Buena muestra de ello son los monasterios que se yerguen en los elevados
parges en e Monte Athos.

En Grecia, Cibeles fue identificada con la diosa Rea, convirtiéndose asi en “Madre de
dioses’. Como tal, gozd de gran predicamento, sobre todo en regiones como € Aticay, en
especial, en Atenas, ya que e Pireo, considerado puerto franco, propiciaba el encuentro de
todo tipo de gentes procedentes del Oriente proximo. A su culto se dedicaba e denominado
Metroon, presente en muchos de los principal es recintos sagrados de toda la Hélade.
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La entrada de la diosa Cibeles en Roma, procedente de Pérgamo, tuvo lugar el 10 de
abril del afio 204 a.C., en los momentos mas criticos de la Segunda Guerra PUnica, tras
haber sido consultados los Libros Sibilinos 'y € Oraculo de Delfos. Por encima de todas
las leyendas y portentos con los que se envolvié su adventus, lo cierto fue que en la ciudad
del Tiber fue venerada como la Magna Mater, encarnacion de todas las virtudes que
debian adornar a la matrona romana y que su culto permanecio vivo hasta € siglo 1V,
compitiendo incluso en popularidad, en dichafecha, con el mitraismo y €l cristianismo.

Para presidir € templo que en su honor se levantd en € Palatino, se la dedicd una
estatua labrada en plata. En €ella, a guisa de rostro, se incrustd la piedra negra, tallada
toscamente con rasgos humanos, lo que indudablemente fue € origen de que,
posteriormente, se representasen a las virgenes con cara negra, como muestra indiscutible
de su sacralidad. A partir de esta primeraimagen fueron muchas las réplicas que de ella se
hicieron yaen marmol o piedracaliza

L a estatua de Artemis que presidia el famoso Artemision de Efeso, considerado una
de las siete maravillas del mundo, fue en su origen otro venerado betilo revestido de oro,
como se aprecia por su forma tubular. Su cara'y sus manos eran negras, alusion visible a
su estructura interna. No puede olvidarse gque dicho templo fue la sede de uno de los
centros bancarios mas célebres de la Antigliedad, por 1o gue no es de extrafiar que hiciera
alarde de su potencia econdémico con € revestimiento aureo de su divinidad patronimica.
Como diriamos en términos actuales, era la forma explicita de garantizar a sus clientes el
potencial de sus reservas de oro y la solvencia de su tesoreria?.

Esta Artemis fue conocida también con el nombre de polimasta por los que
numerosos pechos que cubrian su torso. Sin embargo, en la actualidad, dado que carecen
de pezones, se piensa que no eran mamas sino |os testicul os de los toros sacrificados en su
honor en las ceremonias propiciatorias de la fertilidad, que se celebraban desde época
ancestral. Las copias que se hicieron de esta imagen fueron muy numerosas, tanto en
marmol como en bronce. De entre ellas sobresale la bella réplica que se conserva en €l
Museo Arqueologico de Napoles porque da idea de la magnificiencia que debid de
alcanzar la estatua original. Es de bronce dorado y presenta el rostro y las manos de color
negro. En la decoracion de la funda dorada alternan los leones y las esfinges, como
recuerdo de su condicién de potnia theron (sefiora de los animales) y en la franja inferior
aparece la abegja, simbolo de la laboriosidad, que seria adoptada, mas tarde, como
emblema, por célebres banqueros, como los Barberini.

La Piedra Negra de Emesa (Siria, en la actualidad Homs) era conocida con €
nombre de El-Gabel, palabra compuesta por El, principal divinidad del pantedn cananeo,
y Gabal, montafia. Su culto fue introducido en Roma a principios del siglo I11 por Marco
Aurelio Antonino, mas conocido por Heliogdbalo por haber sido sacerdote, en su dia, de
esta divinidad. Dicha piedra era de forma conicay en su honor se levanto e Elagaballum,
en el Palatino.

Con estos antecedentes se quiere poner de manifiesto que de un modo u otro €
culto alas piedras negras se remonta a tiempos muy remotos y que, de forma aniconica o
personalizada en la cultura grecolatina, dado su afan de antropomorfizar a los dioses, se
prolongé hasta épocas posteriores cuando todas las diosas madres paganas fueron
absorbidas por lafiguradelaVirgen Maria.

? La estatua crisoel efantina de la Atenea Parthenos cumplié un objetivo semejante cuando la sede dela Liga
de Delos se tradadd a Atenas.
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A estos hechos hay que afiadir |a aparicion de los iconos® que de la madre de Jesiis
empezaron a prodigarse a partir de los siglos VII y VIII en Constantinopla y que,
posteriormente, se difundieron por todo e Imperio de Oriente, sobre todo en la Rusia de
los siglos XIl a XIV. La mayoria de ellos, pintados sobre tabla de color oscuro, se
preciaban de ser obra del propio san Lucas, € evangelista que, ademas de médico se le
suponia pintor y escultor. De su posible encuentro con la Virgen, a quien, segun se decia,
visito en compafia de san Pablo, se nutri6 latradicion cristiana con tal fuerza que fuey ha
sido motivo de inspiracion de célebres pintores y artistas de todas las épocas y estilos que
elevaron dicho momento ala categoria de obras de arte.

La larga serie de tales iconos fechados, en redidad, a partir del siglo XIll, se
envuelve en un cumulo de leyendas y vicisitudes sufridas hasta llegar, cada uno de ellos, a
su lugar de destino. Tales relatos, repetidos una y mil veces, han pasado a ser parte
integrante de la tradicion popular de la localidad en la que dichas imagenes se veneran,
haciendo caso omiso a toda clase de verificaciones historicas, ya que los datos objetivos
no cambian el sentimiento de sus fieles devotos

Lo més posible es que se eligiera & color oscuro para la tez de las virgenes como
sefial de su venerable antigliedad, ya que 1o mismo sucedié con las tallas més conocidas,
también atribuidas al mismo san Lucas. En ocasiones se ha querido justificar dicho color
a simple envglecimiento natural de las tablas en que fueron pintadas o esculpidas; al
humo de las velas con las que se las habia alumbrado durante siglos; 0 a sus sucesivas
restauraciones, no siempre afortunadas. Para muchos estudiosos del tema la negritud de
los divinos rostros se ha relacionado con las bellas palabras del Cantar de los Cantares
(Canto I, 4-5) y que ain se mantienen vivas en le recuerdo, como puede verse en la
Virgen de Tindari (Sicilia), en cuyo pedestal aparecen:

Nigra sum sed fermosa
Filiae Hierusalem
Ideo delexit me Rex et introdusit
me in cubiculum suum.

En la difusion de las virgenes de cara negra jugé un importante papel la isla de
Chipre, cristianizada por san Pablo y Bernabé. Segun latradicion, laVirgen Mariavisito a
los fieles de esta comunidad antes de su muerte. De tan legendario suceso nacié una gran
devocion mariana, extendida por toda la isla, o que propicié la fundacion de numerosas
iglesias y monasterios consagrados a la Madre de Dios. La mayoria de €llos, sitos en
bellos pargjes montafiosos, se han mantenido en pie a pesar de |os numerosos avatares e
invasiones que laisla ha sufrido.

En 1191 los Templarios tomaron Chipre y en Pafos descubrieron la existencia del
culto dedicado a una piedra negra, supuesta encarnacion de la Astarté fenicia, asimilada,
posteriormente, ala Afrodita Cipria, como sucedio en otros muchos lugares y promontorios
del Mediterréneo. En dicho lugar levantaron un templo en honor de la Virgen Maria, ala
que representaron con la cara negra, tal vez porque en su rostro incrustaron parte del
meteorito, como se hizo en su dia con la estatua de plata de la diosa Cibeles. Lo que si se
decia es que guardaron la citada piedra negra (o parte de éla) en d interior del trono cubico
en € gue aparecia sedente la Virgen, conscientes de su valor sagrado. Es de suponer que la

® Representaciones devotas de pincel o de relieve usadas en las iglesias orientales. Este término se aplicaen
particular alas tablas pintadas con |allamada técnica bizantina.
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nueva imagen de culto responderia al tipo de la llamada theothokos (trono de Dios) o
kourotrophos (madre del divino Nifio), e modelo roméanico vigente en la mayoria de sus
representaciones hasta muy avanzado €l siglo XII1.

A partir de estos hechos, los templarios contribuyeron a la difusion del culto alas
virgenes negras que proliferaron por toda Europa. Las iglesias y monasterios levantados
en su honor se ubicaron, por lo general, sobre las ruinas de templos paganos. De este
modo, se beneficiaban de su ancestral venerabilidad, superponiendo sobre las vigas
creencias otras nuevas, sin destruir ni despreciar sus profundas raices populares. En su
mayoria fueron custodiados por los propios templarios o por monjes, repitiéndose €l
modelo del milenario santuario oriental en el que se adoraba a una diosa, siempre atendida
por un sacerdocio masculino.

En la propia isla de Chipre sigue siendo objeto de gran devocion la Panagia del
Monasterio de Kykkos (Fig. 3), uno de los tantos iconos que se dice pintado por san
Lucas, aungque se fecha en el siglo XII. La leyenda de su llegada hasta dicho lugar esta
asociada ala historia de un ermitafio llamado Isaias, que fue maltratado por e gobernador
Manuel Voutoumites. Sin embargo, a caer enfermo, tal vez de depresion (lethargia),
quiso pedirle perddn, arrrepentido de su mal proceder. Para concedérselo le puso como
condicion que trajera a Chipre € sagrado icono que desde el afio 400 se encontraba en
Constantinopla, a donde habia llegado desde Egipto. El emperador Alexis Comneno se
nego a entregarselo hasta que su hija enfermo6 del mismo mal. Decidié entonces acceder a
la peticion que se le hacia y € icono fue entregado a Isaias, quien construy6 para su
custodia un monasterio en Kykkos, en las profundidades de Troodos, en medio de un
abrupto pargje.

Este Monasterio disfrutd desde un princpio de un tacito sistema de autogobierno, del
que gozaron toda esta clase de santuarios, y su influencia espiritual se dejé sentir en
muchos momentos criticos de su devenir histérico, en especia en el transcurso de la
Guerra de la Independencia.

LaVirgen aparece acompaiiada del Nifio, cuyo rostro se muestra en contacto directo
con la mgjilla de su madre, en un gesto de ternura, caracteristico en algunas de estas
imagenes. Por esta actitud, este prototipo recibe el calificativo de Panagia Eleousa
(Santisima Virgen de la misericordia o de la ternura). Madre e hijo tienen latez oscuray
en 1576 fueron revestidos de plata y oro, préctica frecuente en este tipo de iconos. Lleva
el rostro tapado por un velo que solo se levanta en muy contadas ocasiones, generalmente
en momentos de pertinaz sequia. El descubrir su faz sin motivo justificado puede ser
causa de severos castigos.

De entre todos los iconos bizantinos € mas antiguo y difundido en € mundo
oriental, sobre todo en el ambito ruso, es & que se conoce con e hombre de la Virgen de
Vladimir (Fig.4). Pintado sobre tabla, su autoria también se atribuye a san Lucas, aunque
se fechaen € siglo XI1. Procedente de Constantinopla, llegd a Kiev en 1155, desde donde
paso a Vladimir, ciudad sita a noroeste de Rusia, de ahi su nombre. Més tarde paso a la
Catedral de la Asuncién del Kremlin de Moscu y desde 1930 se encuentra en la Galeria
Tretiakov de Moscu.

Como en € caso anterior se presenta abrazada al Nifio, por o que se la venera,
asimismo, como Eleousa, y en las réplicas en las que este marca con su dedo infantil un
punto en lalgania, como Hodiguitria, es decir como la que marca el recto camino a seguir
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através de su hijo. En Occidente, una variante de este prototipo dio origen ala Virgen del
Perpetuo Socorro, aunque en este caso su tez sea clara

En los iconos hizantinos de los siglos XIII a XV en los que se representd a san
Lucas pintando ala Virgen Maria, laimagen gque aparece en € lienzo, que se apoya en el
caballete, se corresponde con la citada Virgen de Vladimir. Conocida por El Greco, é
mismo la representd en algunas de sus pinturas, asocidndola alafigura del evangelista.

Desde el siglo X111 son muchos los iconos que, repartidos por Oriente y Occidente,
se precian, como ya hemos repetido, de ser obra de san Lucas y, como tal, son venerados,
haciendo caso omiso a la fecha de su gjecucion. Todos se dicen pintados sobre |a sagrada
tabla que le proporciono al evangelistala propia Virgen Maria. Dichatabla, segin algunas
versiones, era de unaramadel arbol de lavida que el arcangel san Gabriel le habia dado a
la madre de Cristo; segun otras, de la mesa familiar fabricada por e mismo Jesis o,
incluso, de la utilizada en la Ultima Cena. Descartada |a antigiledad que se les atribuye, a
nivel popular, no puede en cambio desecharse la posibilidad de que fueran copias de
originales més antiguos surgidos en Constantinopla, de donde se dice que procede la
mayoria.

A los iconos ya citados, que se dicen pintados por el evangelista, afadiremos
algunos de los més conocidos por su importancia y por la veneracion de que son objeto.
Entre ellos destaca el de la Trijerusa, “la de las tres manos’ (Fig. 5) porque en la parte
inferior de laimagen de la Virgen aparece unatercera mano, como recuerdo de la que ella
devolvid a san Juan Damasceno (675-749), después de que le fuera amputada por orden
del califa de Damasco, tras ser denunciado por el emperador iconoclasta Ledn Il €
Isaurico®. El delito que se le imputaba era su defensa a ultranza de los iconodulos que
defendian €l valor de las imégenes no como objeto no de adoracion, sino de veneracion
por su significado y por la importancia que tenian para ilustrar en € conocimiento de la
doctrina cristiana a quienes no sabian leer. Como el mismo santo dej6 escrito con atinadas
palabras. “lo que es un libro para los que saben leer, es una imagen para los que no leen.
Lo que se ensefia con palabras al oido, lo ensefia unaimagen alos 0jos. Las imagenes son

el catecismo delos que no leen”>.

San Juan Damasceno llevo este icono al Monasterio de San Sabas®, proximo a
Jerusalén. Posteriormente fue entregado al arzobispo san Sava cuando vigo por Tierra
Santay é fue quien lo trasladd a Serbia, desde donde pasd al monasterio serbio-ortodoxo
de Chilandari, en el Monte Athos. En la actualidad sigue siendo una de las virgenes que
goza de mayor devocion entre el pueblo serbio.

Asimismo, de especia prestigio goza €l icono en e que aparece la Virgen conocida
bajo la advocaciéon de Salus Populi Romani. Es uno de los mas antiguos de todos los
conocidos ya que se fecha en € siglo | de la Era. Esta imagen, también atribuida a San
Lucas, se dice que fue descubierta por santa Elena junto con otras santas reliquiasy llevada
a Constantinopla donde su hijo Constantino construyé una iglesia en su honor. Mas tarde,
fue tradadada a Roma por la propia Santa Elena, o segin otra version, fue llevada
milagrosamente hasta las orillas del Tiber. Alli fue recibida por e papa san Gregorio

* BUTLER, Alban (1964); PONSOY E, Emmanuel (1992).

> Teniendo en cuenta esta opinién, bien podia atribuirse a san Juan Damasceno el origen de los posteriores
estudios iconograficos.

®\VOICU, Constantin (1962).

Revista Digital de Iconografia Medieval, vol. IX, n° 17, 2017, pp. 45-60. 50
e-1SSN: 2254-853X



Divinidades y virgenes de cara negra Pilar Gonzalez Serrano

Magno (540-604) quien la condujo en procesion hasta Santa Maria Maggiore que, desde
entonces, se ha considerado e primer santuario dedicado a la Virgen en Occidente.
Venerada como Regina Codli, después de ocupar diversos sitios en la basilica, se encuentra
en el altar-tabernaculo que se le construyd en 1613 en la Capilla Paulina o Borghese.

Otra de las imagenes més antiguas de la serie atribuida al propio evangelista es la
Virgen de Czestochova (Polonia), fechada en torno al afio 67 (Fig. 6). Se dice que fue
pintada sobre una madera de ciprés que se le facilitd en la casa de la Sagrada Familia.
Segun la tradicion llegdé a su actual emplazamiento, € Monasterio de Jasna Gora (el
Monte Brillante), en 1382, desde Jerusalén, después de pasar por Constantinopla. Viste
manto con flores de flor de lisy € Nifio Jests la sefiala con su dedo indice, expresando
con este gesto que ella es la Hodiguitria, es decir, la que marca € Unico camino posible
para llegar a Dios. Son muchos los avatares que superd y numerosos los milagros que se
le atribuyen. En 1430 sufrié graves dafios como consecuencia de la invasion de los
husitas, los partidarios del checo Jan Hus que, a su vez, fue seguidor del inglés John
Wiclef (ambos considerados como los precursores de la reforma protestante). Para reparar
sus desperfectos fue restaurada y repintada con escaso acierto 1o que explica su peculiar
aspecto, unico, por otra parte, en € conjunto de los iconos tradicional es.

En cuanto a las esculturas de bulto redondo que, también atribuidas a san Lucas,
presentan la cara hegra 0 morena se cuentan por cientos tanto en Europa como en Esparia.
Al igual que en €l caso de los iconos son objeto de una acendrada devocion y e oscuro
color de su rostro se interpreta como signo inequivoco de su antigliedad.

Por lo general, son figuras de pequefio tamafio que oscila entre los 40 y 90 cm de
altura, de madera dura, policromada con vivos colores que, a veces se han perdido. Sus
rostros y manos son de color oscuro, sirviendo de antecedente a las posteriores virgenes
de vestir. Algunas han sufrido, incluso, intentos de blanqueo y otras han sido restauradas y
repintadas con torpeza, con lo que, agunas veces, se hace dificil adivinar su primitivo

aspecto.

En la mayoria de los casos, el aspecto original de todas estas tallas se pierde bajo la
coronay los ricos mantos con los que suelen aparecer revestidas. EI modelo mas comun es
el que presenta a la madre de Dios, con € nifio en las rodillas en su condicion de
theothokos (trono de dios). Este modelo fue e mas frecuente en el llamado periodo
romanico, hasta que, en e siglo XllI, fue sustituido por el de una figura estante con €
Nifio en brazos, dando paso a prototipo de la Virgen madre, de cuerpo esbelto, que
dialoga con su hijo a que sonrie con ternura. Aunque su datacién no coincide con la de su
pretendido origen, no puede descartarse, como en el caso de los iconos, la existencia de
unas imagenes de época anterior, que o bien se copiaron fielmente o que sirvieron de
referencia para sus réplicas.

En el caso de las virgenes espafiolas se supone que la mayoria, siguiendo sus
respectivas leyendas, se ocultaron durante lainvasion musulmana en cuevas o escondrijos
arcanos para evitar su profanacion. Su posterior hallazgo se atribuia a pastores o labriegos
de forma milagrosa o casual. En tales lugares, elegidos a veces por la propia Virgen, se
levantdé primero una ermita, convertida con e tiempo, en iglesia o basilica con un
monasterio adjunto. Estos enclaves religiosos alcanzarian pronto la condicion de centros
de culto mariano y de peregrinacién, ala vez que se convertian en agentes dinamizadores
delavidaespiritual y material de la comarca o regién de su entorno.
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Teniendo en cuenta las numerosas virgenes de tez negra 0 morena que se veneran
tanto en Europa como en Esparia nos referiremos solamente a las més renombradas por la
repercusion que su culto han alcanzado. En genera, las historias de todas €ellas son
semejantes y cuentan en su haber con episodios repetitivos con los que se justificaba la
transformacion de la primitiva y modesta ermita en iglesia basilical con monasterio
incluido. Todos estos santuarios fueron objetos de destrucciones y sagueos, sobre todo en
el transcurso de la invasion napolednica y en las guerras del siglo XX que asolaron a
Europa, siendo de destacar €l hecho de que la mayoria de todos €ellos resurgieron, como el
ave fénix, de sus propias cenizas.

En la Europa meridional, famosa es la Madonna Nera de Tindari (Fig.7), antigua
colonia griega, sita en la provincia de Messina (Sicilia). Se halla en la iglesia que, en
1956-1957, sustituy6 alamés antigua del siglo XV1, levantada a su vez sobre un santuario
de época ancestral. Se cuenta que la estatua de la Virgen, un icono bizantino, procedente
de Constantinopla y fechado entre los siglos VIII-1X, llegd hasta las costas sicilianas en
un barco, tras vencer la arremetida de una gran tormenta. Los marineros agradecidos la
depositaron en e puerto y, posteriormente, se levantd para su custodia una iglesia en un
promontorio frente a mar. Ha sido reedificada en varias ocasiones, ya que fue objeto
severas destrucciones, y atodas ellas ha sobrevivido la pequefia talla, de madera de cedro,
de 18 cm de atura que hoy se encuentra cobijada bajo un templete dorado. Aparece
sedente, viste manto rojo y lleva una corona muy simple, troncocénica. El nifio se sienta
en susrodillasy, asus pies, en e podio en que le sirve de basa, figuralaleyenda ala que
ya hemos hecho alusion: Nigra sum, sed fermosa. Se le atribuyen numerosos milagros y
su festividad se celebra solemnemente el 18 de septiembre.

Latalla que se conserva en el Monasterio de Einsielden (Suiza) es tal vez una de
las que tiene el rostro més negro (Fig. 8). Conocida con € nombre de Santa Maria de los
Ermitanos, se encuentra en e santuario de eremitas que fue fundado en € siglo VIII. Ha
sido €l centro de adoracion de la Confederacion Helvéticay su festividad se celebra el 14
de septiembre. Su tamafio es muy pequefio y siempre se la muestra envuelta en |ujosos
ropajes. Despojada de los mismos la conocemos por la réplica que de ella se hizo, en
1948, para el Monasterio de los Toldos, en la Pampa bonaerense. Sus fundadores,
pertenecientes a la orden benedictina, quisieron contar con una copia exacta de la
existente en Suiza. De aspecto grécil, aparece de pie, llevatunicarojizay sostiene al Nifio
en su brazo izquierdo, anunciando con su gesto la actitud de las virgenes del siglo XV,
fecha que se le atribuye a laimagen actual, alin cuando se supone que sustituyd a otra mas
antigua. El santuario sufri¢ varios sagueos a través del tiempo, siendo € peor de todos
ellos e perpetrado en e transcurso de la invasion francesa, en 1798. Las tropas
napolednicas se llevaron incluso a la Virgen a Paris. A su vuelta estaba tan deteriorada
gue se pintd su rostro en un tono claro, sin embargo, las gentes del lugar estaban tan
acostumbradas a su color negro que hubo que darle de nuevo ese tono.

En Francia es famosa la Virgen negra de Auvernia, que se halla en Notre Dame du
Port, en Clermont Ferrand, una basilica romanica construida sobre una cripta de época
galo-romana. Es de madera policromaday responde al modelo de la Virgen-trono, aunque
sefechaen e siglo XV.

Parecida a la anterior es Notre Dame de Marsat (Auvernia) que se encuentraen la
iglesia de la que fue en su dia una prospera abadia de mojas benedictinas. Se mantuvo en
pleno funcionamiento hasta €l siglo XVI y desapareci6, tras ser expoliada, en tiempos de
la revolucién francesa. Del conjunto de sus edificios aln se conserva la iglesia, muy
reformada en e siglo XX.
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Por su singular significado, merece un lugar especial Santa Sara del Mar o Sara
Kali (la Negra), patrona de los gitanos, venerada en la localidad francesa de Saintes-
Maries-de-laMer, en la Camarga. Segun la leyenda llegd a las costas francesas,
procedente de Egipto, en una barca sin remos, en la que también vigiaba Maria
Magdalena, de la que, siguiendo los evangelios apdcrifos, se la considera hija. Su
festividad principal se celebra, anualmente, entre el 23 y 24 de mayo y a dicha localidad
acuden gitanos de todo el mundo, ya que entre ellos se mantiene el precepto de visitar a su
santa a menos una vez en su vida, a igua que sucede entre los musulmanes con la
Kaaba. La localidad debe su nombre a la creencia de que hasta ali llegaron desde
Jerusalén, huyendo de la persecucion a los cristianos, Maria Salomé, Maria Cleofas y
Maria Magdalena, cuyas reliquias se guardan en la cripta de la iglesia de Notre Dame de
la Mer, junto a la imagen de Santa Kali. Su culto se ha relacionado con € de las
ancestrales diosas paganas de la fertilidad, ya que a ella recurren las mujeres gitanas que
quieren ser madres.

De entre las virgenes espariolas destacaremos en, primer lugar, a la que se conoce
con el nombre de la Moreneta, la Virgen de Montserrat, la més representativa de todas
ellas (fig.9). Es la patrona de Cataluiia y se encuentra en el monasterio benedictino
ubicado en la montafia de Montserrat, a 720 m sobre el nivel del mar, dandose en € todas
las caracteristicas de los santuarios sitos en las altas cumbres, a los que ya nos hemos
referido.

La imagen esta tallada en madera de alamo blanco, razon por la que agunos
sostienen que, en su origen, fue de color claro, mide 95 cm de alturay aparece dorada en
su totalidad a excepcion de la caray las manos que son de color negro, a igual que sucede
con lafigura del Nifio que esta sobre sus rodillas. Este lleva en la mano derecha una pifia,
curiosamente uno de los signos iconogréaficos de Attis el pastor frigio paredro de la diosa
Cibeles, simbolo de resurreccion, mientras que ella sostiene con su mano diestra el globo
terrdqueo, en su condicion de madre universal. Se fecha en e siglo XllI, que es €
momento de mayor difusién de este tipo de virgenes.

Seguin la leyenda, sin embargo, se tiene por obra directa de san Lucas, de quien se
dice que la realizd con las herramientas de san José, teniendo como modelo a la propia
Virgen. Su traslado a Barcelona se atribuye nada menos que a san Pedro.

Su hallazgo, en el afio 880, tras su supuesta ocultacion, se debid a unos pastores
que la encontraron en una cueva de la citada montarfia, guiados por el resplandor que desde
el fondo de lamisma se percibia. El obispo de Manresa pretendié llevarla ala ciudad, pero
fue imposible moverla del sitio de su aparicién. Esta portentosa resistencia hizo pensar
gue lo obligado era levantar una ermita en €l lugar por ella elegido. Dicha ermita fue €
origen del posterior monasterio, cuya construccion se dice que fue obra de Wifredo e
Velloso en el mismo siglo I X.

En varias ocasiones, la Moreneta tuvo que ser evacuada de su santuario para evitar su
profanacion, sin embargo, siempre volvio triunfante a su sede. Después de la Guerra Civil y
de su Ultima restauracion en e siglo XX, se decidio despojarla de sus lujosos ropajes y
presentarla a publico con su magnifico aspecto origina. Su festividad se celebra @ 27 de
abril.

Como Mare de Deu, son muchas las localidades catalanas que veneran a una Virgen
negra, arropada por su peculiar leyenda, fruto de una imaginacién popular, generadora de
ilusiones en momentos en que las circunstancias politicas y sociales propiciaban, como
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panacea, la creencia en milagrosas apariciones. Respetadas por los habitantes de las
localidades en que se encuentran, tales leyendas se rememoran devotamente en lafecha de
su festividad y en las romerias celebradas en su honor. Otro tanto sucede en tierras
castellano-leonesas, levantinas e idefias, siendo especialmente numerosas las virgenes
negras en tierras andaluzas.

En la actualidad son varias las listas publicadas en las que se enumeran las mas
conocidas y, gracias a ellas, pueden verse sus imagenes y examinar, caso por caso, Sus
caracteristicas y las tradiciones que las acomparian. Como notas comunes a todas ellas,
pueden sefialarse el fervor popular que despiertan y la fuerza de atraccién que gjercen en
el ambito del lugar en & gue se veneran. Por las razones de espacio, en este breve estudio,
nos centraremos solo en aquellas en las que su devocion ha alcanzado un mayor alcance.
En primer lugar nos referiremos alaVirgen del Pilar, patrona de la Hispanidad (Fig. 10).

Laaparicion de la Virgen, en carne mortal, a Santiago Apostol en Zaragoza, cuando,
supuestamente, todavia vivia en Efeso con San Juan, sefijael 2 de enero del afio 40, fecha
en la que, segun la tradicion, se fundo la primitiva capilla para adoracion del “sagrado
pilar” en que hizo su epifania; pilar que, con el tiempo, llegd a decirse que era la columna
de la flagelacion del Sefior’. Esta piadosa leyenda unida a la visita de Santiago a Esparia
forma parte de latradicion nacional y asi se hainsertado en nuestra memoria colectiva. Lo
cierto es que en el Concilio de Antioquia, celebrado en € siglo |V, ya se establecio que las
imagenes religiosas se colocasen sobre columnas o pilares, siguiendo lo que habia sido
una préctica habitual en el paganismo, de ahi que no fuera de extrafiar que a la hora de
representar la singular aparicion de la Sefiora se eligieratal soporte para su ubicacion.

Por otra parte, no podemos olvidar que en Efeso se veneraba a la diosa Artemis, (un
sagrado betilo), que, a veces, aparecia también sobre una columna, como puede verse en
la pintura pompeyana de la llamada |a casa del Poeta Tragico, en la que se represento €l
sacrificio de Ifigenia. San Pablo tuvo muy malas experiencias en su predicacion en Efeso,
ciudad muy remisa a abandonar € culto de su diosa protectora, por o que no es de
extrafar que, parapropiciar €l olvido de su culto, laimagen de laVirgen se mostrara sobre
un pilar.

Hay gque tener en cuenta, ademas, que en Caesaraugusta (Zaragoza) existia ya,
desde €l siglo I11, unaimportante comunidad cristiana, propicia a considerarse merecedora
de la aparicion de la Virgen, como sefial de su consideracion y aprecio por €l lugar, donde
iba alevantarse e primer templo mariano de la cristiandad.

La primitiva capilla pasd por diversas reconstrucciones en época mozarabe,
romanica, gético-mudéjar, renacentista, barroca, etc. En el siglo 1X esta documentada la
existencia de una iglesia mozéarabe dedicada a Santa Maria, advocacion se consolidé en €l
siglo XIII con la bula papal de Bonifacio VIII. Hacia 1438 se hiz6 ofrenda de la actual
imagen de laVirgen, y e 24 de marzo de 1596 el santuario recibid, como regalo de Felipe
[1, dos angeles de plata, obra de Diego Arnal.

La talla es de madera dorada de una sola pieza, de 36,5 cm de atura y rostro
moreno. Viste tunica larga, sujeta por un ceflidor con hebillay amplio manto que le sirve
de capay tocado. Aparece coronaday su cabello esta peinado en ondas que reposan sobre
los hombros. Sostiene al nifio en su brazo izquierdo, que lleva un pagarito en la mano,
mientras que con la diestra se sujeta el manto. Su aspecto responde a los prototipos del

"RINCON GARCIA, Wifredo (2000).
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gético tardio. Se la ha relacionado con la escuela borgofiona y su autoria se atribuye a
Juan de la Huerta, un conocido imaginero, natural de Daroca. Probablemente fue una
donacion de Dalmacio Mur, contando con € mecenazgo de la reina Blanca de Navarra,
esposa de Juan I de Aragon, tras reponerse de una grave enfermedad.

Se alza sobre una columna de jaspe, forrada de broncey platade 1,77 mde atoy 24
cm de didmetro, habitualmente cubierta por uno de los muchos mantos que le han sido
ofrendados, excepto los dias 2, 12 y 20 de cada mes, fechas que coinciden con las de su
aparicion, festividad y coronacién. En su parte posterior, se ha dejado abierto un hueco
gue, bordeado en plata, deja ver su textura original. Es e punto que suele ser besado por
los fieles, desde este lado trasero, conocido con el nombre del “humilladero”.

Otra de las imégenes de cara negra méas veneradas es la de la Virgen de Guadalupe
(Fig. 11), slempre arropada por ricos mantos y ataviada con coronay cetro desde €l siglo
X1V. Desprovista de sus ropajes, es una pequefia talla de madera de cedro, policromada,
de 59 cm de altura. Aparece sedente con el Nifio en sus rodillas. Se ha fechado en € siglo
X1I, aunque como, en otros muchos de |os casos ya vistos, su autoria se atribuye al propio
san Lucas, con la particularidad de que se da por cierto que fue la imagen que
acompafaba a evangelista en  momento de su muerte. Segun la tradicion estuvo en
Roma desde donde pasb a Sevilla, siendo trasladada, en el 714, a la actual provincia de
Caceres, por unos monjes que huian de la persecucion musulmana. Para evitar su
profanacion fue enterrada en las margenes del rio Guadalupe (¢rio oculto?) o
Guadalupgjo® a que, seglin la version més generalizada, debe su nombre ala Virgeny la
localidad en la que se encuentra.

Siguiendo la linea argumental que hemos visto en anteriores ocasiones, en 1326 fue
hallada por un pastor, Gil Cordero, vecino de Caceres, a quien la Virgen pidio que se le
construyera una ermita para recibir culto en ella. Sobre esta primitiva edificacion, hacia
1340, por orden de Alfonso XI, se comenz6 a construir €l actual monasterio. Regido
primero por los jeronimosy, hoy en manos de |os franciscanos, ha superado toda suerte de
vicisitudes, ampliaciones y reformas hasta ser declarado Monumento Patrimonio de la
Humanidad en 1993, por la belleza de su conjunto arquitectonico y la devocion de su
Virgen patronimica, cuya festividad se celebra el 8 de septiembre.

Por ultimo, haremos un breve resumen de la historia de las dos virgenes madril efias
que, con su rostro moreno, siguen siendo veneradas por losfieles dela Villa’.

La més antigua de ellas, es la Virgen de Atocha (Fig. 12), cuyo culto esta
documentado desde el siglo VII en una pequefia ermita, razon por la que se considera la
primitiva patrona de Madrid. Fue venerada por reyes y nobles, siendo incluso declarada
patrona de la Casa Rea y de la monarquia espafiola en tiempos de Felipe | V.

Muy discutida la etimologia de su hombre, se cree que es una derivacion de la
pal abra theotoca (madre de Dios), epiteto que le fue otorgado a la Virgen en e Concilio
de Efeso. Es unatalla de madera policromada, de rostro moreno, de unos 60 cm de altura,
fechada en e siglo XIIl, aunque se descarta la idea de que hubiera una de época anterior.

8 Muchas y variadas son las interpretaciones que se han barajado sobre el topénimo de Guadalupe. De entre
ellas la més aceptada es la que lo relaciona con € rio Guadalupejo, cuya etimologia se hace derivar de la
palabra arabe wad (rio en arabe) y de las | atinas lux speculum (espejo de luz).

VV. AA. (1991).
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Con la mano derecha ofrece una manzana a Nifio que, sentado en su muslo izquierdo
hace el gesto de bendecir, segin el gesto del rito oriental.

Aparece cas siempre engalanada con alguno de los ricos mantos que le han sido
ofrecidos, principalmente por las reinas espafiolas. Entre ellos el mas lujoso es el que le
regal6, en su dia, Isabel I1. Su coleccidn de joyas alcanza tal valor que se custodia en €
Palacio Real.

La actua basilica, regida por los dominicos, cuenta en su haber con una larga
historia. Sufrié graves dafios durante la invasion francesa hasta e punto de que fue
destruida, por lo que laVirgen pasd alalglesia dd Buen Suceso. Una vez rehecha fue de
nuevo asolada en el transcurso de la Guerra Civil, por lo que la imagen fue escondida en
un domicilio particular

Santa Maria de la Rea Almudena (la antigua fortaleza arabe de la ciudad), la
actual patrona de Madrid (Fig. 13), también tuvo y tiene la cara morena, tal y como se
dice en una popular letrilla

Serrana del Almudena
Como siendo tu hermosura
De nieve tan blancay pura,

tienes la color morena.

Rasgo que se recuerda en una de las estrofas de himno que, hoy se cante en su
honor, compuesto por Francisco Palazén: “jSalve Sefiora, de tez morenal”

Seguin cuenta la leyenda, la primitiva imagen fue hallada en uno de los cubos de la
muralla de la fortaleza arabe, cerca de la Puerta de la Vega, en € afio 1085, cuando
Alfonso VI conquisté Madrid. Al parecer, fue alli escondida por orden del arzobispo
Raimundo de Toledo en 712, para librarla de la invasion sarracena®. Su milagroso
hallazgo se produjo cuando a pasar por delante de su escondite la procesion organizada
para su busgueda, cayé parte del lienzo y aparecidé entre las dos velas que aln
permanecian encendidas desde el dia de su ocultacion. Asi se dijo que a humo de tales
cirios debia su tez morena.

La primitivaimagen visigoda pereci6 durante el reinado de Enrique |V (1454-1474),
poniéndose en su lugar la Virgen de la Flor de Lis (hoy en la cripta de la basilica) hasta
ser sustituida por la actual. En 1707 se derribd €l “cubo de laVirgen” y en 1941 se colocd
otra nueva, realizada en piedra, en € sitio de su hallazgo, en la Cuesta de la Vega,
protegida por un nicho.

La imagen actual es una talla de madera dorada y policromada, fechada entre los
siglos XV y XVI, correspondiente a la [lamada época del gaético tardio. Su autoria se ha
atribuido a Sebastian de Almonacid o a Diego Copin de Holanda. Siempre estuvo cubierta
por ricos mantos hasta que en 1890 se decidid liberarla de los sobrevestidos, para
mostrarla en su aspecto original. Muy venerada por los madrilefios su festividad se celebra
el 9 de noviembre.

Con este breve recorrido, hemos querido seguir la trayectoria que, a través de los
siglos, ha seguido e culto a la Gran Diosa Madre, presente en la mentalidad colectiva
desde épocas remotas, sobre todo en la cuenca mediterranea, donde los pueblos que a él se

1 BRAVO NAVARRO, Martin y SANCHO RODA, José (1993).
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asoman han necesitado de imagenes a la hora de ofrecer su piaculum. Asi se justifica que
las vigjas pompae paganas se cristianizaran bajo la forma de nuestras actuales procesiones
de las que disfruta la mayoria de la gente, por muy diversas razones. En el caso que nos
ocupa, es evidente que e culto a la madre es uno de los sentimientos mas arraigados en
todos los pueblos y para dar testimonio del mismo poco importa e soporte que se emplee
para su materializacion. Vagan como gjemplo los meteoritos y las morenetas.
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A Fig. 1. La piedra negra de
Pesinunte (Frigia). Reverso de
una moneda de época de
Augusto.

A Fig. 3. Panagia del Monasterio de

» Fig. 2. Artemis Efesia, copia Kykkos (Chipre), c. 1100.

romana del siglo II. Museo
Archeologico Nazionale de
Napoles.

<« Fig. 4. Virgen de
Vladimir, la
“Madre de Rusia”,
siglo XII. Moscu,
Galeria Tretiakov.

» Fig. 5. La
Santisima Trijerusa,
siglo VIIL
Monasterio de
Chilandari (Monte
Athos, Grecia).

<« Fig. 6. Virgen de
Czestochova
(Polonia), siglo XIV.

» Fig. 7. Virgen de
Tindari (Sicilia,
Italia), siglos VIII-
IX.
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Fig. 8. Nuestra Sefiora de los Fig. 9. Virgen de Monserrat Fig. 10. Virgen del Pilar
Ermitafios. Monasterio de Einsielden (Barcelona, Espaiia), la (Zaragoza, Espaiia),
(Suiza), siglos XIV-XVI. Moreneta, siglo XIII. siglo XIV.

Fig. 11. Virgen de Guadalupe (Caceres, Fig. 12. Virgen de Atocha Fig. 13. Virgen de la Almudena
Espaiia), siglo XII. (Madrid), siglo XIII. (Madrid), siglos XV-XVIL.
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Resumen: En este articulo se analiza, desde el punto de vista iconogréfico, el fruto de la
mandragora y su asociacion con la sexualidad y el erotismo, asi como su aplicacion terapéutica en
el terreno ginecoldgico. Contiene una primera parte dedicada a su presencia en Egipto, una
segunda dedicada al ambito grecorromano, y una tercera a la Edad Media, de modo que sea
posible ver las conexiones entre la Antigiiedad y el mundo medieval, y observar las
reinterpretaciones de la tradicion cientifica y artistica a lo largo de la historia occidental.

Palabras clave: botanica; sexualidad; Dioscorides; mandragora; arte.

Abstract: This paper is an iconographical analysis of the mandrake fruit, its association with
sexuality, and its therapeutically application in gynecological practices. The first part describes
the presence of the mandrake in Egypt, the second part deals with the transmission of this
specimen in Greek and Roman times, and the third part focuses on the Middle Ages. In that way,
it is possible not only to understand the connections between Antiquity and the Middle Ages, but
also to pay attention to the reinterpretation of scientific and artistic tradition throughout the
Western history.

Key words: botany; sexuality; Dioscorides; mandrake; art.

Introduccion

La mandragora es una planta mediterrdnea que ha dado lugar a una serie de
creencias en torno a sus propiedades terapéuticas, que son basicamente de dos tipos,
analgésico-sedantes y ginecolégicas'.

Es, en cualquier caso, una planta poco frecuente, que requiere bastante agua y un
clima calido, tolerando mal la sequia, por lo que crece con facilidad en los bordes de

* Este articulo es uno de los resultados de investigacion enmarcado en el proyecto “Al-Andalus, los reinos
hispanos y Egipto: arte, poder y conocimiento en el Mediterraneo medieval. Las redes de intercambio y su
impacto en la cultura visual”, dirigido por los profesores Calvo Capilla y Ruiz Souza, con el numero de
referencia HAR2013-45578-R. Agradezco a Azucena Hernandez Pérez sus valiosas aportaciones a la hora
de identificar botanicamente la planta y localizar en las fuentes arabes las referencias exactas a la misma.
Este articulo deriva de una investigacion previa hecha conjuntamente con ella.

1 . . , . , . ’
No obstante, las propiedades ginecoldgicas de la mandragora parecen tener menos fundamento cientifico
que las analgésico-sedantes.
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caminos, los margenes de los rios y las zonas pantanosas como las marismas. Sin
embargo, es dificil de cultivar en otras zonas, por la cantidad de riego y cuidados que
precisa, cuestion que se aprecia facilmente en las representaciones de jardines egipcios,
como el que se incluy6 en las pinturas murales de la tumba de Deir-el-Medina del escultor
Ipuy (contemporaneo de Ramsés II, c. 1279-1213 a.C.), un verdadero vergel irrigado por
un canal, en el que es visible una planta de mandragora situada en un extremo. Asi pues,
es esta una especie que se puede recolectar en estado salvaje o cultivar en jardin, tal como
hicieron las élites egipcias de la dinastia XVIII o, mucho tiempo después, los médicos
andalusies de Cordoba en el siglo X.

Ademas, la mandragora es dificil de reconocer a simple vista, pues rodeada de otras
plantas en los margenes de los rios, y cuando no esta ni florecida ni con frutos, podria
pasar por una simple lechuga o un vulgar cardillo®. Es cierto que sus frutos amarillos,
ovoides o redondeados, no pasan desapercibidos a un ojo acostumbrado a reconocer
plantas. Sin embargo, mucho mas llamativa y singular es su raiz, muy desarrollada y de
aspecto casi antropomorfo, ya que se compone de un nucleo grueso a modo de tronco
humano y apéndices que sugieren las extremidades; pero este elemento no se hace visible
hasta no arrancar la planta.

Es, asimismo, una planta que tiene un escaso uso cotidiano, ya que su alta toxicidad
la hace practicamente inservible como alimento, restringiendo su utilizacion al campo
terapéutico’. Pero ni siquiera en el terreno médico tiene una facil aplicacion, ya que es
necesario afinar tanto su dosis que hay mas riesgo de intoxicacion que de cura. A este
respecto el grueso de propiedades sedante-anestésicas se concentran en la raiz, depositaria
de la atropina, hiosciamina y escopolamina. El resto de elementos de la planta (hojas,
flores, semillas y frutos) quedaron en segundo plano en los recetarios antiguos y
medievales, y cuando se incluyeron fue generalmente para indicar otros usos que no era
los sedantes, tales como combatir la hidropesia o las enfermedades de la piel, regular la
menstruacion o favorecer la fertilidad®. No es casual que fuese el fruto, la tinica parte
comestible de la planta, la que se usase con fines sexuales. De hecho, hemos de pensar en
el fruto como una suerte de placebo o sustancia casi inocua, que no hacia ni bien ni mal,
pero que llevaba a pensar a quien que lo consumia que seria mas fértil y concebiria antes.

La mandragora es un género de plantas de la familia de las solandceas que agrupa
diversas especies, aunque solo dos de ellas crecen en el entorno del Mediterraneo, siendo
estas las que recorren la historia desde la Antigiiedad hasta la Edad Media, dejando
evidencias artisticas significativas. Se trata de la mandragora officinarum, de frutos
ovoides, que es la mas abundante en Italia, Grecia y Oriente Proximo y que corresponde
con la descrita por Dioscoérides y Plinio el Viejo como mandrdagora macho o masculina; 'y
la mandragora autumnalis, de frutos esféricos, la mas abundante en areas pantanosas de la

2 . . c 1z .

La mandragora tiene flores violaceas o azules oscuras; frutos en forma de bayas de color amarillo que
crecen rodeados de una serie de hojas que los envuelven; y hojas largas y de un verde intenso que crecen en
forma radial saliendo de un centro comun.

3 La unica parte comestible de la planta es el fruto de la mandrégora, tal como indican HANUS, Lumir O.,
DEMBITSKY, Valery M. y MOUSSAIEFF, Arieh (2006): p. 152.

* Asi, por ejemplo, en el Kitab de Abulcasis, libro XXV, aparece referenciada como remedio contra la
hidropesia [HAMARNEH, Sami Jalaf y SONNEDECKER, Glenn (1963): pp. 108 y 117], en el Tacuinum
de Ibn Butlan se recomienda para combatir la elefantiasis y las pecas [ELKHADEM, Hosam (1990), pp.
206-207] y en la Materia Médica de Dioscérides se aconseja para varios usos ginecoldgicos, entre ellos,
para regular la menstruacion [ESTELLER, Alejandro (2006): p.323].
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mitad sur de la peninsula ibérica y que se corresponde con la descrita como mandragora
hembra o femenina’. Entre estas dos, la mandragora officinarum tuvo mucha mayor
incidencia artistica y cientifica.

Diversas publicaciones han concentrado su interés en la raiz de la mandragora, ya
que, como hemos avanzado, es la que claramente tiene mayor concentracion de atropina,
produciendo efectos tales como sedacion, pérdida de la consciencia y alucinaciones. Es,
ademads, la que permitio el desarrollo de una iconografia de mayor contenido mitico-
simbolico, pues el antropomorfismo de la raiz se prestaba facilmente a la construccion
literaria. Menos atencion ha merecido el fruto de la mandragora, al menos desde el punto
de vista iconografico, pues si bien se ha resaltado la union entre la planta y los llamados
“usos de Afrodita”, falta una investigacion historico-artistica de conjunto que ponga de
relieve el origen y transformacion de este elemento y los significados asociados. Es lo que
haremos en el presente articulo, dedicando la primera parte a su presencia en Egipto, la
segunda al ambito grecorromano, y la tercera a la Edad Media, contemplando la triple
dimension de la cultura desarrollada simultaneamente en latin, arabe y griego. Tendremos
que compaginar el soporte librario con otros medios artisticos, como la pintura mural o las
artes suntuarias, aunque estos solamente tuvieron un peso significativo en el terreno
egipcio.

La mandragora en Egipto

En Egipto, la atencion por la mandragora recayo casi siempre en su fruto, al que se
le adjudicaron propiedades afrodisiacas. Poco interés parece haber recibido la raiz y sus
propiedades sedantes. Fue un cultivo introducido durante el Imperio Nuevo y en particular
con la dinastia XVIII (c. 1550-1295 a.C.), seguramente importando la planta desde la zona
de Palestina, Libano y Siria, donde era conocida con anterioridad y, presumiblemente,
crecia en estado salvaje’. Sin embargo, en Egipto hubo de plantarse, asegurando una
buena irrigacion, pues de otro modo hubiera sido inviable tener una produccion
significativa de esta especie botanica. Era, pues, una planta cultivada ex profeso en los
jardines de la élite’ y no una planta recolectada en los lugares de crecimiento natural. Es lo
que se aprecia en las pinturas murales de las tumbas del escultor Ipuy, del escriba y
contable Nebamum, y del gobernador de Tebas y visir Rekhmire. En este tltimo ejemplo,
la tumba de Rekhmire, se aprecia que la mandragora crece junto con otras especies
habituales en zonas hiimedas, como el papiro y el loto, y bajo otras de zonas més éaridas
como las palmeras datileras y sicomoros. La relacion entre el loto y mandragora tuvo
mucha fortuna en Egipto y se repitid en otros objetos, tal vez por el aroma intenso que
ambas exhalaban.

> Seglin RANDOLPH, Charles B. (1905): p. 494, clasificar las plantas en “masculinas” y “femeninas” fue
muy frecuente en la Antigliedad. El término no tiene ninguna connotacion sexual ni tiene que ver con el
modo de reproduccion de las plantas sino que se referia unicamente a la envergadura y tamafio de la planta.
En este caso, la mandragora autumnalis tiene menor altura y hojas mas pequefias que la mandragora
officinarum y por eso a la especie autumnalis se la conocia como “hembra o femenina” y la officinarum
como “macho o masculina”.

% Para ampliar sobre esta cuestion, puede verse la publicacion de BOSSE-GRIFFITHS, Kate (2001).

7 Para ampliar sobre los jardines y la horticultura en Egipto, puede verse el estudio de JANICK, Jules
(2002).
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Pero la mandragora no era solo una planta real que se cultivaba en los jardines de las
¢lites, sino que también era un motivo simbodlico que, aislado o conjuntamente con la flor
de loto, aludia a la fertilidad. Ejemplos de todo ello podemos ver en el pectoral que lleva
Nefertiti en el busto de Berlin asi como en los pectorales que porta Tutankamon en sus
distintas representaciones, ornamentados con bayas de mandragora. Asimismo, en la
dinastia XVIII se popularizaron objetos de adorno personal con forma de fruto de la
mandragora, siendo frecuentes los colgantes de fayenza con esta forma que, llevados
sobre el cuerpo, propiciarian la fertilidad®. Con un sentido muy similar debieron realizarse
las escenas de banquete de la Tumba de Nebamum, escriba y contador de grano de la
dinastia XVIII (c. 1500 a.C.) y de la Tumba de Najt’, noble, escriba y sacerdote del
reinado de Tutomosis IV (c. 1400-1390 a.C.). En ellas, unas mujeres que portan conos de
perfumes en sus cabezas intercambian frutos de mandragoras y huelen flores de loto.
Proximo en significado resulta un relieve pintado en el que Merytaten ofrece un ramo de
frutos de mandréagora y flores de loto a su marido el faradn Smenkhare (dinastia XVIII),
hoy en el Museo egipcio de Berlin. Se ha localizado inclusive algin ungiientario de la
dinastia XVIII que combina la flor de loto en la parte inferior y el fruto de la mandragora
en la parte superior, dos especies de intensa y agradable fragancia para realizar un objeto
que sirvid para contener perfumes, de modo que forma y funciéon armonizan
perfectamente.

Las asociaciones entre la flor de loto y el fruto de la mandrdgora son muy
interesantes. Ambos tienen una fragancia intensa, siendo el aroma de la mandragora uno
de los elementos vinculados a su potencial afrodisiaco, pues aturde y embota los
sentidos'®. El loto es también una especie de connotaciones eréticas, de modo que
intercambiar flores de loto es parte del juego de la seduccion''. Los ramos de lotos y
mandragoras anudados con tallos de papiro se ofrendan para garantizar la fertilidad'? y la
regeneracion de la vida, y por ello cobran un especial sentido en el ambito funerario,
donde se localizan la mayor parte de escenas comentadas, pues también en el mas alla ha
de garantizarse la renovacion continua de la vida'.

¥ Se han hallado algunos moldes usados para hacer estas figuras de fayenza en el 4rea artesanal de Malqata
(N150, E180). Los frutos de la mandragora, que tienen un alto contenido de agua, no se pueden desecar
para componer colgantes y adornos personales, a diferencia de lo que ocurria con las adormideras, que si se
han encontrado secas componiendo un collar colocado sobre la estatua de culto del arquitecto Kha en su
tumba de Deir-el-Medina (de época de Amenhotep III).

’ La Tumba de Najt es la tumba TT52 de la necropolis de Tebas.

' En efecto, la mandragora exhala por capilaridad en torno a un 22% de butirato de etilo, un 14% de
hexanol, un 9% de acetato de butilo, un 7% de acetato de hexilo y un 7% de sulfuro, todo lo cual
contribuye a producir un aroma muy intenso y fuerte, de efecto embriagador, tal como demostraron
FLEISHER, Zhenia y FLEISHER, Alexander (1992): pp. 187-188. Justamente, el intenso olor de la
mandragora, que adormecia los sentidos y era bueno para los usos de afrodita fue reconocido por los
escritores grecorromanos posteriores, como Plinio el Viejo, que heredaron en parte estos significados
desarrollados en Egipto.

" Para la asociacion entre loto, mandragora y sexualidad en Egipto se puede ver el capitulo titulado “Mujer
y sexualidad: amor, matrimonio y divorcio” en CASTANEDA REYES, José Carlos (2010): pp. 182-248; y
un articulo especifico como el de DERCHAIN, Philippe (1975).

'2 Para los egipcios, el fruto de la mandrégora tiene una forma que recuerda y evoca los senos de una mujer,
aumentando asi sus connotaciones simbélicas vinculadas al erotismo [CASTANEDA REYES, José Carlos
(2010): p.196].

" Ibid., pp. 182-184.
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Antes de cerrar este apartado, queda por contestar a la pregunta de si la mandragora
pudo usarse como sedante y alucinégeno en Egipto'. A ello debemos contestar que tal
vez si, que junto con sus usos afrodisiacos pudo recibir este otro uso, tal como indicaria el
Papiro Leiden, donde se incluyd un preparado de mandragora y vino que servia para
inducir el suefio. Sin embargo, parece que el uso afrodisiaco eclipso al valor psicoactivo
de la planta. Lo que ocurria es que habia otras sustancias que generaban efectos
alucinogenos, de modo que la mandragora era una mas entre muchas, y no precisamente la
mas frecuente. Asi, estaba por un lado el opio, procedente de la adormidera (amapola real
0 papaver somniferum), que contaba con una produccion local desde época de Amenhotep
I1I, pero que tal vez era conocido desde el Imperio Nuevo, e inclusive desde antes".
Estaba también el loto, cuyas propiedades farmacologicas habian sido recogidas en el
Papiro Ebers, registrando la mayor concentracion de alcaloides narcdticos en las flores y
los rizomas'®. Igualmente estaba el cannabis, el belefio, el estramonio y determinados
tipos de incienso cuyo olor provocaba alucinaciones'’; aunque todas ellas eran poco
frecuentes como sustancias psicoactivas. Por tanto, de las drogas alucindgenas usadas en
Egipto, la mas frecuente era el opio, seguida del loto, quedando en segundo plano el
cannabis, el belefo, el estramonio, los inciensos y la mandragora.

De hecho, cuando han aparecido mandragoras en el contexto funerario, es mas facil
explicarlas por sus valores afrodisiacos que por su empleo como alucindégeno. Como
explicamos antes, la fertilidad y la regeneracion de la vida debian asegurarse también en
la vida de ultratumba. Asi los cestos llenos de bayas de mandragoras que fueron
localizados en la tumba de Tutankhamon, o la jarra cuya inscripcién decia que habia
contenido dos litros de una mezcla aceitosa compuesta entre otras sustancias de
mandragora y que fue localizada en la tumba de un alto oficial de Menfis llamado Maya
(dinastia XVIII), podrian haber servido mas para favorecer la sexualidad y la fertilidad
que para narcotizar.

Pero, pese a todo lo dicho anteriormente, puede argumentarse que el uso sedante y
afrodisiaco no son excluyentes. Asi, el embotamiento de sentidos que provocaban las
emanaciones olorosas de los frutos de la mandragora pudieron perfectamente facilitar una
actitud sexual desinhibida y por tanto la fertilidad. En definitiva, los egipcios pudieron
conocer las dos vertientes de la planta, la afrodisiaca y la psicoactiva, pero resaltar mas la
primera que la segunda.

4 Remitimos a los trabajos del profesor Carlos Gonzalez Wagner para profundizar en el uso de la
mandragora como psicoactivo en la Antigiiedad, y en especial a su trabajo referenciado como GONZALEZ
WAGNER, Carlos (1984).

"> Segun las investigaciones de GABRA, Sami (1954-1955), uno de los ejemplos arqueologicos més
interesantes de consumo de opio es la tumba del arquitecto Kha de Deir el-Medina, pues aqui se localizo la
estatua de culto portando sobre los hombros un collar realizado con capsulas de adormidera. Ademas, se
hallé una silla cuyo respaldo estaba decorado con frutos de mandragora y varios recipientes con restos de
alcaloides, todo lo cual apunta al consumo de drogas o sustancias psicoactivas.

' Los alcaloides narcoticos que poseen las flores y los rizomas del loto ayudan a inducir el suefio. De
hecho, el loto aparece frecuentemente asociado al vino, a la adormidera y a la mandragora, lo que
seguramente tiene que ver con sus propiedades narcoéticas. Sobre ello hay dos articulos interesantes que son
el de EMBODEM, William A. (1978) y el de BERTOL, Elisabetta (2004).

7 Un interesante analisis antropoldgico del olor puede verse en STODDART, D. Michael (1994).
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La mandragora en Grecia y Roma

Para iniciar este epigrafe, debemos hacer una reflexion sobre el modo en que penetra
la planta en el Egeo. La mandragora debi6 entrar en Grecia por dos vias: la egipcia y la
mesopotamica. De Egipto llegaria el potencial afrodisiaco del fruto, frecuente en las
distintas manifestaciones artisticas de la dinastia XVIII'®. De Mesopotamia y Persia
llegaria la idea de la alta toxicidad de esta especie botanica y su poder alucinégeno. De
hecho la etimologia de la palabra “mandragora” apunta a que esta podria ser un préstamo
del antiguo persa, concretamente del término merdum gija que quiere decir “planta
humana”", o del sumerio, del vocablo nam-tar-agar que puede traducirse como “planta-
demonio de los campos™?’.

La cuestion seria en qué momento llega este legado a Grecia. Coetaneas a la dinastia
XVIII en Egipto (c. 1550-1295) son las culturas minoicas y micénicas en Grecia, pero en
ninguna de estas dos se conocen representaciones de mandragoras. Los minoicos, que
prestaron gran atencidon al entorno natural que los rodeaba y recogieron numerosas
especies botanicas, llegaron a pintar flores de loto azul en las Casas de Akrotiri (antigua
Tera, hoy Santorini), una especie abundantisima en Egipto y muy representada en
conjuncion con el fruto de la mandridgora. Sin embargo, no nos consta ninguna
representacion minoica de mandragoras, ni de su fruto ni de su raiz. Tampoco nos consta
entre los micénicos, de los que apenas han llegado restos de pinturas murales, siendo muy
fragmentarios los existentes. No obstante, el hecho de que no existan representaciones
figuradas de la planta, no implica que esta no se transportarse de Egipto a Grecia por estas
fechas, entre el siglo XVI y el XIII a.C., ya que en lineas generales la medicina griega
asume e incorpora los conocimientos egipcios.

Tampoco podemos reconstruir en qué momento llegaron a Grecia las ideas de la
mandragora tomadas de Mesopotamia y Persia. Si que podemos deducir que al menos en
el VIII a.C., época en que vivid y escribi6 Homero, estas ideas habrian pasado de
Mesopotamia a Grecia®'. A partir de entonces, la toxicidad y el poder sedante de la planta
estuvieron muy presentes tanto entre los autores griegos como entre sus herederos
culturales, los romanos. Asi, su alta toxicidad fue recogida por Hipdcrates (siglo V), quien
en Los lugares del hombre (XXXIX, 1) previno que la ingesta excesiva podia provocar
locura. Algo muy similar sostuvo Dioscorides (siglo I) en su Materia Médica pues alertd
que la ingesta, s6lida o en zumo de las bayas, en grandes cantidades, “dejaban sin habla a
quien las comia”*. Justamente, para evitar el poder letal de la planta habia que arrancarla
con distintos artificios (trazar un circulo con una espada alrededor de la planta, mirar
hacia el Oeste, taparse los oidos, hacer sonar una trompeta, etc.) y asi lo sostuvieron

18 . o . , . .

El potencial sedante y alucinégeno de la mandragora debia ser conocido en Egipto, pero seguramente
otras plantas, principalmente el opio o adormidera, eran mucho mas frecuentes para proporcionar estos
efectos.

' PASTOR SECO, Maria Ivone y CUESTA PASTOR, José Manuel (2004): p.87, nota 1.
2 RAMOUTSAKI, Ioanna, ASKITOPOULOU, Helen y KONSOLAKI, Eleni (2002): p.45.

*! Han estudiado la presencia de la mandrigora en los textos homéricos tanto BECERRA ROMERO,
Daniel (2005) como PASTOR SECO, Maria Ivonne y CUESTA PASTOR, José Manuel (2004).

22 por ello ha de administrarse en pequefias dosis, vid. ESTELLER, Alejandro (2006): p. 322. Obsérvese
que aqui Dioscérides cifra el poder sedante y alucinégeno también en las bayas o frutos, pese a que
estudios cientificos recientes han demostrado que las bayas son la inica parte comestible de la planta y por
tanto la menos toxica. Vid. nota 3.
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autores como Teofrasto (siglo III a.C.)*, Plinio el Viejo (siglo I)** o el De virtutibus
herbarum del Pseudo Apuleyo (;siglo IV?)®. Dioscorides redacto distintas recetas con la
raiz y la corteza de la mandrdgora para conseguir sustancias analgésicas, sedantes,
hipnéticas y anestésicas®®, recogiendo similares ideas otros autores de la antigiiedad
grecorromana tan significativos como Plinio el Viejo (siglo I) y Galeno (siglo 1I)*.
Justamente sus propiedades analgésicas debieron ser las que alentaron también su uso
como antidoto contra la mordedura de serpiente.

Pero el uso que nos interesa a nosotros en Grecia primero y en Roma después es el
relacionado con el fruto de la mandragora y con Afrodita. Si atendemos a las fuentes
escritas, la planta servia a fines tan diferentes como regular la menstruacion, favorecer la
fertilidad, e inclusive provocar abortos. Era, por tanto, la mandragora una planta ligada al
universo femenino. Respecto a sus poderes afrodisiacos, Teofrasto (siglo III a.C.) en la
Historia de las plantas (IX, 8,8) habia sefialado que la mandragora servia para los usos de
Afrodita. Plinio el Viejo (siglo I), seguramente haciéndose eco del ritual de las lemnias™,
defendia que la intensidad del perfume de la mandragora aturdia a los que no estaban
hechos para olerla. Dioscorides (siglo I) indicaba que el jugo de las simientes de la
mandragora “purificaba la matriz” y mezclada con azufre “detenia el flujo rojo™”.
Asimismo sefalaba el uso de la mandragora como abortivo: “aplicado solo en el peso
aproximado de medio 6bolo expulsa los menstruos y los fetos™’. El gramatico Hesiquio
de Alejandria (s. V) entendia que el término mandragoritis era un epiteto de Afrodita,
relacionando por tanto la planta y la fertilidad.

No obstante, la abundancia de fuentes escritas tanto sobre el uso sedante como
ginecologico de la planta® no se corresponde con las fuentes artisticas, donde la
mandragora es totalmente desconocida tanto para los griegos como para los romanos. Esta
no aparece ni en la pintura (sobre muro, tabla o ceramica), ni en los relieves o esculturas,
ni en los rollos manuscritos, ni tampoco en las artes suntuarias. Ninguna evidencia

23 RAMOUTSAKI, Ioanna, ASKITOPOULOU, Helen y KONSOLAKI, Eleni (2002): p. 45; RANDOLPH,
Charles B. (1905): p. 489. citando a Teofrasto (Historia de las Plantas, 9.8.8).

** RANDOLPH, Charles B. (1905): pp. 489-490, cita a Plinio el Viejo (Historia Natural, Libro 25, capitulo
148): “Los que vayan a arrancar la mandragora deben evitar el viento de cara, hacer tres circulos alrededor
con una espada y cavar la tierra mirando hacia el Oeste” (traduccion libre del inglés).

* El De virtutibus herbarum es un libro de simples del que se han dado las mas variadas hipbtesis en
cuanto a su autoria y datacion, desde los que se lo atribuyen a (Lucio) Apuleyo, autor asimismo del 4sno de
Oro, en el siglo II; a los que lo consideran obra de un tal Apuleius Platonicus que habria vivido en el siglo
IV; pasando por los que piensan que se trata de un Pseudo-Apuleyo bien del sigloVI, bien del siglo XI o,
inclusive, del siglo XII.

® ESTELLER, Alejandro (2006): pp. 322- 323.
?” RAMOUTSAKI, Ioanna, ASKITOPOULOU, Helen, KONSOLAKI, Eleni (2002): p. 45.

% En el ritual de las lemnias se explicaba que las mujeres habian sido castigadas con un nauseabundo olor a
mandragoras por despreciar a Afrodita, y ademas habian sido separadas de los hombres y habian roto sus
relaciones conyugales. Vid. PASTOR SECO, Maria Ivonne y CUESTA PASTOR, José Manuel (2004): p.
89.

¥ ESTELLER, Alejandro (2006): p. 323.
3 Ibid., p. 322.

31 . . . .
No se pretende agotar las fuentes antiguas referidas a la mandragora, pero si al menos tener un muestreo
de textos que ayuden a comprender la presencia de la planta en el imaginario colectivo.
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tenemos de su presencia artistica en Grecia y Roma, ni de su raiz ni de su fruto, y ello a
pesar de que los artistas clasicos no fueron ajenos al simbolismo de las plantas, y otras
como el olivo, la palmera, la vid, el laurel, o la hiedra, por citar solo algunas, aparecen
continuamente. No hemos hallado escenas eroticas con alusion al fruto de la mandréagora,
ni escenas de pérdida de la consciencia con alusion a la raiz de la mandragora®?, ni escenas
de interés botanico cientifico con representacion de la planta.

Sin embargo, hay distintos indicios que apuntan a la existencia de libros ilustrados
de botanica en la Antigiiedad que bien pudieron incluir la mandragora en el conjunto de
plantas representadas. Asi, Plinio el Viejo, en la Historia Natural, escrita c. 77 d.C., en el
libro XXV, dedicado a las propiedades medicinales de las plantas, afirma que:

Ademas de estos autores [latinos], los autores griegos, que hemos citado antes, tratan
este tema. Entre ellos, Cratevas, Dionisio y Metrodoro, quienes han utilizado un
método muy atractivo, que no hace sino demostrar la dificultad de su tarea: han
reproducido las plantas a color y han descrito abajo sus efectos. Pero la pintura es
engafiosa, pues los colores son tan numerosos, que aunque quieran rivalizar con la
naturaleza, a menudo se ven alterados por los diversos azares de la copia. Por otra
parte, no es suficiente con pintar algunas plantas en un momento determinado de su
vida, pues las plantas cambian de aspecto a lo largo de las cuatro estaciones del afio.

Asi que, atendiendo a Plinio, ya desde Cratevas (autor del siglo I a.C.) hay libros
ilustrados de botanica. De hecho, los especialistas consideran que cuando Dioscoérides
escribe la Materia Médica en el siglo I d.C. toma como referencia directa a Cratevas y que
la suya también fue una enciclopedia ilustrada de simples medicinales. El libro de
Cratevas se perdid, pero el de Dioscorides no, copiandose e ilustrandose profusamente en
los siglos posteriores, e incluyendo estas copias la mandragora. Nada impide, por tanto,
pensar que habia ya una configuracion iconografica de la planta en el mundo clésico, pero
no sabemos si esta imagen incidiria en la raiz o en el fruto de la misma.

Por otra parte, contamos con unos fragmentos de papiros de época ptolemaica, de
los siglos II y V d.C. respectivamente, que parecen ser restos de libros de botéanica
ilustrados™. El mas antiguo es el Papiro de Tebtunis, hallado en Egipto, pero escrito en
griego. Data del siglo II d.C. y es un texto médico sobre las propiedades de las plantas que
se conserva hoy en las Rare Books Collection de la Bancroft Library de la Universidad de
California en Berkeley. El otro ejemplar es el Papiro de Antinoopolis, hoy en la Wellcome
Library (Londres), datado c. 400. Esta ilustrado y escrito por ambas caras, con la
representacion de la Symphytum officinale en el recto del folio y de una planta sin
identificar en el verso. La existencia de estos fragmentos de papiro reafirma la realizacion
de herbarios ilustrados ya en la Antigiiedad grecorromana, donde es probable que la
mandragora también tuviese su espacio. Las fuentes escritas nos indican que sus
propiedades ginecologicas y anestésicas estuvieron presentes entre los griegos, quienes las
legaron a los romanos, asi que es posible pensar que fruto y raiz, receptores de ambos
valores, también estuvieron representadas en las imagenes. Sin embargo, no es posible
hacer més deducciones acerca de su configuracion iconografica. Hemos de dar el paso al
mundo medieval, donde por fin emerge una imagen de la mandragora tremendamente rica
desde el punto de vista iconografico.

32 Ao . , ‘s . L .
Asi por ejemplo, en las bacanales, que atinan lo erdtico y la salida de la consciencia, se representan tirsos
y vides, pero no la mandragora.

33 Ambos fueron dados a conocer por MARGANNE, Marie-Héléne (2004).
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El fruto de la mandragora en la Edad Media

Al inaugurar la Edad Media, el sustrato de la Antigliedad, se hace visible y se
enriquece. Asi la mandragora se repite insistentemente en el campo del libro cientifico
ilustrado. Desde muy temprano contamos con imagenes que hacen hincapié en su raiz
(como la Materia Médica de Dioscorides en el fol. 5v del Codice de Viena, siglo VI**, y
en el fol. 90 del Codice de Napoles, siglo VII*) y otras que resaltan su fruto y sus hojas de
crecimiento radial (como la Materia Médica de Dioscoérides en el codice de la BnF, Ms.
Grec 2179, fols. 103v, 104r y 105r, del siglo VIII). La raiz, a su vez, genera una
iconografia de grandes variaciones. Puede aparecer la planta sola, humanizada, como
macho y hembra, recogiendo las dos especies botanicas (officinarum y autumnalis), como
ocurre por ejemplo en la Materia Médica de Dioscorides, siglos IX-X, en griego,
procedente de Constantinopla, hoy en Pierpont Morgan Library (Nueva York), Ms. 652,
fols. 103v y 104 v. Puede aparecer Dioscorides escribiendo su libro a la vez que un pintor
ilustra la mandragora y Sofia (personificacion de la sabiduria) participa de este proceso
creativo, como por ejemplo en la Materia médica de Dioscorides del siglo XV, en griego,
hoy en la Biblioteca Apostolica Vaticana, Ms. BAV Chisianus F.VII.159 (gr.53), fols.
234v y 236v. Puede aparecer el peligroso arrancado de la planta ayuddndose de un perro
y/o tapandose los oidos para no sucumbir al mortifero poder de la planta, como por
ejemplo en el latrosophion bizantino, siglo XV, en griego, Biblioteca Universitaria di
Bologna (BUB), ms.gr.3632, fol. 378r, o en el Herbario anébnimo, segunda mitad del siglo
XV, procedente de Italia (BnF, Ms. Lat. 17848, fol. 20v). Puede inclusive aparecer una
raiz realista y exenta del aspecto antropomorfo, como por ejemplo en el Livre des simples
médecines de 1452, procedente de Borgofia (BnF, Ms. Nouvelle Acquisition Francaise
6593, fol. 134v).

Tampoco los frutos de la mandragora y su potencial sexual o afrodisiaco pasaron
desapercibidos en la Edad Media, aunque han recibido menos atencion por parte de la
literatura especializada. De ello hay evidencias tanto literarias como artisticas. La Biblia
recoge en el Antiguo Testamento al menos dos alusiones claras al poder afrodisiaco de la
mandragora. La primera se halla en el Génesis 30, 1-22 en un pasaje referido a la rivalidad
entre Raquel y Lia, ambas casadas con Jacob. En ¢l se explica como Raquel, estéril por
mucho tiempo, no habia logrado tener hijos con Jacob, mientras que Lia si lo habia
conseguido aunque hacia un tiempo que “habia dejado de tener hijos” (Gn 30, 9), estando
seguramente ya en la menopausia. Un dia Rubén, hijo de Lia, encontré unas mandragoras
mientras segaba y se las llevo a su madre. Lia y Raquel se disputaron estas mandragoras
por su capacidad para darles la fertilidad (Gn 30, 14). Finalmente llegaron a un acuerdo:
Lia cedi6 las mandragoras a Raquel y Raquel permitio a Lia que yaciese con Jacob. Liay
Jacob tuvieron un hijo més, Zabulén. Dios también se acordé de Raquel, la oy y la hizo
fecunda, concibiendo y dando a luz al mas pequeno de los hijos de Jacob, José (Gn 30,
22). José sera tiempo después vendido por sus hermanos a unos mercaderes y terminara
sirviendo al faraén en Egipto. Es interesante ver como una de las historias que recoge el
potencial afrodisiaco de las mandragoras se enmarca en un ambiente geografico préximo a
Egipto, donde el valor afrodisiaco de la mandragora habia tenido un peso importante con
la dinastia XVIII.

3* Codex Vindobonensis, Osterreichische Nationalbibliothek de Viena (ONB), ms. Med.gr.1, fol. 5v, c.
513, en griego.

3> Materia médica de Dioscorides, inicios del siglo VII, en griego, ¢procedente de Ravena/Constantinopla?,
Biblioteca Nazionale di Napoli, ms. gr. 1, fol. 90, con mandragoras macho y hembra.
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Sin embargo, cuando en la Edad Media se ilustré la historia de Jacob y sus dos
esposas, ninguna alusion se hizo a este pasaje, ni se incluyd jamas el fruto de la
mandragora. A modo de ejemplo si nos detenemos en el fol. 31 de la Biblia historiada de
Guiard des Moulins de la BnF, Ms. Francais 152 (siglo XIV), en que aparecen Jacob y sus
dos esposas, nos daremos cuenta que ninguna alusion hay a las mandragoras.

Algo muy parecido ocurri6 en el otro pasaje biblico que las menciona. Se trata del
Cantar de los Cantares 7, 14 que dice literalmente: “Ya dan su aroma las mandragoras y a
nuestras puertas estan los frutos exquisitos, los nuevos y los afiejos que guardo, amado
mio, para ti”. Tampoco en este caso hubo una trasposicion iconografica para el poema. Y
aunque los versos del Cantar de los Cantares se aplicaron con frecuencia a la Virgen
Maria, entre los simbolos tomados de este texto, no conocemos ningun caso en que Maria
se asocie a la mandragora.

Andando el tiempo estas ideas llegaron también al Fisiologo, texto base para todos
los bestiarios medievales, seguramente procedente del ambito alejandrino de entre los
siglos Il y V. En ¢l se dice sobre el elefante rudo:

Existe un animal llamado elefante. No siente la concupiscencia del coito. Hay otro
que se llama fragelafo (o elefante rudo). Si desea tener hijos, va a Oriente, cerca del
Paraiso. Hay alli un arbol llamado mandragora. Acude alli con su hembra. Come
¢ésta del arbol en primer término y da de ¢l también al macho, a quien seduce
mientras come. Y tan pronto como el macho ha terminado de comer, concibe la
hembra en su utero. Llegado el tiempo del parto, la hembra se introduce en un lago
y cuando el agua le llega a las ubres, sobreviene el parto y deja caer a su hijo sobre
las aguas. Nada éste entonces, se aproxima a las patas traseras de la madre,
encuentra las ubres y mama. El elefante, entretanto, custodia a la parturienta a causa
de la serpiente, porque el elefante es enemigo de la serpiente. Dondequiera que la
encuentre, la patea hasta matarla. [...]

El gran elefante y su compaiiera personifican a Adan y Eva. Pues mientras fueron
virtuosos (es decir, obedientes al Sefior), antes de su prevaricacion, no conocieron el
coito, ni tuvieron idea siquiera de su union carnal; pero, cuando la mujer comié del
fruto del arbol (la mandragora espiritual) y dio a comer de ¢l a su marido, quedo
gravida de males. A causa de esto, hubieron de salir del Paraiso. Pues, mientras
estuvieron en ¢l, Adan no conoci6 a Eva, segin se pone de manifiesto por lo [que ha
sido] escrito: y cuando fueron arrojados del Paraiso, conocié Adan a su mujer y ella

concibié y dio a luz a Cain sobre las aguas vituperables [...]°.

Aqui la mandrdgora tiene un contenido sexual y negativo, pues se asocia a la
concupiscencia. Se llega incluso a comparar el fruto de la mandragora y el fruto del arbol
de la ciencia del bien y del mal, pues ambos conducen al pecado. Evidentemente ha
habido un cambio de significando, pasando de una connotacion sexual positiva en Egipto
a una connotacion negativa asociada al vicio y la concupiscencia en la Edad Media.

Los bestiarios fueron uno de los pocos ejemplos donde aparecié la mandragora
como afrodisiaco en su doble vertiente literaria e iconografica. Sin embargo, al ilustrar
este pasaje, hubo una preferencia por cargar las tintas en la raiz de la mandragora y no en
su fruto, aunque el texto decia fruto y no raiz. Asi, se transfirio el poder afrodisiaco del
fruto a la raiz, de modo que esta parte de la planta asumi6 todas las connotaciones
negativas en el pensamiento cristiano, ya que producia alucinaciones, era enormemente

3¢ GUGLIELMLI, Nilda (2003): pp. 89-90.
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toxica y mortifera, y ademas arrastraba al hombre a la concupiscencia. Asi lo vemos por
ejemplo en un Bestiario de Pierre de Beauvais de fines del siglo XIII procedente de
Francia (BnF, Ms. Nouv. Acq. Fr. 13521, fol. 29), donde el elefante esta a punto de comer
una mandragora de la que se ha resaltado su raiz antropomorfa y femenina. Aqui la
mandragora adquiere incluso por tanto una connotacion misdgina.

Mas alla del elefante de los bestiarios, es dificil hallar en la Edad Media imagenes
en las que el fruto de la mandragora aluda a la sexualidad®’. Uno de los pocos ejemplos
que nos parece apuntar en esta direccion es una ilustracion del Tacuinum Sanitatis de Ibn
Butlan, tratado de higiene y dietética escrito originariamente en arabe en el siglo XI, pero
con un tremendo éxito en el ambito latino bajomedieval, lo que generé6 numerosas
traducciones al latin e inclusion de ilustraciones mucho mas desarrolladas que en su
version arabe. En una de las copias ilustradas y traducidas al latin, procedente de Italia,
hoy en la BnF con la signatura Ms. Nouv. Acq. Lat. 1673, y datada c. 1390-1400, trata en
el fol. 85 la mandragora. Aqui, la mandrdgora es una planta de gran altura, casi un arbol,
en la que se marcan sus frutos. En primer plano se ha incluido una escena de amor cortés
en la que unos amantes parecen estar intercambiando frutos de la planta, como si se
hiciese una actualizacion de las escenas amatorias del mundo egipcio, ahora traducidas al
ambito cultural cristiano, latino y bajomedieval.

Por otra parte, debemos indicar como los autores arabes, que hicieron diversas
copias y traducciones de la Materia Médica de Dioscorides, al ilustrar la mandrégora
pusieron el acento tanto en las hojas y frutos como en la gran raiz antropomorfa, como
puede verse por ejemplo en la copias de la BnF, Ms. Arabe 4947, fol. 92 (datada en el
siglo XII) o en la copia de la Bodleian Library de la Universidad de Oxford, Ms. Arab
d.138, fol. 126r (datada en el siglo XIII). Sabemos que en el mundo islamico la planta se
cultivaba para usos medicinales, de modo que debia ser interesante reconocer la planta
tanto cuando estaba sembrada, como cuando se extraia y se le daba un uso farmacoldgico.
En este sentido, las representaciones arabes parecen unir por un lado la influencia de las
pinturas murales de las tumbas egipcias de la dinastia XVIII con sus jardines llenos de
plantas; y por otro lado la influencia de los manuscritos medievales latinos y griegos con
mandragoras antropomorfas y de raiz hiperdesarrollada. Pero esta no fue una singularidad
de los autores drabes ya que, en el ambito latino también hubo iméagenes que insistieron
tanto en fruto y flores como en la raiz antropomorfa, como por ejemplo la Materia médica
de Dioscorides, del siglo XV en lengua latina, hoy en la Biblioteca Apostolica Vaticana
(Ciudad del Vaticano), ms. Chig.F.VII.158, fol. 51v. En este ejemplo, por otra parte, la
desnudez de los personajes y el hecho de estar afrontados al largo tallo de una planta
parece sugerir la idea de cierta conexion con el arbol del pecado original.

Conclusiones

En definitiva, lo que se comprueba en la Edad Media, es que hay una herencia y
reinterpretacion de la tradicion antigua, que no es lineal ni uniforme, pues remite a lo
egipcio, lo mesopotamico, o lo grecorromano indistintamente. Asi, al representar la
mandragora, unas veces se insiste en la raiz y otras en el fruto, unas veces se indica su alta

37 Tal vez por ello algn autor ha querido ver entre los frutos del arbol del pecado original de uno de los
capiteles del claustro de la catedral de Gerona (siglo XII) unas posibles mandragoras [vid. LANGE,
Claudio (2009)]. No obstante, a nuestro juicio, no hay demasiados argumentos botanicos para sostener esta
interpretacion ni hemos localizado otros ejemplos iconograficos donde esto sea claramente visible.
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toxicidad y otras su ligazon con la sexualidad. Y es que la Edad Media es un largo periodo
de casi mil afos en que los conocimientos se transmiten, entre otros, a través del
Mediterraneo. Cuando se trata de conocimientos librarios, se usan ademas tres lenguas
cultas y cientificas, que son el griego, el arabe y el latin. Si en materia lingiiistica cada
traduccion a una lengua implica una reinterpretacion, en materia artistica ocurre un
proceso similar, y cada vez que se incluye una mandridgora en una obra de arte se le
agregan nuevas connotaciones. En definitiva, el analisis iconografico del fruto de la
mandragora nos revela la existencia de variaciones sobre un tema comin que, vistas en
conjunto, prueban la existencia de una gran diversidad figurativa. Sin embargo, esta
complejidad, riqueza y diversidad no es exclusiva de la iconografia de la mandragora, sino
que la hallamos en otras muchas imagenes que recorren la cultura material de la Edad
Media.
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A Tumba de Rekhmire, gobernador de Tebas
y visir contemporaneo de Tutmosis III y
Amenothep II (dinastia XVIII), s. XV a.C.,
pinturas del muro sur. Planta de mandragora
cultivada y con frutos.

<« El jardin de Ipuy. Tumba de Ipuy (escultor)
en Deir-el-Medina, dinastia XIX (1279 a.C.-1213
a. C.). Mandragora cultivada y con un sistema
de riego.

V¥V Tumba de Nebamun, escriba y contador de
grano de la dinastia XVIII (c. 1500 a.C.).
Pinturas murales. Intercambio de mandragoras.

A Tumba de Nebamun, dinastia XVIII (c. 1500 a.C.).
Jardin con estanque central rodeado de plantas de
mandragora, palmeras datileras y sicomoros.

V¥V Tumba de Najt (noble egipcio del reinado de
Tutmosis IV), c. 1400-1390 a.C., necrépolis de Tebas,
tumba TT52. Ofrecimiento del fruto de la
mandragora.

R e o= e

A Relieve pintado con la imagen de Merytaten
ofreciendo una mandragora a su marido, el
faraén Smenkhkare (dinastia XVIII). Museo
egipcio de Berlin.
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v
.é
pdy,

A Papiro de Tebtunis, s. Il d.C. UC A Papiro de Antinoopolis, V¥  Materia médica de

Berkeley, Bancroft Library, Rare London Johnson Papyrus, c. Dioscorides, Siria?

Books Collection, P. Tebt. II, 679. 400. Londres, Wellcome ;Turquia?, siglo XII. Paris,

Herbario ilustrado con plantas sin  Library. Symphytum officinale BnF, Ms. Arabe 4947, fol. 92v.

identificar. (recto, izqda.) y una planta sin Mandragora con frutos, hojas
identificar (verso, dcha.). y raiz detallados.

4 A Materia Médica de
Dioscérides, Egipto, siglo
VIII. Paris, BnF, Ms. Grec
2179, fols. 103v, 104r y 105r.
Distintos modos de
representar la mandragora,
con y sin frutos, con la raiz
mas o menos desarrollada.

» Materia Médica de
Dioscorides, traduccion
arabe de Stephanos/Hunayn,
al-Andalus, siglos XII-XIII.
Paris, BnF, Ms. Arabe 2850,
fol. 12v. Mandragoras macho
y hembra.
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Materia Médica de Dioscérides, siglo
XIII. Oxford, Bodleian Library Ms.
Arab d.138, fol. 126r. Mandragora con y
sin frutos.

4 Bestiario de Pierre de Beauvais,
Francia, finales del siglo XIII. Paris,
BnF, Ms. Nouv. Acq. Fr. 13521, fol. 29r.
El elefante y la mandragora feminizada.

: 1 V Materia médica de Dioscorides, siglo
flpefetiw e nome mansasi XV. Ciudad del Vaticano, BAV, Ms.
«n DMS /NAF 13521 Fol. 20 | Détail Chig. F.VIL1S8, fol. 51v. Deos
mandragoras antropomorfas afrontadas.

=l Bibliothéque nationale de France

Tacuinum

Sanitatis de
Ibn Butlan
(siglo  XI),
Italia, c.
1390-1400.

Paris, BnF,
Ms. Nouv.
Acq. Lat.
1673, fol.
85r. La
mandragora

€Omo marco
de escena de i £
amor cortés.
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Resumen: El juicio de Osiris fue concebido como simbolo del transito del hombre a una nueva
vida después de la muerte, pero también como un examen moral que determinaba el acceso a esa
vida de ultratumba o bien la completa anulacion mediante la destruccion de los componentes
espirituales del ser humano. El emblema principal de esa prueba objetiva de la honestidad del
finado fue la balanza, que también tuvo un profundo significado escatoldgico en el mundo heleno.
El cristianismo primitivo adopto este concepto e incluy6 este elemento en las imagenes del Juicio
Final, pero también vio en los platos de la balanza una alegoria con la que expresar la dualidad
entre el cielo y el infierno, el Bien y el Mal.

Palabras clave: juicio de Osiris; Anubis; Juicio Final; san Miguel Arcangel; san Cristobal.

Abstract: The Judgment of Osiris was shaped as a symbol of transition to a new life after death,
but also as a moral proof that decided the entry in that new life beyond the grave or the complete
disappearance through the destruction of the spiritual components of the man. The main emblem
of this objective, proof of honesty, was the scale, which it also had an eschatological meaning in
the Greek world. Primitive Christianity assumed this concept and included this element in the
visions of the Last Judgment, but it also considered the scale an allegory of the duality between
Heaven and Hell, Good and Evil.

Key words: Judgment of Osiris; Anubis; Last Judgment; St. Michael; St. Christopher.

El Juicio Osiriaco

El dios Osiris fue un dios del renacer en su sentido mas amplio que, en origen, estuvo
particularmente vinculado con la vegetacion, con la cosecha y, por supuesto, con las
crecidas anuales del Nilo. Osiris se manifestaba también en todos los ciclos de la
naturaleza, tanto estacionales como estelares; su muerte a manos de su hermano Seth y su
posterior renacimiento bajo los cuidados de sus también hermanas, Isis y Neftis,
simbolizaba la constante regeneracion del entorno natural, la sucesion del dia y de la noche
y, particularmente, la periddica feracidad de la tierra. Estas primitivas funciones del dios
pueden apreciarse ya en las fuentes mas arcaicas; en los Textos de las Piramides, Osiris es
denominado “Gran Verde”, en clara alusion a la fertilidad vegetal, y “Gran Negro”, una
referencia al limo depositado por la crecida del Nilo, germen de las abundantes cosechas
del valle: “Tus dos hermanas, Isis y Neftis, vienen a ti. jEllas te sanan, completo y grande,
en tu nombre de Gran Negro, fresco y grande, en tu nombre de Gran Verde!”'.

! Textos de las Pirdmides, 366 (628). Se ha transcrito la traduccion de Joseph Kaster al inglés en KASTER,
Joseph (1970): p. 83. La particular grafia egipcia de estos términos ha dado pie a numerosas
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Estos simbdlicos colores determinarian la iconografia de Osiris, pues se entendia
que su piel adoptaba una de estas dos tonalidades y asi era representado habitualmente
(Fig. 1). La superacion de la muerte que protagonizaba esta deidad, capaz incluso de
fecundar a su esposa tras ser asesinado, evolucionaria a lo largo de la historia de Egipto
hasta configurar el elaborado mito osiriaco; este relato, que perdurd en el ambito latino,
impregno las creencias funerarias en tanto se instituyd la confianza en el renacimiento
humano a imitacion de la peripecia divina®.

El pensamiento egipcio concibié un complejo mundo de ultratumba cuyo transito
requeria el conocimiento de diversos repertorios de formulas magicas y litargicas, hecho
que dio lugar a una abundante literatura funeraria. Entre estas compilaciones de textos
destaca el denominado Libro de los Muertos, intitulado de este modo por la historiografia
moderna pero que fue designado por los egipcios como el Libro de la Salida al Dia®, una
evidente alusidn a su funcidn como instrumento de regeneracion.

El juicio presidido por el dios Osiris constituia un capitulo esencial de este
repertorio y generd una rica iconografia para ilustrar las formulas que debia recitar el
difunto. Atendiendo a estas imagenes, pueden distinguirse diversos estadios en el
desarrollo del juicio, donde la efigie del finado se multiplica para evidenciar los diferentes
episodios del proceso. Tomando como ejemplo el bellisimo Papiro de Hunefer (Fig. 1), en
la esquina superior izquierda, el difunto, arrodillado y ataviado con una elegante tinica
plisada, se presenta ante los cuarenta y dos dioses que presenciaban el juicio’; debajo,
Anubis, en su funcién de dios psicopompo, acompafia a Hunefer hasta el momento
culminante del proceso, la pesada en la balanza que determinaba el resultado de la
sentencia, registrada por el dios Thoth; y, finalmente, habiendo sido declarado “justo™, el
difunto es presentado ante Osiris por su hijo Horus.

En la interrelacion del individuo juzgado con los diferentes dioses que pueblan esta
escena, destaca la cordialidad que se percibe en el trato con Anubis, que suele sujetar la
mano del implicado en su labor de acompafiante y guia de los difuntos; esta calida actitud

interpretaciones. En el caso de “Gran Negro”, si bien también contemplan esta posibilidad, otros autores
traducen como un particular epiteto del dios: “Muro de los Lagos Amargos”. Asimismo, en una variante de
esta formula de resurreccion (TP 593), el término empleado parece responder a variantes literarias del texto
original. En el caso de “Gran Verde”, esta era también la denominacion que los egipcios utilizaban para
referirse al mar. Vid. al respecto de estas interpretaciones la obra de Raymond Oliver FAULKNER (1969),
segun la traduccion de Francisco Lopez y Rosa Thode.

% Asi se deduce de los Textos de las Pirdmides: TP 366 (632), TP 593 (1635-1637). El episodio estd
representado, ademas, en el templo de Sety I en Abydos.

* Capitulo aparte merece la reinterpretacion que del mito haria Plutarco en época tardia y que incorpord
multiples aspectos de influencia greco-romana. Véase PLUTARCO, Sobre Isis y Osiris.

‘La recopilacion se inicia con el siguiente texto: “Comienzo de las formulas para «salir al dia» y de las
transfiguraciones y glorificaciones (del bienaventurado) en el Mas Alla”. Segin edicion de LARA,
Federico (2014): p. 3. A lo largo de este breve estudio, utilizaremos la denominacién habitual —Libro de los
Muertos—, a pesar de la citada incorreccion, para facilitar la consulta y comprension de las citas, pues sigue
siendo ésta la denominacion al uso en la bibliografia.

> Estos no siempre son representados en su totalidad, sino que se muestran tan solo algunos de ellos,
minuciosamente identificados por sus nombres; en el caso del Papiro de Hunefer (Fig. 1), los presentes son
Ra, Atum, Shu, Tefnut, Geb, Nut, Horus, Isis, Neftis, Hu, Sia, Sur, Norte y Caminos Occidentales.

6 La traduccién literal del término egipcio es “justificado” o “justo de voz”, es decir, aquel que no ha
mentido en su declaracion ante el tribunal. SANCHEZ, Angel (2000): p. 198.
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del dios cinocéfalo es particularmente llamativa, sobre todo, teniendo en cuenta el
hieratismo propio del arte egipcio. Pero el emblema fundamental de este juicio es, sin
duda, la balanza, entendida como un simbolo del transito entre la vida y la muerte pero
también como una alegoria del destino mismo del alma, pues los platillos del peso
encarnan la dicotomia entre el premio y el castigo y evidencian la realizacion de una
prueba, un examen divino que determina la calidad de la existencia durante toda la
eternidad.

Este proceso se suele denominar “psicostasia”, no obstante, tal término no es
etimoldgicamente correcto pues no son “almas” lo que se pesa en la balanza de este juicio
osiriaco sino dos iconos, el corazon del difunto y la pluma de Maat, que figuran sendas
nociones abstractas. La diosa Maat encarné una realidad de muy dificil traduccion ya que
aunaba en su persona diferentes conceptos del pensamiento occidental: la Verdad, la
Justicia e, incluso, una concepcion atn mas amplia, el orden establecido’. En el platillo
opuesto, se situaba el corazon del finado que, en realidad, también simbolizaba un
concepto abstracto en tanto era una especie de metadfora de su pensamiento, de su
conciencia y, en cierto sentido, de toda su vida. La idea que late en este bello arquetipo
iconografico es la verificacion misma de la declaracion del difunto. Los egipcios pensaban
que el conocimiento radicaba en el corazon, no en el cerebro, por ello era el corazén el
organo que se colocaba en la balanza pues se presumia responsable de las decisiones
tomadas a lo largo de toda una existencia. En el platillo opuesto, Maat certificaba que lo
declarado no ocultaba engafio alguno, por este motivo, la cruz de la balanza se mostraba
invariablemente equilibrada, perpendicular al soporte central, pues lo manifestado por el
corazén debia equivaler con exactitud a la Verdad®. Para corroborar esta ponderacion,
sobre la balanza, puede reiterarse la figura de Maat (Fig. 1) o bien de Thoth, también
vinculado con la Justicia en tanto era el encargado de refrendar la sentencia. En el papiro
de Ani, un mono cinocéfalo, animal de Thoth, corona el fiel de la balanza (Fig. 2).

La declaracion que el difunto debia entonar ante el divino tribunal, recogida en el
capitulo n® CXXV del Libro de los Muertos, esconde una estricta definicion moral y
contiene una detallada lista de acciones reprobables que el difunto niega haber cometido.
Esta extensa ‘“declaracion negativa de faltas” contiene afirmaciones que aluden a
conceptos morales de gran alcance, relativos a la piedad y el orden social: “No blasfemé
contra dios [...]. No fui causa de afliccion. No hice padecer hambre. No hice llorar. No
maté. No di orden de matar. No caus¢ dolor a nadie [...] No fui pederasta”. No obstante,
entre la dilatada lista de hechos que el enjuiciado reprueba se encuentran otros que
denotan una altisima exigencia moral y dan idea de la elevada integridad que el dios
Osiris requeria de aquellos que pretendian superar su juicio: “No fui codicioso [...]. No

dije mentiras [...]. No fui hablador [...]. No fui insolente [...]. No insulté a nadie’”.

7 CASTEL, Elisa (2001): pp. 242-244.

¥ En algunos papiros, los platillos de la balanza no se encuentran a una misma altura y existen variaciones
apenas perceptibles. Hay que atribuir estas diferencias a circunstanciales inexactitudes del artista pues, tal y
como se ha destacado, la cruz de la balanza se encuentra siempre en angulo de 90° lo que implica el
equilibrio absoluto del instrumento.

? El encabezamiento de este capitulo reza “Férmula para entrar en la Sala de las Dos Maat y adorar a Osiris,
que preside en el Occidente”; y se complementa con una nueva “Declaracion de inocencia ante los cuarenta
y dos dioses del tribunal”, con las respuestas de los dioses y con una rubrica que detalla el “correcto
procedimiento para actuar en la Sala de las Dos Maat”. Los ejemplos consignados son solo breves extractos
tomados del este extenso capitulo CXXV del Libro de los Muertos. LARA, Federico (2014): pp. 209-225.
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La dificultad de mantener esta admirable honestidad provocé que el mismo
repertorio contenido en el Libro de los Muertos incluyera un capitulo destinado a evitar
que el corazdn, auténtico compareciente en el proceso, pudiera confesar algun desliz del
difunto y, por tanto, traicionara asi a su duefio: “;Oh corazén (proveniente) de mi madre,
oh corazon (proveniente) de mi madre, oh viscera de mi corazén de mis diferentes edades!
iNo levantéis falsos testimonios contra mi en el juicio, no os opongdis a mi ante el
tribunal, no demostréis hostilidad contra mi en presencia del guardian de la balanza (del
juicio)!”?,

Osiris, quien ejerce como juez supremo, recibe a los declarados justos,
generalmente, sentado en un trono que flanquean sus hermanas, Isis y Neftis. También
tomaban parte en el juicio los ya mencionados cuarenta y dos dioses, que actuaban a modo
de corte o tribunal divino. Asimismo, Thoth era el encargado de inscribir el resultado y
garantizar la legalidad del juicio, mientras Anubis desempefiaba el papel de dios
psicopompo; ambos, principalmente este ultimo, actuaban también como eventuales
vigias del fiel de la balanza. Puede entenderse ademas que Horus, en su papel de
intermediario del justo ante Osiris, su padre, también realizaba en cierto sentido una
funcioén como guia del difunto. Cabe destacar igualmente la presencia de Ammyt'!, diosa
encargada de devorar el corazén de quienes no superaban el juicio, que solia situarse cerca
de la balanza (Figs. 1 y 2). Su aspecto, con los cuartos traseros de un hipopotamo, los
delanteros y la melena de un ledn y la cabeza de un cocodrilo, congregaba la esencia de
tres de los animales mas temidos en el valle del Nilo; pero el castigo, el terror que pudiera
inspirar este monstruo hibrido no recaia en el sufrimiento que causaria al finado, sino en el
hecho de que, al engullir Ammyt este o6rgano, el difunto era privado de la vida de
ultratumba, perdia su posibilidad de sobrevivir a la muerte, sencillamente, suponia la
inexistencia'>. Esa anulacién absoluta del ser fue quizd la mayor inquietud del
pensamiento egipcio, un temor a la desaparicion de la propia conciencia que llegd a
generar cierto escepticismo, una falta de confianza en la promesa de inmortalidad que late
en los bellisimos versos de los Cantos de Arpista:

Haz fiesta, y no te canses en ello.
Mira, no es dado al hombre llevar su propiedad con €l.
Mira, ninguno hay que parta y vuelva de nuevo'’.

Finalmente, en lo que respecta al analisis de la evolucion posterior de este arquetipo
iconografico de transito entre la vida y la muerte, cabe destacar que, si bien el difunto
suele aparecer como una imagen fiel de su aspecto en vida (Fig. 1), a menudo, también se
muestra uno de los multiples componentes espirituales del ser humano concebidos por el

0 Libro de los Muertos, cap. XXXb. LARA, Federico (2014): p. 84. Se interpela al corazon en plural pues
la formula alude al corazdn del individuo —“proveniente de su madre” —, asi como también al responsable
de las decisiones tomadas a lo largo de toda una vida, de “diferentes edades”.

" CASTEL, Elisa (2001): pp. 45-46.

'2 En el Papiro de Hunefer (Fig. 1) aparecen también los cuatro hijos de Horus situados frente a Osiris y, en
otros ejemplos, tal y como puede apreciarse en el Papiro de Ani (Fig. 2), se muestran también ciertas
deidades relacionadas particularmente con el destino, como las diosas Mesjenet y Renenutet, o el dios Shai,
representado como uno de los ladrillos de parto. Pero, dada la abundancia de ejemplos, el analisis detallado
de la iconografia del juicio osiriaco superaria los limites de este estudio, por ello, se ha obviado la
descripcion de aquellos aspectos que no tienen una trascendencia iconografica posterior.

5 PRITCHARD, James B. (1969): p. 467.
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pensamiento egipcio: el ba'* (Fig. 2). Este fue el concepto mas individualizado, se
representaba como un pajaro con cabeza humana y estaba intimamente unido al cuerpo, ya
que precisaba un apoyo fisico para no perder su identidad cuando, tal y como se suponia,
viajaba al exterior de la tumba. Otro de estos principios etéreos concebidos en el antiguo
Egipto, el gj, solia ser representado como un péjaro con cresta. La vinculacion del “alma”,
o de las nociones egipcias equiparables a ella, con las aves es uno de los aspectos que
perdurd en la iconografia posterior.

La Kerostasia helena y la vision greco-latina del Hades

No existen evidencias de una influencia notoria de la concepcion de la ultratumba
egipcia en el pensamiento greco-latino; no obstante, es incuestionable el sentido
escatologico que también se atribuyd a la balanza en el mundo heleno desde época
arcaica. Son significativos los hallazgos realizados en las tumbas micénicas,
concretamente, en la tumba III del circulo A, datada en torno al afio 1500 a.C., en la que
se encontraron los restos de tres mujeres y dos nifios con un abundante y rico ajuar'’;
ademds de numerosas joyas, se hallaron diversas balanzas de oro en algunos de cuyos
platillos estaba grabada la imagen de una mariposa, insecto que también adornaba algunas
de las ldminas de oro que cubrian los cuerpos. Martin P. Nilsson ya destac6 la presencia
de estos lepidopteros como simbolo del alma pues, en su opinidn, este vital elemento del
ser humano se asociaba con un animal alado que podia ser un pajaro, pero también un
insecto; de hecho, Nilsson afirma que el vinculo con la mariposa se desarrolldo hasta
convertir la crisalida en una metafora de la resurrecciéon del hombre'’.

La balanza, sin embargo, no simbolizaba en Grecia un juicio post mortem sino que,
por el contrario, ejemplificaba una decision divina sobre la vida o la muerte de los
hombres. Las fuentes clasicas remiten de nuevo al término psicostasia para describir este
hecho, ya desde la desaparecida tragedia de Esquilo asi titulada que describia la
monomaquia entre Aquiles y Memnon; no obstante, dado que este episodio se producia
aun en vida de los protagonistas y que, por lo tanto, no eran sus almas sino su futuro
inmediato lo que se pesaba en la balanza, en opinion de ciertos autores seria mas
apropiado hablar de kerostasia'’ o “peso de los destinos”. En el desarrollo de un bello
lecito de figuras negras se aprecia con claridad como la balanza se interpone entre dos
guerreros enfrentados, cuyas vidas atin no se han extinguido (Fig. 3).

" La idea egipcia del ser humano fue conceptualmente muy compleja. Existia, como en muchas culturas,
una diferenciacion entre lo fisico y lo espiritual, el cuerpo y el alma, pero cada uno de estos dos elementos
basicos abarcaba diversos aspectos de la existencia. Por una parte, el soporte fisico, los componentes
perceptibles del hombre, fueron, ademas del propio cuerpo, el corazon y la sombra. La parte espiritual se
componia de dos fuerzas o poderes adquiridos por el hombre desde su nacimiento, la heka y el sejem, del
propio nombre y, finalmente, de tres elementos esenciales: el ka, el ba y el aj. Henri Frankfort ha
recopilado los diferentes enfoques que determinan estos conceptos y los ha definido minuciosamente al
margen de asimilaciones topicas con nuestro lenguaje, tales como “alma”, “espiritu”, etc. FRANKFORT,
Henri (1976): pp. 85-102.

!5 Actualmente, expuesto en el Museo Arqueoldgico Nacional de Atenas.
' NILSSON, Martin P. (1950): pp. 46-47.

'7 Haciendo también referencia al concepto de “a/ma” homérica, “ker”. DIEZ DE VELASCO, Francisco P.
(1995): p. 78.
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Desde el punto de vista iconografico, la kerostasia se constituye como una expresion
gréfica del capricho divino en el destino de los hombres pues, en manos de los dioses, la
funesta balanza determinaba cudl de los combatientes debia morir. El concepto expresado
en estas imagenes no tiene, por tanto, nada que ver con el juicio osiriaco; de hecho, la cruz
de la balanza puede aparecer profundamente inclinada, determinando ya cudl de los
héroes sera el derrotado. Asi puede apreciarse en un anfora de figuras rojas donde la linea
del brazo horizontal del peso, en un bello efecto compositivo, sigue una trayectoria similar
a la de la lanza ya clavada en el pecho de Memnon, arrodillado frente a un Aquiles
triunfante. Ante la derrota, Eos lamenta la muerte de su hijo mesandose los cabellos,
mientras Tetis observa mas tranquila la victoria del Pélida (Fig. 4).

En la descripcion de este tipo de episodios miticos, las fuentes remiten
habitualmente a la figura de Zeus como juez y vigilante del fiel de la balanza'®, tal y como
describe el propio Homero:

Pero cuando ya por cuarta vez llegaron a los manantiales,
entonces el padre de los dioses desplego la aurea balanza,
puso en ella dos parcas de la muerte, de intensos dolores,
la de Aquiles y la de Héctor, domador de caballos;
la cogid por el centro y la suspendio; y el dia fatal de Héctor
incling su peso y descendi6 al Hades; y Apolo lo abandon6".

No obstante, fue habitual que los artistas optaran por la presencia de Hermes, bien en
pie, sujetando con sus manos la balanza (Fig. 3), o bien sentado junto a ella para garantizar
la legalidad del proceso (Fig. 4). La semejanza de estas funciones desarrolladas tanto por
Hermes como por Anubis devino en la asimilacion plena de ambas divinidades ya que,
ademas de actuar como garantes del buen funcionamiento del peso, ejercian una importante
funcion como guias del inframundo. En los lecitos funerarios solia mostrarse a Hermes
actuando como intermediario entre el difunto y Caronte; llama la atencion el hecho de que
también esta deidad helena realiza a menudo el gesto cordial de ofrecer su mano al finado
(Fig. 5), gesto que ya se ha destacado en ciertas visiones del juicio osiriaco (Fig. 1)*.

Habiendo constatado las diferencias entre el juicio osiriaco y esta kerostasia en lo que
respecta al sentido ultimo de cada escena, cabe analizar ahora como se plasma la imagen
de los destinos pesados en los platillos de la balanza helena. Estos vienen simbolizados por
los denominados eidola, pequenas efigies aladas de los guerreros en contienda (Figs. 3 y
4). Estas réplicas de los combatientes les personifican durante la batalla cuando, como ya
se ha destacado, aiin conservan la vida; no obstante, es habitual que, en escenas cuyo
desarrollo ya se supone en el seno del inframundo, como aquellas que muestran a Hermes
entre el difunto y Caronte (Fig. 5), también aparezcan estas pequefias efigies aladas
revoloteando en torno a las figuras principales. Por este motivo, Francisco P. Diez de
Velasco ha indicado que también podria hablarse de psychai o almas, pues el término
eidélon hacia referencia a una imagen o un doble, una especie de fantasma®'.

'8 L IBRAN, Myriam (2001): pp. 105-106.
' HOMERO, Iliada, XXII, 208-213.

%% Para un estudio mas amplio de este sincretismo entre Hermes y Anubis, vid. ARROYO, Amparo (2013):
pp- 59 y ss.

! DIEZ DE VELASCO, Francisco P. (1995): pp. 71 y ss.
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Estas visiones ubicadas en los platos de la balanza parecen simbolizar, en cualquier
caso, un elemento etéreo, espiritual, del hombre, estrechamente vinculado con su soporte
material, corporeo, pero dotado de unas alas que sugieren el caracter volatil del espiritu
humano. En palabras del propio Francisco P. Diez de Velasco, “se muestran diversos
modos coetaneos de representar al ser humano dependiendo del plano en el que éste se
situe; en el plano real o comun se figura la imagen plena, y en el plano divino, una imagen
esquematica que simboliza la psych&**. Asi pues, de nuevo, las imagenes ubicadas en los
platos de la balanza se constituyen como emblemas de complejas realidades relacionadas,
como el corazon egipcio, con la vida y la conciencia del ser. Asimismo, estas elaboradas
visiones de pesajes simbolicos, tanto en Egipto como en Grecia, suponen una sentencia,
una consecuencia para los implicados que, bajo la atenta mirada de los dioses, deben
aceptar el resultado. Sin embargo, el concepto de juicio post mortem, tal y como lo
concibid el pensamiento egipcio y tal como también lo definié posteriormente la doctrina
cristiana, no aparece vinculado en absoluto con las escenas de kerostasia.

Las fuentes, no obstante, si aluden a un tribunal ubicado en el mundo de ultratumba.
La mencion de Minos en Homero, como juez en el Hades, parece hacer referencia a la
resolucion de pleitos entre los propios difuntos, no a la posibilidad de determinar la
naturaleza de la vida después de la muerte:

Y vi entonces a Minos, el hijo brillante de Zeus,
que, con cetro de oro, sentado, juzgaba a los muertos
mientras ellos en torno del rey aguardaban sus fallos,
ya sentados, ya en pie, por el Hades, mansién de anchas puertas™.

Platon, sin embargo, recoge la tradicion que afirmaba que, desde tiempos de
Saturno, los hombres eran juzgados inmediatamente antes de su muerte para dilucidar si
merecian los castigos del Tértaro o bien el descanso eterno en las Islas de los
Bienaventurados. Las frecuentes equivocaciones de los jueces propiciaron, segun este
relato, que Zeus impusiera la celebracion de dicho juicio después de la muerte, privando
asimismo a los hombres del conocimiento previo de su ultima hora, que si habian tenido
hasta entonces; establecid, ademas, que fueran juzgados desnudos, pues las galas y
oropeles de algunos impedian a los jueces valorar la auténtica naturaleza del alma vy,
finalmente, designd como arbitros a tres de sus hijos, Minos, Radamanto y Eaco®*. Si bien
este juicio postrero si se corresponde ya con la filosofia que alentaba tanto el juicio
osiriaco como el Juicio Final apocaliptico, no existe alusion alguna, ni textual ni
iconografica, a la balanza como instrumento de valoracion objetiva.

La escatologia latina también concibi6o un juicio que determinaba el destino de los
finados de acuerdo con sus méritos, tal y como se aprecia en la descripcion que Virgilio
hizo del tribunal presidido por los hijos de Zeus:

Radamanto de Gnosos
es el que ejerce aqui su férreo mando.
Ya castiga, ya escucha los delitos, ya fuerza a confesar
las culpas que cada uno allé arriba celaba entre vana alegria
y relegd expiar hasta el momento demasiado tardio de la muerte®.

22 Ibid., p. 79.

» HOMERO, Odisea, X1, 568-571.
* PLATON, Gorgias, 523e-524a.
¥ VIRGILIO, Eneida, V1, 566-571.
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El pensamiento romano heredd, por tanto, ciertos conceptos escatoldgicos helenos,
pero tampoco relacion6 estas sentencias post mortem con un simbolico pesaje espiritual.
En el contexto de esta interpretatio latina, cabe analizar la visiéon de Hermes/Mercurio
como dios psicopompo, particularmente identificado con Anubis en el contexto de los
cultos mistéricos egiptizantes.

Desde el punto de vista iconografico, este sincretismo derivd en diferentes
arquetipos. Por un lado, el heraldo divino fue representado como un hibrido antropomorfo
con cabeza de perro, una imitacion naturalista de los modelos egipcios a la que se le
afnadieron los atributos iconograficos tradicionales de Hermes/Mercurio: las alas, el
caduceo y la tinica corta (Fig. 6). Mas interesante resulta la vision de esta divinidad con
atuendo militar y coraza musculada. No cabe duda del cardcter de guardianes que estas
imagenes, en bajorrelieve, de Anubis tienen en las catacumbas de Kom el-Shouqafa, en
Alejandria, datadas en torno al siglo I a.C. En este sentido, cabe destacar la estrecha
relacion de Anubis con otra arcaica divinidad egipcia, Upuaut, un canido de caracteristicas
muy similares cuyo rasgo definitorio era el color blanco de su pelaje; Upuaut era
denominado el “Abridor de Caminos” y, entre otras atribuciones, estaba particularmente
vinculado con las campaiias militares™.

No obstante, en el entorno latino, se han hallado también multiples representaciones
del dios en atuendo militar, realizadas habitualmente en metal y de pequefio tamaiio, lo
cual parece indicar que pueda tratarse de efigies destinadas a su colocacion en los lararios,
como objeto de la devocion privada (Fig. 7). Se ha especulado, no obstante, con la funcion
y el sentido Ultimo de estos arquetipos sincréticos, pues el gesto habitual, alzando un
brazo, recuerda la “adlocutio” y puede implicar por ello una estudiada campana de
difusién del culto imperial entre la poblacién autoctona del valle del Nilo®’. Pero, al
margen de estas posibles implicaciones politico-culturales, desde el punto de vista
iconografico, esta vision militarizada de deidades egipcias estableceria un prototipo de
amplio desarrollo. Horus, el hijo y vengador de Osiris que actuaba ademas como
psicopompo en el juicio, también fue representado con la coraza musculada y en idéntica
actitud a la descrita (Fig. 8). Su enfrentamiento con Seth, quien a menudo era
representado como un hipopoétamo o como un cocodrilo, devino en imagenes como la
conservada en el Museo del Louvre (Fig. 9), que muestra a un Horus caballero hiriendo
con su lanza al reptil; una vision que anticipa los santos enfrentados a demonios y
enemigos de la fe, como san Miguel y, particularmente, san Jorge.

La concepcion cristiana del Juicio Final

La psicostasia en las fuentes y la iconografia

El Juicio Final en el pensamiento cristiano es detalladamente descrito en el
Apocalipsis de san Juan. Se supone que este terrible evento implicaré el enjuiciamiento de
todas las almas que en el mundo han sido y que estas deberan dar cuenta entonces de sus
actos:

Vi un trono alto y blanco y al que en ¢l se sentaba, de cuya presencia huyeron el cielo
y la tierra y no dejaron rastro de si. Vi a los muertos, grandes y pequeiios, que estaban

** CASTEL, Elisa (2001): pp. 446-449.
*” ROMERO, Claudina (2013).
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delante del trono; y fueron abiertos los libros, y fue abierto otro libro, que es el libro
de la vida. Fueron juzgados los muertos segun sus obras, segun las obras que estaban
escritas en los libros®®.

Asi pues, no se trata de un juicio individual sino de una vision colectiva, un juicio a
la humanidad toda. Cabe contemplar, por tanto, en la escatologia cristiana, dos
concepciones diferentes: por una parte, el porvenir de aquellos que fallecen y, por otra
parte, el destino eterno de las almas con posterioridad a este juicio sumarisimo e
inapelable. En ambos casos, no obstante, la iconografia constata la presencia del arcangel
san Miguel como vigilante del fiel de la balanza que determinaré la ventura o desventura
de los juzgados; este hecho supone la pervivencia de este emblema como simbolo del
juicio post mortem.

La reiterada presencia de la balanza en las imagenes romanicas del juicio, colectivo
o individual, tuvo también un reflejo en las fuentes biblicas: “jPéseme Dios en balanza
justa, y Dios reconocera mi integridad!”*, “...has sido pesado en la balanza y hallado

falto de peso™.

No obstante, al margen de las Sagradas Escrituras, es en otros textos, como el
denominado Libro de Enoc, donde se hace una alusion mads explicita a este peso
probatorio: “Después de esto vi todos los arcanos de los cielos, como esta dividido el
reino y como son pesadas las acciones de los hombres en la balanza”; “Vi la balanza justa:
como eran pesados (los astros) segun sus luces, su anchura en el espacio y el dia de su
orto”; “El Sefior de los espiritus coloco al Elegido sobre el trono de su gloria, y juzgara
todas las acciones de los santos en lo alto del cielo; con balanza seran pesadas sus

acciones™!.

La iconografia cristiana, en lo que respecta a san Miguel y al Juicio Final, surgi6 y
se consolid6 en el arte romanico. La balanza simboliza el transito mismo entre la vida y la
muerte y la imagen de esta pesada alegorica se ajusta entonces, con mayor precision que
los ejemplos vistos con anterioridad, a la denominacién de psicostasia, entendida esta
como un “peso de las almas”. Este episodio, en la imagineria cristiana, estd
invariablemente unido a la figura del arcangel san Miguel, quien puede sostener en sus
manos la balanza o bien situarse a un lado mientras el instrumento de medida pende de un
lugar superior indeterminado; en ocasiones, el Arcangel se encarga también de rescatar o
acoger a alguna de las almas ubicadas en los platillos.

Una de las imagenes mas arcaicas que muestran este episodio, puede verse en el
Beato de Santo Domingo de Silos, conservado en la British Library (Fig. 10). El infierno
esta simbolizado por una forma lobulada que encierra a cuatro demonios, cuidadosamente
identificados y empleados en martirizar a un hombre cargado de monedas y a una pareja
acostada en un lecho, imagenes andmalas de la avaricia y la lujuria, respectivamente.
Fuera de ese espacio de expiacidon, san Miguel se enfrenta a uno de los demonios —
Barrabas— portando con la mano izquierda el peso y con la diestra una lanza; el diablo, de
rostro desafiante, se empefia taimadamente en forzar el resultado del pesaje empujando

2 Ap 20, 11-12.
¥ Job 31, 6.
**Dn 5, 27.

3! Libro de Enoc, 41, 1; 42, 2; 61, 8. Una detallada relacion al respecto de las fuentes para el estudio de la
psicostasia en RUIZ, Yesica (2016): pp. 37-44.
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con un dedo uno de los platillos. Esta vision temprana establece ya los parametros de este
arquetipo iconografico que se desarrollaran en el arte medieval y posterior, tanto en lo que
respecta al papel del arcangel como del demonio.

Las mas arcaicas imagenes sobre este tema, como la descrita del Beato de Silos o el
fresco del Juicio Final de la contrafachada de Santa Maria de Taiill (Fig. 11), muestran la
balanza como un simbolo, una metafora del hecho mismo de la psicostasia, un auténtico
emblema en manos del arcangel que no precisa de la definicion de los objetos que son
pesados y que, por tanto, presenta los platillos vacios. Es este uno de los aspectos mas
interesantes de la psicostasia cristiana, desde un punto de vista conceptual: el contenido de
los platos de la balanza. Lo mas habitual es la representacion de dos figuras en miniatura
que, en aquellos ejemplos que disponen de un menor espacio compositivo, como los
capiteles, se simplifican mediante dos pequeias cabezas idénticas (Fig. 12). Como ha
sefialado Yesica Ruiz Gallegos™ no es posible que este pesaje se realizara entre dos almas
diferentes por la injusticia que ello supondria pues, dependiendo de la integridad moral del
contrario, seria mas o menos facil superar el juicio. Por ello, cabe suponer que los platos
de la balanza sopesan dos aspectos de un mismo ser, dos visiones simbolicas de una
misma alma que se desdobla para encarnar asi la oposicion entre las buenas y malas
acciones del finado.

Este enfrentamiento intimo entre las bondades y maldades de cada individuo se hace
evidente en aquellas imagenes en las que los platos de la balanza estdn ocupados por un
hombre y un diablo. En algunos casos, como en el frontal procedente de San Miguel de
Soriguerola (Fig. 13), la imagen del juzgado mas parece la efigie de un nifio, lo que remite
al anuncio de Jesus: “En verdad os digo, si no os volviereis y os hiciereis como nifios, no

entraréis en el reino de los cielos™>.

Esta escena representa un juicio individual en el que uno de los demonios trata de
forzar la balanza a su favor; el gesto disimulado y sutil del diablo del codice de Santo
Domingo de Silos se ha convertido ahora en un auténtico forcejeo con el peso que
derivara, posteriormente, en un manifiesto enfrentamiento entre el Arcangel y diferentes
figuras demoniacas. No obstante, el juzgado es salvado y, por ello, su figura se reitera a la
derecha en manos de un angel que, arrodillado, situa al finado ante las puertas del cielo
guardadas por san Pedro. En opinion de algunos autores, este angel podria identificarse
con el denominado Angel de la Guarda y esta particularmente vinculado con el propio san
Miguel**; esta figura, encargada de velar por la persona a lo largo de toda su existencia, se
relaciona con el arcangel como “soldado de Dios™*, en su funcion de defensor de la fe y
de los creyentes.

La escena de Soriguerola presenta, por tanto, dos interesantes reiteraciones, tanto de la
figura del difunto juzgado como del angel encargado de vigilar la balanza y guiarlo en su
acceso al Mas Alla. Esta vision narrativa del proceso recuerda el arquetipo egipcio del juicio
en el que, también al objeto de ofrecer un relato descriptivo, se duplicaba la presencia del
difunto y del dios psicopompo encargado ademas de la balanza, el cinocéfalo Anubis.

32 RUIZ, Yesica (2016): p. 134.
3 Mt 18, 3.

3 La devocion por el Angel de la Guarda tuvo, ademas, un particular incremento durante la Edad Media.
RUIZ, Yesica (2016): pp. 73, 131 y ss.

3 Jos 5, 13: “...soy el jefe del ejéreito de Yaveh.
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Por otra parte, cabe resefiar que este duelo angel versus diablo que se produce en el
instante mismo del juicio post mortem se perpetia, gracias precisamente al Angel de la
Guarda, a lo largo de toda la existencia humana, como un emblema de los buenos o malos
consejos que pueden arrastrar al hombre a cometer determinadas acciones. Esta particular
iconografia, que muestra dos pequenas figuras, angel y diablo, como asesores vitales ante
decisiones transcendentales, ha tenido un espectacular desarrollo, incluso, hasta la
actualidad, perpetudndose en el imaginario cinematografico. Esta dicotomia presente en
los platos de la balanza puede apreciarse también en los prototipos iconograficos del
Juicio Final, tema habitual en las portadas romanicas. Asi puede advertirse, por ejemplo,
tanto en Autun (Fig. 14) como en Notre Dame de Paris (Fig. 15). Estos juicios
apocalipticos estan presididos por un Cristo en Majestad que, al igual que Osiris, preside
sobre un trono la ejecucion del proceso acompaiiado de una corte celestial que evoca
también los cuarenta y dos dioses del juicio osiriaco. Independientemente de que se trate
de una vision individual o colectiva del juicio, la psicostasia mantiene los parametros
habituales, destacando el enfrentamiento entre el Arcangel y los diablos empefiados en
forzar la balanza. En el caso de Autun, ademas, se subraya el caracter salvador de san
Miguel, encargado de rescatar al alma del pesaje (Fig. 14).

Por ultimo, en lo que respecta al contenido de los platos de la balanza, llama la
atencion la psicostasia de la portada meridional de la iglesia de Santa Maria la Real de
Sangiiesa (Fig. 16), donde estos estdn ocupados por una sierpe que, como simbolo del
diablo, se retuerce hasta alcanzar el platillo, y por una paloma en representacion de la
pureza del alma®®; la vision de este elemento como un pajaro entronca con las primitivas
expresiones del espiritu humano como un ser alado, tanto en Egipto como en Grecia, a las
que ya se ha hecho referencia.

La pervivencia del modelo egipcio de la balanza como simbolo del examen para
acceder a la vida mas alld de la muerte se evidencia precisamente en el caracter
conceptual, complejo, de los elementos que ocupan los platillos, en ambos casos
destinados a expresar una misma nocion: probar de manera objetiva la bondad del finado,
constatar el merecimiento del difunto para acceder a ocupar un puesto entre los
bienaventurados. La visioén egipcia, simbolizada por Maat —Verdad, Justicia y Orden—
opuesta a la conciencia misma del difunto, no difiere en esencia del alma del cristiano
enfrentada a sus malas acciones. En ambos casos, destaca ante todo la objetividad del
medio empleado, el pesaje, cuya veracidad queda garantizada por una entidad divina, bien
sea Anubis o san Miguel.

La presencia del dios psicopompo: san Miguel y san Cristobal

En Egipto y en Grecia el transito al Mas Alla, el trance entre la vida y la muerte
estuvo sefialado por una deidad que acompafnaba al finado, que lo guiaba en tan dificil
camino. Anubis era el encargado de llevar de la mano a los difuntos hasta situarlos frente
a la balanza del juicio, al tiempo que se erigia también como garante del peso de la
balanza y vigilante del fiel; Hermes/Mercurio, si bien su presencia en la kerostasia diferia
sensiblemente del papel del cinocéfalo egipcio, conservd sus funciones como dios
psicopompo. San Miguel, por su parte, siempre presente junto a la balanza, también fue
considerado guia de las almas en el pensamiento cristiano. Aunque no aparecen
referencias al respecto en las Sagradas Escrituras, si cabe considerar un texto contenido en

3¢ MILTON, Cynthia (1959): p. 154.
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los evangelios apocrifos, en el que el propio Jesus ruega para que san Miguel acompaiie el
alma de su padre:

Te imploro por mi padre Jos€, rogando que le envies un cortejo numeroso de angeles,
con Miguel, el dispensador de la verdad, y con Gabriel, el mensajero de la luz.
Acompafien ellos el alma de mi padre José [...] No atraviese mi padre las vias
angostas por las que es terrible andar, donde se tiene el gran espanto de ver las
potencias que las ocupan, donde el rio de fuego que corre en el abismo mueve sus

ondas como las olas del mar’’.

Asimismo, cabe considerar también la ya citada estrecha relacion entre san Miguel y
el Angel de la Guarda, como acompafiantes del ser en vida y también como guias del alma
después de la muerte. La Iglesia reconoce, por tanto, al arcangel esta funcién de
psicopompo pero, desde el punto de vista iconografico, sus atributos lo identifican
principalmente como sostenedor de la balanza del Juicio y “soldado de Dios” enfrentado
al diablo. Estan documentadas, no obstante, ciertas gemas, datadas en el siglo IV, en las
que el nombre de Miguel se inscribe junto a una imagen caracterizada por los atributos
iconograficos de Hermes/Mercurio®®, lo que parece confirmar el vinculo entre ambos. Por
otra parte, la identificacion de Hermes y Anubis, mediante la vision hibrida del dios
cinocéfalo, tuvo en la Edad Media dos vias de evolucion muy dispares.

En primer lugar, como ocurriera también con otras deidades clasicas, se produjo una
demonizacion de Hermes/Mercurio, acrecentada en este caso por el sincretismo
egiptizante. Esta evolucion iconografica se hizo patente en manuscritos miniados donde
los dioses greco-latinos son reinterpretados como auténticos seres demoniacos. En la
bellisima copia de De Rerum Naturis conservada en la Biblioteca Apostolica Vaticana
(Fig. 17), puede apreciarse una incipiente hibridacion en la efigie del dios Pluton, cuyo
rostro presenta ciertos rasgos animales; no obstante, estos rasgos se hacen mas evidentes
en Hermes/Mercurio, que se ha convertido en un demonio alado de rostro canino. Maria
José Brotons ha senalado la demonizacion de los dioses paganos como uno de los
procesos que originaron la figura del diablo cristiano®®. Indudablemente, las deidades
hibridas de origen egipcio tendrian, tal y como puede apreciarse en el ejemplo comentado,
una particular influencia en este proceso; en el mismo sentido, seres de aspecto grotesco,
como satiros, faunos o el dios egipcio Bes, representado como un enano acondroplasico
de gesto agresivo, también serian fuente de inspiracion para la imagineria demoniaca™.

En segundo lugar, por el contrario, resulta significativa la existencia de un santo
cinocéfalo cristiano. Segun la Leyenda Dorada, san Cristobal fue un gigante cananeo que
se propuso ponerse al servicio del ser mas poderoso. Sirvié primero a un rey pero, viendo
que este se atemorizaba ante el demonio, decidié cambiar de amo y seguir las 6rdenes de
un bandido quien, finalmente, al mostrarse temeroso de Dios, propicié que Cristobal se
dedicase a su servicio encargandose, por consejo de un ermitafio, de cruzar sobre sus
hombros a los peregrinos que llegaban hasta la orilla de un caudaloso rio; habiendo
cargado en una ocasion con un nifio, que resulto ser el propio Cristo, murié martirizado y

37 Historia de José el Carpintero, XXII. Para un estudio més amplio al respecto, vid. RUIZ, Yesica (2016):
pp- 52y ss.

3 RUIZ, Yesica (2016): p. 54.
¥ BROTONS, Maria José (2015): pp. 77 y ss.
% ARROYO, Amparo (2006-2007): pp. 36-37.
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convencido del inmenso poder de Dios. Desde el punto de vista iconografico, se muestra
al santo dedicado a esta peculiar travesia de peregrinos, acomodados en su cintura, y,
particularmente, empleado en cargar con el Nifio Dios sobre sus hombros (Fig. 18). Es
evidente la inspiracion de esta imagen en la vision cldsica de Eneas transportando a su
padre Anquises pero, semdnticamente, el episodio remite a Caronte, el barquero
encargado de transportar las almas de los muertos en su transito hacia el Hades. Este
aspecto relaciona a san Cristobal con la labor como psicopompo de Hermes/Anubis y
puede explicar el hecho de que el santo sea representado con cabeza de perro. Cabe
destacar, ademas, que en el ambito oriental, donde més a menudo suele aparecer este san
Cristobal cinocéfalo, suele ir ataviado con una armadura®’, aspecto que evoca la
iconografia de Anubis con coraza.

El castigo y la lucha entre el Bien y el Mal

En el juicio osiriaco, tal y como ya se ha comentado, el castigo para quienes no
superaban el proceso consistia en ser privado de la eternidad, hecho derivado de la
intervencion de Ammyt devorando el corazon del difunto. En la Grecia clasica, por el
contrario, de acuerdo con el conocido texto homérico, la muerte parece ser en si misma un
castigo, tal y como se deduce de las desconsoladas palabras que Aquiles le revela a
Odiseo en su visita al Hades:

Yo mas querria ser siervo en el campo
de cualquier labrador sin caudal y de corta despensa
que reinar sobre todos los muertos que alla fenecieron®.

No obstante, a pesar de esta amarga queja del Pélida, el estado del comin de los
mortales en el Hades parece ser un estado indoloro e, incluso, inconsciente pues, para
recobrar su propia identidad, para recordar su existencia, los muertos debian beber sangre,
tal y como también revela Homero:

Acércoseme el alma por fin de Tiresias tebano
con un cetro de oro. Al notar mi presencia me dijo:

[...]
Mas aparta del hoyo, retira el agudo cuchillo,
que yo pueda la sangre beber y decir mis verdades®.

Cierto es que se concibieron terribles castigos pero reservados unicamente a aquellos
cuyos actos en vida habian sido verdaderamente atroces o habian ofendido particularmente
a los dioses: Téntalo, Sisifo, Ticio*. Estos castigos se traducen como auténticas torturas y
merecieron mas tarde la detallada descripcion de Virgilio®. El poeta latino, no obstante, ya
concebia una clara distincion entre el Hades, sede de estos condenados, y los Bosques
Afortunados, donde Eneas se encuentra con su padre Anquises®. Esta disposicion
jerarquica de los difuntos en funcion de sus obras y merecimientos se consolido en el

* MANZARBEITIA VALLE, Santiago (2009): p. 45.
* HOMERO, Odisea, X1, 489-491.

43 Ibid., XI, 90 y ss.

“ PLATON, Gorgias, 525e.

* VIRGILIO, Eneida, V1, 595 y ss.

46 Ibid., VI, 669 y ss.
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pensamiento cristiano mediante la diferenciacion entre Cielo e Infierno, y, sin duda,
alcanzo su mas elaborado desarrollo en la Divina Comedia de Dante. Pero los martirios
descritos por Virgilio y ya concebidos en el mundo homérico no implicaban en absoluto la
intervencion de seres hibridos particularmente encargados de ejecutar los castigos, como
pudiera ser el caso de la citada Ammyt o de los diablos cristianos. La presencia del can
Cerbero, perro de tres cabezas que podria considerarse como una de estas hibridaciones
destinadas a producir el terror de las almas, no implica suplicio alguno pues no actuaba
como torturador sino como guardian de las puertas del Hades.

En lo que respecta a la iconografia cristiana, san Miguel combate con diferentes
encarnaciones del Mal, dependiendo de la escena representada. En el Apocalipsis de san
Juan se hace referencia al enfrentamiento del arcangel con el dragon, la serpiente del mal,
la personificacion de los enemigos de Dios, gracias a cuya derrota el arcangel expulsa del
cielo al angel caido y sus secuaces:

Hubo una batalla en el cielo. Miguel y sus angeles peleaban con el dragon, y peleo el
dragén y sus angeles y no pudieron triunfar ni fue hallado su lugar en el cielo. Fue
arrojado el dragén grande, la antigua serpiente, llamada Diablo y Satanas, que
extravia a toda la redondez de la tierra, y fue precipitado en la tierra, y sus angeles
fueron con ¢l precipitados®’.

Por otra parte, la psicostasia implica también un duelo entre san Miguel y el diablo,
o diablos, que pugnan por forzar la balanza; si bien en ocasiones san Miguel permanece
ajeno a los ardides de estos demonios, otras veces el arcangel se enfrenta directamente a
sus antagonistas armado con una lanza o una espada. Esta pugna se aprecia desde las
primeras representaciones y, por tanto, no puede considerarse fruto de una evolucion
cronoldgica sino que se encuentra en el germen mismo de este arquetipo iconografico. La
psicostasia cristiana lleva implicita pues una simbdlica vision de la eterna dicotomia entre
el Bien y el Mal. Ciertamente, si se produce una cierta evolucion que, si bien no modifica
el sentido de la escena, si subraya —a partir, sobre todo, del siglo XV— el caracter de san
Miguel como “jefe del ejército de Yavhe”, siendo entonces habitual la imagen de un
arcangel ataviado con bellas armaduras a la moda. El 4ngel amable encargado de rescatar
las almas de la balanza se convierte entonces en un bravo caballero que no solo alancea al
diablo sino también, en ocasiones, al condenado (Fig. 19). Esta vision militarizada del
guia del Mas Alla remite, de nuevo, a los casos ya comentados de Anubis o san Cristdbal.

En lo que respecta a la encarnacioén del Mal, desde el punto de vista iconografico, se
distingue entre el ser con el que el Arcangel lucha en el Apocalipsis y el diablo al que se
enfrenta en la psicostasia. Esta diferenciacion es evidente en un retablo procedente de
Corrales de Duero; por una parte, san Miguel alancea al dragon, en la esquina superior
izquierda (Fig. 20), mientras centra el conjunto una escena de psicostasia en la que el
Arcéngel rinde bajo la balanza a un demonio (Fig. 21). A diferencia del dragon
apocaliptico, los diversos seres a los que san Miguel se enfrenta en las escenas de
psicostasia muestran caracteristicas heterogéneas: rostros felinos, cuernos de carnero, alas
de murciélago, extremidades de pajaro, pechos femeninos, garras distribuidas por todo el
cuerpo... Este caracter hibrido de los diablos presentes en la psicostasia remite a las
caracteristicas ya comentadas de la Ammyt egipcia, si bien cabe resefiar que también
puede ser entendido como un recurso iconografico, comun a diversas culturas, que sirve
para aglutinar el horror causado por distintos animales particularmente temidos y para
generar, de este modo, entes monstruosos.

7 Ap 12, 7-9.
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La imagineria cristiana, desde fecha muy temprana, individualizo ciertos castigos
para pecados determinados. La avaricia y la lujuria, presentes en la psicostasia del codice
de Silos (Fig. 10), se consolidan como dos de los vicios mas representados,
estereotipados, respectivamente, en la figura de un hombre cargado con un enorme saco
de monedas al cuello y la efigie de una mujer atormentada por serpientes que muerden sus
pechos. De este modo pueden verse, entre los muertos que emergen de sus atatdes, en el
timpano de la catedral de San Lazaro de Autun (Fig. 22). No obstante, el castigo mas
habitual para el comtn de los mortales suele concretarse a través del fuego, simbolo tanto
del sufrimiento eterno como de la mas absoluta aniquilacion; la imagen de la caldera
surge, precisamente, en época altomedieval®® y se consolida como uno de los mas
populares emblemas del infierno (Fig. 23). Tal y como destaca Esperanza Aragonés, se
puede rastrear un origen biblico de esta imagen, en el pasaje que compara al Leviatan con
estos recipientes abrasadores:

Sus estornudos son llamaradas, sus ojos son como los parpados de la aurora; de su
boca salen llamas, se escapan centellas de fuego; sale de sus narices humo, como de
olla al fuego, hirviente; su aliento enciende los carbones, saltan llamas de su boca; en
su cuello esta su fuerza, y ante él tiemblan de horror®.

En lo que respecta a la escatologia egipcia, el denominado Libro de las Cavernas,
uno de los numerosos repertorios de férmulas funerarias del antiguo Egipto, no solo
describe los diferentes estadios (cavernas) que el difunto debera atravesar en el Mas Alla,
sino también las recompensas de los declarados “justos” y los castigos que pueden llegar a
sufrir los denominados “enemigos de Osiris”. Estos aparecen atados de pies y manos,
segin el tradicional arquetipo del enemigo de Egipto™, y pueden ser mutilados,
principalmente decapitados o eviscerados —privados de su corazon—, pero también, en las
imagenes que acompafan los textos, aparecen colocados sobre objetos concavos situados
sobre las llamas simbolicamente generadas por cobras®' (Figs. 24-25). Ciertos autores han
sugerido la posible influencia de la iconografia escatoldgica egipcia en el cristianismo a
través de los primitivos movimientos eremita y monastico, habida cuenta de que estos
primeros monjes eligieron como morada ciertas necropolis y templos del Egipto
faradnico™>. La hipotesis estd sobradamente documentada en lo que respecta a la
ocupacién de los monumentos egipcios por los devotos cristianos; no obstante, resulta
dificil saber si aquellos primitivos eremitas conocieron y comprendieron el alcance y el
significado tltimo de las complejas visiones egipcias, hasta el punto de llegar a concebir
una version cristianizada de las mismas.

Conclusiones

El juicio osiriaco constituye una de las primeras manifestaciones conceptuales e
iconograficas que describen un examen moral para acceder a la inmortalidad. Al margen de

8 ARAGONES, Esperanza (1996): p. 113.

¥ Job 41, 9-14. Vid. al respecto el breve analisis de La caldera como infierno en la citada ARAGONES,
Esperanza (1996): p. 113.

% ARROYO, Amparo (2009): pp. 70-71.
> HORNUNG, Erik (1999): p. 83 y ss.

> Una de las versiones mas completas del Libro de las Cavernas se halla en la tumba de Ramsés V/VI
(KV9). Por otra parte, estd documentada la consagraciéon de ciertos templos egipcios como iglesias o
cenobios, asi como la ocupacion de ciertas tumbas del Valle de los Reyes. Vid. al respecto el completo
estudio de AJA, José Ramon (2006): pp. 28 y ss.
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los matices analizados, es indudable que perviven en la concepcion cristiana los principales
rasgos de esta escena escatoldgica egipcia: la presencia de un ente divino psicopompo, la
posibilidad del premio o el castigo —personificado en un ser hibrido— y, sobre todo, la
balanza como emblema de la prueba espiritual que determina el resultado de este juicio post
mortem. Ciertos aspectos podrian considerarse concepciones intrinsecas a la condicion
humana: el ansia de inmortalidad supeditada a una escrupulosa actitud moral, el terror
irracional a lo desconocido —la hipotética existencia tras la muerte— y el castigo
personificado en seres monstruosos. Asimismo, la balanza, como objeto que garantiza la
objetividad del peso y la medida, simboliza la imposibilidad de manipular la sentencia; no
en vano este instrumento se ha erigido como simbolo de la Justicia a lo largo de los siglos>.

El sincretismo greco-egipcio y la transmision de modelos egiptizantes en el arte
occidental, propiciados principalmente gracias a la amplia difusién del culto isiaco,
apuntan, no obstante, a la contaminacién iconografica e iconoldgica de los nuevos
modelos de expresion; todo ello, unido al privilegiado acceso del primitivo movimiento
monastico a los repertorios egipcios del Mas Alla, confirma la necesaria relacion entre la
vision escatologica egipcia del juicio osiriaco y el proceso post mortem concebido en el
pensamiento cristiano.

La postrera evolucion cultural de Occidente supuso, por ultimo, una necesaria
transformacion que defini6é una nueva vision del Mas All4, de los jueces, de los guias y de
los verdugos de nuestras almas pero que, en definitiva, responde al mismo miedo ancestral
que los habitantes del valle del Nilo tuvieron a la aniquilacion de la propia conciencia. Los
egipcios, un pueblo que disfruto tanto de la vida que quiso hacerla perdurar tras la muerte,
temieron ante todo la inexistencia, la desaparicion, la nada. El cristianismo, por su parte,
tifi6 ese castigo de sufrimiento eterno, inspirado quiza en las visiones de los “enemigos de
Osiris” o bien en las terribles torturas del Tartaro heleno, sin embargo, el més temido de
los castigos, aquel que sobreviene en el Juicio Final, sigue remitiendo, de algin modo, a la
inexistencia y es lo que san Juan denomina “la segunda muerte”: “El vencedor no suftrira

dafio de la segunda muerte”™*.
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v Fig. 4.
Monomaquia
de Aquiles vy
Memnon.
Pintor de Ixion,
anfora de
figuras rojas, c.
330-320 a.C.
Leiden,
Rijksmuseum.
[Foto: Wikimedia,
segiin ilustracion
publicada en
ROSCHER,
Wilhelm H. (1890):

p. 1142, Captura:
22/2/2017]

A Fig. 1. Juicio de Osiris. Papiro de
Hunefer. Hoja 3. Dinastia XIX
(1295-1186 a.C.). Londres, British
Museum.

http://www .britishmuseum.org/collectionimag

es/AN00815/AN00815830_001_l.jpg [Foto:
The British Museum. Captura: 21/2/2017]

<« Fig. 2. Juicio de Odiris (detalle).
Papiro de Ani. Hoja 37. Dinastia
XVIII (1550-1295 a.C.). Londres,
British Museum.

http://www .britishmuseum.org/collectionimag

es/AN00684/AN00684647_001_l.jpg [Foto:
The British Museum. Captura: 16/2/2017]

<« Fig. 3. Kerostasia. Lecito de
fondo blanco y figuras negras, c.
490-480 a.C. Londres, British
Museum.

http://www .britishmuseum.org/research/collec
tion_online/collection_object_details.aspx?ob
jectld=459047 &partld=1&searchText=black+

figurethermes&page=1 [Fotos: The British
Museum. Captura: 22/2/2017]

V¥ Fig. 5. Hermes Psicopompo.
Pintor de Saburoff (atr.), lecito de
fondo banco, c¢. 475-425 a.C.
Atenas, Museo Nacional. Dibujo:
tutorial de F. Diez de Velasco.

https://fradive.webs.ull.es/introhis/muerte/
[captura: 12/3/2017]
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Fig. 6. Hermes-Anubis, siglo I-  Fig. 7. Anubis, siglo I a.C.-I1 d.C. Fig. 8. Horus, siglo I d.C. Londres,

II d.C. Roma, Museos Amsterdam, Rijksmuseum. British Museum.
)
Vaticanos. http://www.globalegyptianmuseum.org/rec http://www .britishmuseum.org/collectionimages/
[Foto: autora (2008)] ord.aspx?id=14322&lan=E [Fotografia: ANO00043/AN00043763_001_Ljpg [Foto: The
Foto: The Global Egyptian Museum. British Museum. Captura: 13/3/2017]

Captura: 13/3/2017]

A Fig. 9. Horus caballero,
siglo IV d.C. Paris, Musée du
Louvre.

A Fig. 10. Infierno
y psicostasia. Beato
de Silos, c¢. 1100.
Londres, BL, Ms.
Add. 11695, fol.
2r.

http://artehistoriaciencia.
blogspot.com.es/2007/11
/breve-estudio-sobre-el-
origen.html [Foto: Arte,

Historia y  Ciencia.
Captura: 15/3/17]

http://www .louvre.fr/en/oeuvre-
notices/horus-horseback [Foto: Musée
du Louvre. Captura: 13/3/2017]

» Fig. 11. Fresco del Juicio
Final. Maestro del Juicio
Final, contrafachada de la
iglesia de Santa Maria de
Taiill (Lérida), c¢. 1123.
Barcelona, MNAC.
http://www.museunacional.cat/es/colle
ccio/juicio-final-de-santa-maria-de-
taull/mestre-del-judici-final/015836-

000 [Fotografia: MNAC. Captura:
15/3/17]
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Fig. 12. Psicostasia. Capitel de la iglesia de Santa Fig. 13. Psicostasia. Tabla procedente de la iglesia de

Maria de Wamba (Valladolid), siglo XII. San Miguel de Soriguerola (Gerona), siglo XIII.
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Wamba_Santa Mar%C Barcelona, MNAC.
3%ADa_capital1183.JPG [Foto: Wikimedia. Captura: 15/3/2017] http://museunacional.cat/sites/default/files/003901-000_090275m.jpg

[Foto: MNAC. Captura: 17/3/2017]

2) S L SR T ¢l

Fig. 14. Psicostasia (detalle del Juicio Final). Fig. 15. Psicostasia (detalle del Juicio Final).
Gislebertus, timpano de la catedral de San Lazaro Timpano de la portada del Juicio Final de Notre
de Autun (Francia), c. 1130-1135. Dame de Paris (Francia), c. 1220.
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Doomsday jugement - http://c1038.r38.cf3.rackcdn.com/group1/building492/media/med

_damned.JPG [Foto: Wikimedia. Captura: 20/3/2017] ia_23735.jpg [Foto: Open Buildings. Captura: 20/3/2017]

Fig. 16. Psicostasia (detalle del Juicio Final). Portada Fig. 17. Vulcano, Plutén, Bacoy Mercurio. De
meridional de la iglesia de Santa Maria la Real de Rerum Naturis de Rabano Mauro, 1425. BAV,
Sangiiesa (Navarra), finales del siglo XII. cod. Pal. lat. 291, fol. 190r.
http://cve.cervantes.es/artes/camino_santiago/segunda_etapa/sangues blob:null/al105379-7245-4486-ba28-288b924f3455 [Foto:
a.htm# [Foto: Centro Virtual Cervantes. Captura: 20/3/2017] Universitétsbibliothek Heidelberg. Captura: 20/3/2017]
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A Fig. 19. Hans Memling, Triptico del Juicio Final
(detalle), c. 1433-1494. Gdansk, Museo Nacional.

[Foto: Wikimedia. Captura: 23/3/2017]

<« Fig. 18. San Cristébal cinocéfalo. Iglesia de San
Millan de Segovia, siglo XIII.

http://manuelblastres.blogspot.com.es/2014_08 01 archive.html [Foto:
Manuelblas. Captura: 22/3/2017]

Fig. 20. San Miguel y el dragdn. Maestro de Osma, Fig. 21. Psicostasia. Maestro de Osma, Retablo
Retablo de San Miguel Arcingel de Corrales de de San Miguel Arcangel de Corrales de Duero
Duero (Valladolid), ff. siglo XV — pp. siglo XVI. (Valladolid), ff. siglo XV — pp. siglo XVI.

Valladolid, Museo Diocesano y Catedralicio. Valladolid, Museo Diocesano y Catedralicio.
http://domuspucelae.blogspot.com.es/2013/12/theatrum-retablo-de- http://domuspucelae.blogspot.com.es/2013/12/theatrum-
san-miguel-una.html [Foto: Domus Pucelae. Captura: 23/3/2017] retablo-de-san-miguel-una.html [Foto: Domus Pucelae.

Captura: 23/3/2017]

Fig. 22. Condenados (detalle
del Juicio Final). Gislebertus,
timpano de la catedral de San
Lazaro de Autun (Francia), c.
1130-1135.
https://commons.wikimedia.org/wiki/Cat
egory:Cath%C3%A9drale_Saint-
Lazare d%27Autun: Tympan#/media/F
ile:Autun-
%C3%A2mes_en_jugement.5.JPG
[Foto: Wikimedia. Captura: 24/3/2017]
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A Fig. 23. Condena-
dos en las calderas.
Portada del Juicio
Final de la catedral de
Leon (detalle), siglo
XIII.

http://adarve5.blogspot.com.es
/search?q=catedral+de+1e%C3
%B3n

[Foto: Almanaque. Captura:
24/3/2017]

<« Fig. 24. Libro de las
Cavernas. Quinta
division. Escena 9.
Tumba de Ramsés
V/VI  (KV9), ante-
camara E de la Sala de
Pilares, muro derecho,
c. 1147-1136 a.C.

http://artehistoriaegipto.blogsp
ot.com.es/2013_03_31 archiv

e.html [Foto: Arte, Historia,
Egipto. Captura: 26/3/2017]

<« Fig. 25. Libro de las
Cavernas. Quinta
division. Escena 9.
Tumba de Ramsés
V/VI (KV9),
antecamara E de la
Sala de Pilares, muro
derecho, c¢. 1147-1136
a.C.

http://artehistoriaegipto.blogsp
ot.com.es/2013_03_31_archiv

e.html [Foto: Arte, Historia,
Egipto. Captura: 26/3/2017]
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Resumen: La palmera y la palma, como sintesis de una parte por el todo, son simbolos
omnipresentes en la iconografia medieval. Su origen lo podemos rastrear desde la antigiiedad,
momento a partir del cual se empez6 a dotar a la palmera de unas connotaciones excepcionales
que no tuvo ninguna otra planta. Unida a lo sobrenatural y como uia ad caelum conservamos
referencias literarias e iconograficas que anclan sus raices en el mundo griego. Planta
indoblegable que solo se inclina ante Cristo, simbolo supra-martirial y planta del Paraiso, se hace
necesario rastrear origen de una tradicion arraigada que se fue metamorfoseando y adaptando con
el devenir de los tiempos. En este sentido, la época medieval fue fundamental, en tanto en cuanto
reinterpretd estos iconogramas con un significado que sigue prevaleciendo a dia de hoy.

Palabras clave: palmera; palma; iconografia medieval; martir; Paraiso.

Abstract: The palm tree and the palm are omnipresent symbols in medieval iconography. Its
origin can be traced back to antiquity. It is from this moment when it began to endow the palm-
tree with exceptional connotations that it did not have any other plant. She was united to the
supernatural. She appears in written and visual sources as uia ad caelum, a subject that is
originally from the Greek world. It was considered an unbreakable plant that only bowed before
Christ, supramartirial symbol and plant of Paradise. The rich meaning it has, makes it necessary to
trace the origins of a tradition that was metamorphosed throughout history. In this sense, the
medieval era was fundamental. It is at this moment when an iconogram was reinterpreted with a
meaning that continues to prevail today.

Key words: palm tree, palm leaf, medieval iconography, martyr, Paradise.

Contextualizacion

La iconografia de la palmera responde a una compleja y elaborada tradicion. Desde
la Antigliedad, se le atribuyeron de una serie de cualidades fisicas y morales que no tuvo
ninguna otra planta. Se tratd una construccion de varios siglos que el cristianismo supo
aprovechar y adaptar a sus necesidades. De esta manera quedd asociada desde época
temprana a Cristo, la Virgen y la Iglesia. Fue simbolo de victoria sobre la muerte en el
caso de los martires, y parte activa de la liturgia durante siglos, que se tradujo en un
amplio repertorio iconografico. Aunque no se trata de una creacion medieval, fue en esta
época cuando se termind de codificar un significado que ha llegado a nuestros dias, cuyo
entendimiento es fundamental para poder interpretar una gran parte de las
representaciones de la época.
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Su relacion ancestral con el mundo sobrenatural

Es interesante remarcar como la palmera tuvo desde época muy temprana una
estrecha relacion con el mundo sobrenatural. La palmera es un motivo oriental que se
transmiti6 en el ambito del Mediterrdneo vinculada a hechos divinos. Conservamos mas
de mil imagenes de palmeras en Mesopotamia, en las que casi todas ellas son el arbol de
la vida. En toda esta franja cronoldgica y espacial constituye, a nivel funcional, un
elemento indispensable: todo se aprovecha de ella (frutos, madera, hojas...), y sirve para
todos los elementos de la vida cotidiana (alimento, construccidn, vestimentas...). De esta
apreciacion utilitaria, el imaginario mesopotamico hizo una construccion simbdlica,
mitificandolo como arbol de la vida, simbolo de fecundidad y fertilidad. La palmera es el
arbol mas representado en Asia Occidental y del que derivan la mayoria de los arboles
sagrados. Era un arbol benéfico venerado hasta tal punto que se conservan relatos que
ponen de manifiesto como las riquezas del pais dependian de su subsistencia. Relieves de
expediciones asirias representan a soldados destruyendo palmerales bajo la idea de que si
devastamos estas “cosechas” arruinaremos al reino vecino'. Esta practica se ha perpetuado
en el tiempo. Se pone de manifiesto en los relatos de viajeros que recogen como todavia
en su época se ofrecia dinero al enemigo a cambio de que se retire y no destruya los
datileras que forman el principal recurso de kialis®. Incluso un texto beréber dird que aquél
que destruya una palmera es tan culpable como el que mata a setenta profetas”.

Danthine en su analisis del caso mesopotamico, recoge una serie de imagenes que no
nos deben pasar desapercibidas®. En ellas, una figura toca una palmera. Son multiples los
ejemplos. En un bajorrelieve de Susa, datado del siglo XII a.C. aproximadamente, agarra
con dos manos una palmera llena de datiles. En un cilindro de Assur custodiado en el
Museo de Berlin y datado de la segunda mitad del segundo milenio a.C. un hombre-toro
sujeta el tronco de una palmera. En otro cilindro de la coleccion Southesk, datado de las
mismas fechas que el anterior, dos figuras agarran una palmera. O aparece en los paneles
de ladrillo modelado destinados a decorar la fachada de un templo en Susa. En esta obra,
hoy expuesta en el Museo del Louvre, hombres-toro protegen una palmera, alternandose
con las diosas Lama’. Ese gesto es el mismo que hace Leto, segin narran los Himnos
Homéricos, en el momento de parir:

euT' émi Ajhov EParve poyootokog EikeiBuia,
&M 1OTE TV TOKOG €1k, pevoivnoey 8 Tekéchal.
auot 0¢ poivikt ale myee, yodva &' Epeloe
AEUAVL poAOK®: peidnoe 6& yal vmévepOev:
gk &' £0ope PO POwGde: Oeai &' OAOAERY Gmacar’.

"LAYARD, Austin Henry (1849): p. 73.
? OLIVIER, Guillaume-Antoine (1806): vol. VI, p. 110.
> BIARNAY, Samuel (1924): p. 203.

* DANTHINE, Heléne (1937): pp. 109-111, figs. 570-575. Sigue siendo el estudio méas completo a la fecha,
y de referencia obligada para el estudio de esta iconografia en Mesopotamia.

S BENOIT, Agnés (2003): pp. 360-361.
% Himnos Homéricos I11, 115-119.
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La iconografia griega recoge este momento exacto en el que Leto agarra una
palmera. Es el caso de la pixide del Museo Arqueoldgico Nacional de Atenas del 400
a.C’. El caso mesopotamico tocar la palmera se interpretd de manera tradicional como que
un numen habita la palmera y tocarlo haria que nos beneficiaramos de é1°. En la misma
linea, Deonna interpretd que Leto tocaria la palmera para impregnarse del numen de la
vegetacion que habitaba en ella’. Sin embargo, las creencias que las matronas acabaron
atribuyendo a la esencia de los arboles de los partos, es una evolucion de otro tipo de
convicciones posteriores'’, fruto de la tradicional asociacion entre arboles y parto'’. Delos,
situada en el centro de las Cicladas, tiene ocupacién documentada desde época micénica,
y fue un antiguo nexo de unidn para el comercio entre Oriente y Occidente. Este hecho
llevo implicito cierto intercambio cultural que se vio favorecido por el caracter neutro y
sacro del que gozo la isla en la antigliedad. La multiculturalidad de este santuario se
plasma ya en los Himnos Homéricos donde las muchachas ndvtov &' avBpdrmv eovag
kol BopBarootiov pyeicd' isacw'”. Es decir, segin el antiguo texto repetian cantares
antiguos en lengua no griega o hablaban diversos dialectos'”. Podemos, por tanto, hablar
de policulturalismo lingual y constatar la existencia de poblaciones venidas de fuera y
mezcla de civilizaciones desde antiguo en la isla. La palmera, si exceptuamos Creta, no
pertenece al paisaje griego por si mismo, pero las migraciones y el comercio provocaron
un cambio en la concepcion simbodlica de la misma. En Grecia, fue en Delos donde
aparecidé por primera vez en un mito y como arbol de culto, y asociado a temas muy
parecido a su vecina Mesopotamia. Aunque las raices de la formacion del mito fueran
antropologicas, la elaboracion del mismo y su iconografia quedaron vinculadas al
nacimiento y vida. La mujer podia tocar la palmera para que le trasmitiera el numen de la
vegetacion, pero sin duda la idea en origen no era tan espiritual. La forma mas antigua de
parir era de rodillas o de cuclillas apoyada en un elemento cercano, como un arbol. Los
arboles fueron en tiempos antiguos soporte de la madre, y para plasmar la idea de
fecundidad y fertilidad se eligi6 la palmera. De lo funcional se pas6 a lo simbdlico.
Cuando la mujer comenzé a dar a luz sentada, qued6 en la memoria el recuerdo de esa
vinculacion a los arboles, que se materializé en la creencia de esa transmision del numen
de la vegetacion, o la imitacion del gesto divino como una manera de rendir culto'®. El
mundo cristiano no mantuvo la tradicion del parto junto a la palmera, pero si el islamico
donde Jesus es profeta. Maryam (Maria) alumbr6é de una manera similar a Leto: en un
lugar aislado y bajo una palmera'. Explicaria por qué podemos encontrar esta iconografia

TLIMC, s. v. “Leto” n° 6; “Aphrodite” n° 1384, “Artemis” n® 1273, “Athena” n° 458, “Eileithya” n° 56;
PHILIPPAKI, Barbara (1972): p. 134; SCHEFOLD, Karl (1981): p. 45, fig. 47, CARPENTER, Thomas
(1991): fig. 102.

¥ BOISSIER, Alfred (1930): p. 7; DANTHINE, Heléne (1937): pp. 160-164.
’ DEONA, Waldemar (1951): p. 197.

'O FRAZER, James George (1911): vol. II1, pp. 34 y ss.

"' Sobre esta asociacion cf. VALTIERRA LACALLE, Ana (2005): pp. 30-38.
2 Himnos Homéricos 111, 162-163.

' BERNABE, Alberto (1988): p. 113, n. 64.

' VALTIERRA, Ana (2005): pp. 30-38, para ver esta evolucion de lo antropoldgico a lo simbdlico en la
iconografia de la palmera.

1S Corén, 19, 16-34.
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en la que Maryam toca la palmera para parir a su hijo, y que se repite en algunas
miniaturas persas. Es una adaptacion casi literal del antiguo mito.

Penglase, en su estudio del Himno Homérico a Apolo y sus paralelos con
Mesopotamia, ya lo relaciond con Damu, dios de la vegetacién y el renacer'®. El recuerdo
antropologico de dar a luz en un arbol unido a la especie que mejor simbolizaba la
fecundidad y la vida. Los antiguos griegos, por tanto, no hicieron mas que sintetizar y
reelaborar este iconograma a lo que mejor se adaptaba a su pensamiento, cobrando gran
importancia no s6lo en el mundo griego, si no en el romano y posterior. De esta manera,
en época medieval quedd configurado un tipo de representacion de gran repercusion, en
tanto en cuanto seria recurrente en toda la iconografia posterior no siendo abandonado
nunca su uso. Quedoé asimilada a la figura de Cristo y la Maria, constituyendo un simbolo
omnipresente en todo el arte medieval.

Subir por la palmera: uia ad caelum

La palmera adquiri6 una importante simbologia como via para ascender al cielo. Es
el camino es si mismo. La ascension por la palmera ejemplificaba el camino del buen
cristiano, una escalada complicada y dificil al final de la cual uno encontraba su premio: el
cielo. Asi es como se presentaba en los sermones medievales, donde incluso se iba
especificando lo que nos iriamos encontrando en cada una de sus ramas segin fuéramos
subiendo, hasta alcanzar a Cristo'’. Es la imagen que nos transmite de manera sublime el
Beato de Li¢bana, en el codice del Monasterio de San Salvador de Tébara (Zamora)'®. En,
la pintora del manuscrito, realiza en el fol. 147v una digresiéon donde compara la vida del
justo con una palmera. La ilustra con la bella imagen de esta planta, representada de
manera esquematica con una tipologia que seguramente tenga una influencia islamica'.
Esta cargada de frutos, y dos hombres rodean su largo tronco. A la izquierda, el que esta
desnudo, ya ha comenzado a trepar. Lleva en su mano derecha un podon y una cuerda que
hace polea con un gancho que esta en lo alto de la palmera. Junto a €l se lee “u[bi] hic
omo cupiens crapulare palmae™. De otro extremo de la cuerda, un hombre con un
faldellin tira de ella para ayudar a trepar al desnudo. Junto a ¢l se lee “et his alter
iubamine porrigit p[er] fune™*'. La interpretacion que dio Miranda sobre esta bella
imagen, es sin duda muy enriquecedora. Como sefiala, el hombre que trepa podria ser el
cuerpo, ayudado por el alma, siendo la palmera Cristo. O quiza el que ayuda sea la
religion, que ayuda al hombre tras su muerte a alcanzar la Gloria®. Tal vez la palmera sea
la propia fe, por la que se asciende al reino de los cielos y cobija a los demés. Puede
crecer desde lo mas pequefio, y se convierte en lugar de cobijo de todos los fieles. Asi
describe el Evangelio de San Mateo el reino de los cielos, semejante a un grano de

' PENGLASE, Charles (2007): pp. 76-125.
7 FLEISCHER, Wolfgang (1976).
'8 Cf. las ediciones de MOLEIRO, Manuel (2003) y ROURA, Gabriel (2004).

" Se cree que la palmera responde a un prototipo musulman, tanto en su forma de representacion como en
la forma de realizar la cosecha de los datiles. Cf. MIRANDA GARCIA-TEJEDOR, Carlos (2004): p. 117,
SHEPHERD, Dorothy (1978): pp. 122-123.

2 BEATO DE LIEBANA, Cédice de Girona, fol. 147v.
2 BEATO DE LIEBANA, Cédice de Girona, fol. 147v.
22 MIRANDA GARCIA-TEJEDOR, Carlos (2004): p. 117.
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mostaza que un hombre sembrd en el campo. Era la semilla mas pequefia, pero cuando
crecid se convirtid en un gran arbol, de tal manera que las aves del cielo acuden a ella y
hacen nidos en sus ramas™.

La historiografia tradicional ha querido ver en Plinio®* y Aulo Gelio® la base de estas
ideas®. Es importante resaltar que ninguno de los dos otorga cualidades morales a la
palmera. Tan solo recogen una larga tradicion simbolica que concedia a la palmera unas
condiciones excepcionales que trataremos en otro punto. Sin embargo, si que hay un autor
que compara la palmera con alglin aspecto de la personalidad que va muy acorde a estas
ideas que refleja la iconografia medieval: Plutarco’’. Defiende este autor que su buen porte
consume en su cuerpo el alimento, lo mismo que pasa con un atleta. Afiade ademas que por
eso no es fecundo, porque le pasa lo mismo que a un atleta: poco o nada le queda para la
semilla®®. Esta alusién pone en evidencia la creencia en la moderacién sexual como una
necesidad en los atletas. Tenian que guardar abstinencia sexual al menos un mes antes de la
competicion y no podian tener relaciones al menos durante ella. Los griegos creian que la
emision de esperma disminuia la fuerza ya que este fluido era parte de la médula espinal, y
por tanto de la esencia vital; asi los atletas debian concentrar sus fuerzas y seguir una dieta
rigida. Plutarco también insiste en como los que se elevan aumentan el adiestramiento de
cuerpos y mentes. Esta comparando la virtud de la palmera con la de los atletas fuertes, una
idea que sera transformada por el mundo cristiano medieval que recogera esta tradicion
clasica. El cristianismo hablara de coémo el fruto de la palmera esta en lo alto, y quien se
mantiene constante en la subida por ella alcanza grandes premios. Es una idea sacada de
las Moralia in lob de san Gregorio®’, donde compara la palmera con la vida de un santo. Su
parte baja (tronco), asi como su ascenso es aspero y esta lleno de dificultades. Pero una vez
superados y alcanzada la cima se llega a los exquisitos frutos. La palmera por tanto sera
por si misma uia ad caglunt®, tal y como refleja la preciosa miniatura del Beato de
Liébana. Esta vision se vera incrementada por las caracteristicas fisicas de la palmera, que
tiende a la verticalidad y verdaderamente parece una escalera hacia el cielo.

Planta indoblegable: solo se inclina ante Cristo

El Pseudo-Mateo narra un milagro vinculado a una palmera durante la huida a
Egipto. En el tercer dia, Maria quiso descansar a la sombra de una palmera, y viendo sus
frutos pidi6 a José probarlos. José respondié que viendo lo alto que estaban, le resultaba
poco menos que imposible. Entonces, Cristo nifio realizé un milagro:

Tunc infantulus lesus laeto uultu in sinu matris suae residens ait ad palmam:
“Flectere, Arbor, et de fructibus tuis refice matrem team”. Et confestim ad hanc
uocem inclinauit palma cacumen suum usgue ad plantas Mariae, et collegerunt ex ea

Mt 13, 32.

* PLINIO, Historia Natural, XVI, 223-226.

» AULO GELIO, Noches &ticas, 111, 6.

2% Cf. Por ejemplo DIAZ DE BUSTAMANTE, José Manuel (1980).
2" VALTIERRA LACALLE, Ana (2008).

2 PLUTARCO, Charlas de Sobremesa, 724 E.

* Moraliain lob, 1. 19, c. 27, 49-50.

¥ DIAZ DE BUSTAMANTE, José Manuel (1980): p. 33.
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fructus quibus omnes refecti sunt. Postquam uero collecta sunt omnia poma Rius,
inclinata manebat, expectans ut eius ad imperium resurgeret ad cuius imperium
fuerat inclinata. Tunc lesus dixit ad eam: “ Erige te, palma, et confortare et esto
consors arborum mearum quae sunt in paradiso patris mei. Aperi autem ex radicibus
tuis uenam quae absconsa est in terra, et fluant ex ea aquae ad satietatem nostram.
Et statim erecta est palma, et coeperunt per radices eius egredi fontes aquarum
limpidissimi et frigidi et dulcissmi nimis. Videntes autem fontes aquarum, gavisi sunt
gauc31i10 magno, et satiati sunt cum omnibus iumentis et hominibus, gratias agentes
Deo’.

Cristo habla directamente a la palmera, y basta su orden directa para que se incline y
ofrezca sus preciados frutos. Es mas, no recobra su postura original hasta que le da la
orden de nuevo, lo que le vale su ascension al Paraiso. Es un pasaje que no pasa
desapercibido en la iconografia, como en Les Trés Riches Heures du duc de Berry (fol.
57r), donde en un ambiente cortesano Jos€ sujeta con la mano izquierda la copa curvada
de la palmera, mientras que con la derecha deposita el datil que acaba de coger en el
regazo de Maria. O como en la escultura hecha en madera policromada que se expone en
el Metropolitan Museum procedente de la Catedral de Calahorra (La Rioja) y datada c.
1490-1510. La Virgen tiene a Cristo en sus rodillas, estando ambos sobre un asno. José ha
inclinado la palmera de la que esta cogiendo sus frutos, ayudado por dos angeles que la
empujan hacia el suelo’”.

Una antigua tradicion hacia de la palmera un arbol muy resistente que tiene una
peculiaridad que no le ocurre a ningun otro arbol: si le colocamos un peso en la parte de
arriba del arbol, este no cede hacia abajo, sino que se encorva hacia el lado contrario,
resistiéndose a la fuerza que se le impone™. No se doblega ante nada, lo cual se usé como
parangén ejemplificador de la vida del buen cristiano o del justo. Tan solo ante Cristo,
pues basta una orden suya para que su copa se incline para ofrecer sus frutos. Sin
embargo, ya se habia inclinado ante otro dios, Apolo, que al igual que Cristo fue
asimilado a luz:

oilov O TOTOAWVOG £6eicaTo ddpvivog dpmné,
oo, 8" Bhov 1O péadpov: £xdg, Ekag 66TIC AAMTPOC.
Kol 01 mov T BOpeTpa KaAd mtodi Poifog dpdooet:

ovy O0pdagc; énévevcev 6 ANMOC 1OV TL Poivi§

gEamivng, 6 8¢ KOKVOC £V NEPL KoAOV Geider™.

Este pasaje por tanto adquiere una mayor relevancia a sabiendas de esta tradicion,
puesto que Cristo no estd doblegando a una planta cualquiera. Todo lo contrario, es un
vegetal al que se le atribuia una gran fortaleza e irreductibilidad. Sin embargo, resulta
curioso que, tanto en la Antigiiedad como en época mas moderna, todos fueran conscientes
del poco fundamento que tenia el pensar en esta resistencia del arbusto. Plutarco sefiald
que no tiene nada que lo destaque de manera clara por encima de otras plantas™. Antonio

31 ps. Matth. 20, 2.

32 FORSYTH, William (1939); LECUONA, Manuel de (1948); WIXOM, William D. (2007): p. 38; SAN
FELIPE, Maria Antonia (2007); LWWUWENBERG, Jaap (1956): p. 21; TEN BROECK, Lynn (1942).

33 PLUTARCO, Charlas de Sobremesa, 724 E-F y Plinio, Historia Natural, XVL, 8.
3 CALIMACO, Himnos, 11, 1-5.
33 PLUTARCO, Charlas de Sobremesa, 723 A-C.
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Musa, botanico y médico del emperador Augusto, recogia que debia de ser una fabula la
noticia de la rama de palmera que se resiste contra el peso y se curva, puesto que por
experiencia podemos afirmar que es una madera débil’*®.

Palma de los martires

Estamos ante una tradicién muy madurada y asimilada, pero de origen ancestral. En
la Grecia antigua, cada vencedor de un agon en un Juego, recibia como premio una corona
realizada con el arbol simboélico de la polisy una palma. Es decir, si cada Juego tenia su
propia corona, a todos se afiadia como premio general una rama de palmera. La palma
estaba por encima de los premios especificos de cada polis, convirtiéndose en simbolo
general de victoria. La palmera se habia impuesto sobre las demas plantas. El origen de
esta tradicion se habia perdido parcialmente en la memoria de los tiempos. En la época de
Plutarco, ya formaba parte de lo cotidiano, de lo que esta tan normalizado. Por eso el
sacerdote planted la cuestion en tono curioso al comenzar su cuestion preguntandose: A
i TdV iEpdV dydvev GALog GAAOV Exel oTéPavOY, TOV 8¢ poivika TavTe &v @ Kol St Ti
oG peydhog powvikoBodvoug Nikohdovg katodow” . En esto afios, ya se habia acoplado
el significado que con el tiempo le dieron a la palmera, con el nombre en si mismo,
haciendo un juego de palabras. Se afirmaba que su fisonomia (la igualdad de sus hojas y
su crecer enfrentadas y simétricas) era semejante a la manera de actuar en un combate o
disputa y que se llamaba niké o victoria o por hecho de no ceder:

’00 yap &ug yodv* Een ‘meibovoty ol TV icodtnTa TOV PUAA®YV, 010V AVIOVIGTOUEVOY
Gel Kol GUVEKTPEYOVI®V, AYDVL Kol QUIAAY TopomANGIOV Tt TOETY PAGKOVTEG AOTIV
T TV ‘Viknv’ mopd O pn eikov GvopdcOar kol yop SAAG TAUTOAAG [LOVOVOD
HETPOIS TIol Kol 6Tafpoig AkpPBAS TV TPOPNV davéHovTo Tl AvTi{hyolg TETAAOIS
icotnTo Bovpactiy kai Taéy arodidwotv®.

Sea como fuere, la asociacion de la palmera a la victoria es continua en el texto de
Plutarco. Es el heredero del arbol de la vida que mejor va a encarnar todos estos ideales.
Los griegos no hicieron mas que readaptar y enriquecer la vieja idea mesopotamica de la
palmera como arbol perenne y fuerte.

La palmera se convirtid en un signo supra-ciudadano, que pertenecia a todas las
poleis y a ninguna®. De ahi que la palma estuviera por encima de todos los premios y la
corona perteneciera a la polis especifica, no solo como recompensa a unos juegos, sino
que podia ser otorgada como premio por una batalla. Si el arbol simbolizaba la polis, el
otorgar una parte del mismo, ya sea en forma de rama o de corona, real o simbolico en
otro material, es un reconocimiento a ese individuo. La rama, parte por el todo del arbol,
se da al ciudadano, microcosmos del cosmos de la polis que ha destacado.

3 TALAVERA ESTESO, Francisco Javier (2001): p. 355.
37 PLUTARCO, Charlas de Sobremesa, 723 A.

¥ Cada juego se premiaba con su propia corona, hecha de la planta sagrada de la polis: en los Piticos
(Delfos) el laurel; en los Istmicos (Corinto) el apio seco y luego el pino; en los Olimpicos el olivo y en los
Nemeos con apio verde; y el premio general de todos era la palmera (PLUTARCO, Charlas de Sobremesa,
724 A).

39 - . . , L , .
Salvo quiza a Delos, que no es propiamente una polis por el caracter de depdsito comun de Grecia que se
le confirié y puerto comercial con Oriente.
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Roma recogera la misma tradicion, y a tal efecto conservamos infinitud de imagenes
de vencedores de carreras o juegos que portan una palma de la victoria. Sirvan como
ejemplos varios mosaicos que se exponen en el Museo Arqueoldgico Nacional de Madrid,
con la representacion de cuadrigas, datados del siglo III. El relativo a factio veneta los
caballos tienen sobre su cabeza una palma, asi como el auriga vencedor que esta sobre la
caja arquitrabada sosteniendo las riendas y el latigo. En el de factio russata la cuadriga
esta de frente, y en el centro el auriga vencedor lleva la palma de la victoria en su mano
izquierda. La factio prasina, el equipo favorito del emperador Domiciano, la cuadriga
marcha al galope hacia la derecha. El auriga vencedor vuelve a llevar la palma de la
victoria. Sobre esta tradicion construyd el medievo la iconografia de la palma de los
martires, vencedores por antonomasia. Es un simbolo supra-martirial, que corresponde a
todos y se convertirda en simbolo identitario de toda su iconografia. En este sentido, es
muy significativo comprobar como la comparacion entre atletas y servidores de dios es
reiterada en los primeros siglos del cristianismo:

Qg 0¢ kol Xevfjpog SOYHOV KATO TAOV EKKANCUDY E€Kivel, AOUTPO HEV TAOV VTEP
gvoePeiog AOANTOV Kot TavTo TOTOV ATETELETTO popTHpla, poAota &' EmAnbvey €'
AdleEavdpeiag, TV an' Alyvmtov kol OnPoidog amdong avtdd Gomep i péyiotov
aOANTOV Be0D TOPATEUTOUEVOV GTASIOV 10 KOPTEPIKOTATNG TE TOKIA®V Bacavmv
Kol BavaTov TpdmmV Hopoviig Tovg Tapd el 6TEPAVOLS AvaSovpévmy: v 01 Kai
Aewvidng, 0 Aeyouevog ‘Qptyévoug matnp, TV KEPUANV amotun0eig, véov Kopdit
KoTodeinel oV Toida .

En la misma linea y herencia que la tradicion de las palmas de la victoria, este
elemento simboliza la vitoria del Mesias. Con palmas y vitores es recibido Jesis en
Jerusalén. Las multitudes le aclaman, tomando ramas de palmera, como rey de Israel*'. Es
el momento en que Jesus estd anunciando la glorificacion por su muerte, por lo que la
palma insiste en la idea de vitoria sobre la muerte**:

La palmera simbolizd y sigue simbolizando en iconografia la victoria sobre la
muerte. Es el emblema de los que han llegado a la vida eterna luchando por Cristo. Asi se
refleja en multiples escritos, como en Maximo de Turin:

Per palman dextera martyris honoratur (...) praemiun enim quoddam est palma
martyrii, quae confitenti linguae dulcem fructum tribuit, et uictrici dexterae
gloriosum praestat ornatum®.

Origenes de Alejandria decia que era el simbolo de la victoria de la guerra librada
contra la carne por parte del espiritu**. Gregorio Magno, que sélo podiamos designar a la
palma como premio a la victoria. Por eso desde tiempos muy tempranos quedd
irremediablemente unido a la iconografia de los martires cristianos. Asi es frecuente en las
Actas de los Martires aparezca la expresion obtuvo o gano “palmam martyrii’:

“ EUSEBIO DE CESAREA, Historia Eclesiastica, VI, 1.

“1n 12, 12-16.

2 TRISTAN, Frédérick (1996): pp. 100-112.

“ MAXIMO DE TURIN, Sermones, 68,2.

* ORIGENES, Comentario a Juan, XXI.

* GREGORIO MAGNO, Comentarios de Ezequiel, homilia X VIII.
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Et post haec uerba ladio caesus, palmam martyrii, quam desiderabat, obtinuit,
regnate Domino nostro lesu Christo, qui martyrem suum in pace suscepit, cui est
honor et gloria, uirtus et potestas in saecula saeculorum®.

Esa asociacion entre martir y palma llegoé a ser determinante. La Congregatio pro
Sacri Ritibus et Caeremoniis de 1688 llegd a afirmar que el encontrar una palma
representada en una tumba de los primeros cristianos era prueba fehaciente de que
escondia la tumba de un martir*’. Nada maés lejos de la realidad, como veremos en el
siguiente apartado, pero esta asociacion ha sido y sigue siendo tan estrecha, que explica
este tipo de afirmaciones.

Los ejemplos en iconografia medieval de martires llevando la palma como atributo
son numerosisimos, y seria imposible citarlos de manera exhaustiva en lo limitado de este
estudio. Si mencionaremos algunos a modo de ejemplo. El Retablo de Santa Catalina y
San Eloy expuesto en el Museu Nacional d’Art de Catalunya de c. 1400, procede de la
antigua iglesia parroquial de Castellbo (Alt Urgell). Santa Catalina estd en el centro,
sujetando con su mano izquierda la palma, y la mano derecha la rueda de su suplicio.
Alrededor, escenas de la vida y el martirio de la santa y los sabios quemados en la
hoguera. Identificamos la santa por la rueda, su elemento mas caracteristico que puede
presentar varias formas*®; pero la palma como elemento comun de todos los martires es lo
que nos da la clave de su vida y su muerte. En el Museo Arqueologico Nacional se expone
una tabla de Santa Lucia realizada por Pedro de Zuera hacia 1430-1450. Su destino
original era el Convento de Clarisas de Huesca. Sobre un fondo dorado destaca la figura
de la santa con una tinica rosada y un manto bordado con flores azules al exterior, y rojo
al interior. Lleva en su mano derecha los ojos en una copa y en la mano izquierda la
palma®. Entre las pinturas murales de la iglesia de San Justo de Segovia, datadas del siglo
XII, hay en el lado de la Epistola una representacion de Santiago, que lleva la concha de
peregrino y la palma’. También San Vicente, diacono y mértir, con un donante de Tomés
Giner expuesto a dia de hoy en el Museo Nacional del Prado. Realizado entre 1462 y
1466, es la tabla central del retablo de la capilla del Arcediano de la seo de Zaragoza. El
santo estd de pie vestido de didcono pisando a un moro. En la mano derecha sostiene un
libro y la palma, mientras que con la izquierda soporta la cruz aspada. Una piedra de
molino cuelga de su cuello, elemento de su suplicio. Detras, dos dngeles miisicos’'.

Es importante resaltar como cada martir tiene su atributo particular, pero de todos es
la palma. De la misma manera que Plutarco decia que cada juego sagrado tiene una corona
distinta, pero todos es la palma. El arbol o la hoja, que es la representacion de la parte
por el todo, se convirtieron en simbolos y ofrendas de victoria desde época griega con

%% Se ha consultado la edicion de RUIZ BUENO, Daniel (1951). Las menciones son numerosas, pero se cita
a modo de ejemplo la p. 957.

*"HASSETT (1911): p. 11.

* Para conocer los detalles de la iconografia de santa Catalina ¢f. GONZALEZ HERNANDO, Irene
(2012).

* Sobre la iconografia de santa Lucia de Siracusa ¢f. GONZALEZ HERNANDO, Irene (2010).

%% Sobre la iconografia de esta iglesia ¢f. AZCARATE LUXAN, Matilde y DE CONTRERAS Y LOPEZ
DE AYALA, Juan (2002).

! SILVA, Pilar y RUIZ, Leticia (2010): p. 33
2 PLUTARCO, Charlas de Sobremesa, 723 A.
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pervivencia medieval e incluso a dia de hoy. En este sentido, la palma se ha convertido en
un simbolo supra-martirial, que pertenece a todos y esta por encima de las condiciones
particulares de cada caso.

Planta del Paraiso y la inmortalidad

La palmera fue, desde época medieval, una de las plantas que mejor simbolizaron el
paraiso. Quedoé anclado en €l, apareciendo de manera sistematica como uno de los arboles
mas reconocibles en época medieval y posterior. Algunas menciones apocrifas hablan de
esta ascension de manera especifica, ordenada por Cristo en persona:

Die autem altera profecti sunt inde, et in hora qua iter agere coeperunt lesus
conuersus ad palmam dixit: “Hoc priuilegium do tibi, palma, ut unus ex ramis tuis
transferatur ab angelis meis et plantetur in paradiso patris mei. Hanc autem
benedictionem in te conferam, ut omnes qui in aliquo certamine uicerint, dicatur es:
Peruenistis ad palmam uictoriae’ . Haec eo loguente, ecce angelus Domini apparuit
stans super arborem palmae, et auferens unum ex ramis eius uolavit ad caelum,
habens ramum in manu sua. Quod uidentes ceciderunt in faciem suam et facti sunt
uelut mortui. Quibus lesus locutus est dicens. “ Quare formido obtinuit corda uestra?
An nescitis quia palma haec, quam feci transferri in paradiso, parata erit omnibus
sanctis in loco deliciarum, sicut nobis parata fuit in loco deserti huius?” At illi
gaudio repleti surrexerunt omnes”.

Es evidente que este fragmento reitera lo que defendimos en el apartado anterior, por
el cual la palma es simbolo de la victoria también cristiana, como un simbolo heredado de
manera clara del mundo clasico. Pero resulta interesante como refleja que Jesis en
persona da la orden de que sea plantada en el paraiso. Alli queda para todos los santos in
loco diliciarum. Pasé a simbolizar por tanto la vida eterna, pero sobre todo la gloria de la
santidad™®. En este sentido, el tema es relativamente frecuente en los sepulcros del siglo V,
como en el sarcofago de San Rinaldo del Duomo de Ravenna. En su parte frontal dos
palmeras cargadas de datiles enmarcan la escena. Cristo estd en el centro y de frente, a sus
lados san Pedro con la cruz y san Pablo™. También tenemos ejemplos muy tempranos
entre el arte musivario, como en ¢l mausoleo de Santa Constanza en Roma. En uno de los
absides se representa una escena de Traditio legis. Un Cristo imberbe y nimbado con
tunica de oro, estd rodeado de ovejas, su rebafio de fieles. A los lados estan Pablo y Pedro,
que recibe la ley en un pergamino con la inscripcion “Dominus pacem dat”, que alude
seguramente a la paz de Constantino o promulgacion del Edicto de Milan en el 313. Este
es un caso claro que pone de manifiesto como en el primer arte cristiano se reconoce la
apropiacion de temas y modelos imperiales romanos, donde el poder de dios es asimilado
al de Cristo™®. La escena se desarrolla en el paraiso representando la parte por el todo con
los rios que brotan bajo sus pies y dos palmeras encuadrando la escena. La escena del
segundo abside se desarrolla en un palmeral, con una decena de estos darboles
representados de manera esquematica. Sus copas son solo la rama, la palma, pareciendo
que fuera esa hoja que Cristo ordend trasplantar multiplicada. En el deambulatorio, entre

> Ps. Matth. 21, 1.
> DIAZ DE BUSTAMANTE, José¢ Manuel (1980): p. 34.

> Sobre este sepulcro cf. GARDINI, Giovanni (2012); BUCCI, Mileda (1968). MURATORI, Santi (1908):
pp- 1-16, que fue un testigo temprano del sarcofago, sigue siendo considerado una fuente esencial.

¢ GRABAR, André (1968): p. 42.
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diversas aves, jarrones, espejos y plantas, destaca otra bella palmera situada al lado de una
fuente de la que beben dos aves. En la iconografia de la Traditio legis en frecuente
encontrar palmeras cargadas de datiles. Es el caso del fragmento de sarc6fago proveniente
de la catacumba de San Sebastian’’; del mosaico de la cupula del Baptisterio de San
Giovanni in Fonte de Napoles; ¢ incluso en un plato de vidrio de Castulo (Jaén)™®.

A la palmera se le otorgaron en época clasica unas cualidades que no poseia
ninguna otra planta. En el mundo griego existid un importante culto a los arboles
milenarios vinculados a dioses o sucesos heroicos alli acontecidos®”. La especie, por si
misma y en general, no los tenia. La palmera en cambio tuvo segun la creencia griega, una
serie de caracteristicas excepcionales de las que no gozaron el resto de las plantas. Era
considerado un arbol sobresaliente y lleno de virtudes. Un verso orfico ya decia que “Cdov
8" {oov dxpokdpocty gowikev Epvesov”®. La creencia se mantuvo con el tiempo.
Plutarco comparaba al resto de arboles de hoja perenne con las ciudades: aunque siempre
tengan hojas o personas es porque se regeneran continuamente, nacen y mueren y unos
sustituyen a otros. En cambio, creia que en la palmera permanecian siempre, es decir no
necesitaban renovarse porque no se marchitaban jamas®'. También creian que estar cerca
de palmeras podia otorgarte la longevidad. Como la pareja que vivia en la peninsula de
Sinai y que Estrabon cuenta que gozaban de gran salud y larga vida gracias a los
palmerales de los que se beneficiaban®.

Por todas estas connotaciones que fue teniendo, la palmera fue asociada con el ave
fénix, que se regenera de sus cenizas y no muere jamas. Esta conexion vino dada, como ya
sefalaron Hubaux y Leroy por el juego de palabras establecido entre los vocablos que
denominan el arbol y la planta®. Ambos se denominan @oivié. Pero, si hacemos caso a
Plinio, cortada la palmera esta vuelve a salir. E incluso precisa mas diciéndonos que
existen unas palmeras en los alrededores de Alejandria que mueren y renacen de si mismas
igual que el fénix, creyendo que el ave toma el nombre de este tipo de palmera fabulosa®.
Todas estas ideas tienen una importancia capital en la Edad Media por su asociacion al
alma y a la resurreccion, tema que ya recogio san Agustin. En un mosaico del abside de la
basilica de Letran (Roma) datado del siglo XIII se representa el Paraiso. La cruz de la
salvacion se yergue sobre la montafia. A sus pies brota la fuente de la vida, de la que beben
los animales de la creacion. En el interior de la montafia, un san Miguel con la espada hace
guardia en la puerta de la ciudad amurallada en cuyo interior esta la palmera que tiene en la
copa un ave fénix, simbolo de resurreccion. En cuanto a este detalle, cabe mencionar que

°7 ZIBAWI, Mahmoud (1998): p. 164.
** BLAZQUEZ MARTINEZ, José Maria (2015).

> Acordémonos por ejemplo del olivo de la Acropolis, testigo de la diosa en su lucha por el pais
(PAUSANIAS, Descripcion de Grecia, I, 27.2 y HERODOTO, Historia: 8, 55); el olivo que broté de la
clava de Heracles en Trecén y que todavia crece alli (PAUSANIAS, Descripcién de Grecia, 11, 31.10); el
platano de Gorgotina, sobre el que Zeus se unié a Europa (TEOFRASTO, Historia de las Plantas, 1, 15). o
sobre el que Apolo até a Marsias (PLINIO, Historia Natural, 16, 89).

% PLUTARCO, Charlas de Sobremesa, 724 C.

8! PLUTARCO, Charlas de Sobremesa, 724 C- F.

2 ESTRABON, Geografia, VI, 2, 41.

% HUBAUX Y LEROY (1939): pp. 100-125. Es estudiado en profundidad por Anglada (1983).
% PLINIO, Historia Natural, XIII, 42.
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Ovidio ya recogia que el pajaro, a los cinco siglos de vida, prepara un nido en una encina o
en la copa de una palmera donde va morir y renacer de nuevo®.

En los relatos de la Dormicion de la Virgen, la palma adquiere una connotacion
funeraria, pero también taumatirgica. Es la palma que procede del Paraiso, capaz de obrar
milagros. Asi se refleja en el relato de Juan, arzobispo de Tesaldnica, en el que la palma
cura a los que sean tocados con ella, y precede el sepulcro de la Virgen. Segtn el texto
apocrifo, cuando Maria iba a desprenderse de su cuerpo, un angel le ordend tomar una
palma y entregarsela a los apodstoles para que la lleven entre himnos. Al llegar al monte de
los Olivos con la palma, el resto de las plantas se inclinaron ante ella. La Virgen se la
entreg6 a Juan, para que la llevara cantando himnos delante del féretro:

Orte dttetifeto 16 copa M ayio Ocotdkog Mapio, NAOe Tpdc avtv 6 péyag ayyelog,
kot gine: «Mopia, Eyepbeica, AaPe totto 6 PpaPeiov, & edmKE ot 6 PLTEVCAG TOV
TTI6PAdEIGOV, Ka'l TTOPAd0G aitd Toig AmooTOLOLG, i'Va KpaTHoOVTES AHTO VUVIIGHOOLY
Eumpocbév cov, d1OTL petd Tpelg NUEPOS Gmotitn 10 copa. 1600 yap TTdvTag TOLG
OMOGTOAOVG OMOGTEAA® TPOG OE, KOl OVLTOL GE KNOELOOVOLY, Kol THV d0E0V GOV
BewpNooLvoIY, MG ATEVEYK®GT G €1¢ TOV TOTMOoV covy (...) Tote Eémopedbon Mapia ka't
dvnABev €nl 16 0pog TV edaimv, TPoAauTovTog ot Tol emTOg Toh ayyéhov, £xovoa
é&v m el 10 Bpapeiov. Ko 6t NABev €1g 10 dpog, NyaAidoato OAov HETE TV £V
adTO ELTOV, OCTE TA PLTA KATvaL TAS KEQUAAS Kot Tpookvvioat. Kot dte €ide toiito
etopaydn Mapia vopifovosa 61t 'Incotic éott (...) Kou petd tavta annyoysv avtov
omov MV 10 Ppafeiov 0 600V avt) V1O TOH ayyéhov, kot Afyel abtw: «Tékvov
Iodvvn, AaPe tovto 6 PpaPeiov 'tva Pactdéng avtd Eumpocsbev g KAivng HovovTm
vap pot eréxtny» (...) I€tpog 0 Mveyke 16 PpaPeiov kat ime T Imdvvn: «X0 €t 6
mapOEvog, kot o ogeilelg Huvnoar Eumpoctev tob kpapPdartov, Exwv avtd». Kot gimev
avt® 6 lodvvng: «Zv &l Tatnp OV Kol ETioKOTOG Kol 0Peilels Eumpocbey elval Tng
KAMVNG €mg Gv amevéykopev €1g Tov Tomov»y. Kot Aéyel avtw [Iétpog «"Iva un Tig
AUV Aoy, otéympey TV kpafBotov Iv avtm»’.

Asi se refleja en la tabla del retablo procedente del monasterio de la Resurreccion
del Santo Sepulcro, expuesta dia de hoy en el Museo de Zaragoza. Esta realiza por Jaime
Serra hacia 1361-1362 y refleja a Maria dormida rodeada de los apdstoles. Su alma esta
saliendo de su cuerpo. A los pies, tal y como refleja el texto citado, San Juan sostiene la
palma extraida del paraiso. Con mas detalle es narrada la historia en una tabla
compartimentada en dos que provenia de un retablo perdido. Esta datada de 1440-1460, y
se expone en el Museu Nacional d’Art de Catalunya. En la de la izquierda se representa el
anuncio de la muerte a la Virgen, que se encuentra postrada en la cama. Un angel le
entrega la palma. En la de la derecha la Dormicién, con la palma en el lateral®’.

Conclusiones

Tanto la palmera como la palma son simbolos iconograficos omnipresentes en el
arte medieval. Su procedencia es oriental, pero su transmision en el Mediterraneo fue de
vital importancia. Codificados por el mundo clasico, desde el primer cristianismo se supo
adaptar su significado convirtiéndose en una imagen recurrente que ha llegado a nuestros

55 OVIDIO, Metamorfosis, XV, 392-410.

% Juan de Tesalonica, Evangelios Apécrifos, 654-681. Recopilado y traducido por SANTOS OTERO,
Aurelio de (2001): pp. 323-342

57 Sobre la iconografia de la Dormicion de la Virgen cf. SALVADOR GONZALEZ, José Maria (2011).
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dias. La Edad Media se convirtié de esta manera un periodo esencial para codificar el
significado de un iconograma cuyo significado trasciende a dia de hoy.

Es una planta que quedo pronto unida al mundo de lo sobrenatural, dotandosela de
unas cualidades que no tuvo ninguna otra planta. Esta relacion se basé en buena medida en
todas las bondades que otorgaba en el mundo mesopotamico. Es en este momento cuando lo
mas puramente funcional se fue trasponiendo a lo simboélico. Quedo fijado como simbolo de
vida y regeneracion. Con una iconografia parecida pas6 al mundo griego en la isla de Delos,
pero adaptada a las creencias clésicas, unas ideas que adaptd el mundo romano. Aparecen
ideas como que vivir cerca de un palmeral otorga la vida eterna, o incluso que la palmera no
se le caen las hojas ni muere jamas. Se le dotan de cualidades tan excepcionales como
falsas, como que no se doblega nunca. Y lo mas importante, se le otorga una moralidad que
es utilizada de manera reiterada como elemento de comparacion simbolica.

En este sentido, es importante entender la evolucion de la iconografia para poder
estudiar de manera precisa su uso en la Edad Media. Se us6 de manera variada, tanto de
forma completa (palmera) como la parte por el todo (palma). Se asimilé a Cristo, la
Virgen y la Iglesia. Es el simbolo por antonomasia de los martires, cuya iconografia
podemos rastrear en los premios que se otorgaban en las competiciones de muy diversa
indole. Se convierte asi, es un simbolo supra-martirial; pero también en el arbol del
Paraiso, elegido por Cristo, y una via en si misma para llegar al cielo. No es una
iconografia nueva, sino una brillante adaptacion de unas ideas y una iconografia que
existia desde hacia siglos en el ambito del Mediterraneo.
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<4 Hombres-toro  tocando
palmeras. Susa, Tell de
I’Apadana, mediados del siglo
XII a.C., paneles de ladrillo
moldeados. Paris, Musée du
Louvre.

[Foto: autora]

V Parto de Leto, ceramica
atica, c. 400 a.C., pixide
policroma. Atenas, Museo
Arqueoldgico Nacional.

[Foto: autora]

<« Natividad
en el desierto.
Neyshaburi,
Qesas al-
anbiyd
(Historias de
Profetas), Iran,
c. 1595. Paris,
BnF, Ms.
Suppl. Persan
1313, fol. 174r.
http://expositions.b
nf.fr/islam/grand/isl

_047.htm [captura:
2/5/2017]

A El milagro de la palmera en A El milagro de la palmera en la
la huida a Egipto. Les Trées huida a Egipto, catedral de
Riches Heures du duc de Berry, Calahorra (La Rioja), 1490-1510,
fol. 57r, 1411-1416. Chantilly, madera pintada y policromada.
Musée Condé. Nueva York, Metropolitan
https://s-media-cache- Museum of Art.

ak0.pinimg.com/736x/5¢/82/e3/5¢82¢3b9 http://images.metmuseum.org/CRDImages/md

;/55%;1)117;]3276016034d69060avjpg [captura:  /original/sf38-184sla.jpg [captura: 2/5/2017]

<« En, Beato de Gerona, San Salvador de Tabara (Zamora), 975, fol.
147v, manuscrito miniado. Archivo de la Catedral de Gerona.

http://ocio.farodevigo.es/img_contenido/noticias/2012/03/62982/2012_03 19 IMG 2012 0
- 3 19 023A183A30 socS5.jpg [captura: 2/5/2017]
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A Santiago.
mural del lado de la
Epistola de San Justo de
Segovia, siglo XII.

[Foto: Fco. de Asis Garcia]

> Factio russata.
Mosaico, Roma, siglo
II1. Madrid, MAN.

http://ceres.mcu.es/pages/Viewer
2accion=4& AMuseo=MAN&Ni
nv=3604 [Foto: Jordi Moliner
Blanch. Captura: 2/5/2017]
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<4 Maestro de Castellbo, Retablo de
santa Catalina y san Eloy, c. 1400,
temple sobre tabla. Barelona,
MNAC (detalle de la calle central).

http://www.museunacional.cat/sites/default/file
8/015923-cjt_001052.jpg [captura: 2/5/2017]

» Pedro de Zuera, Santa Lucia, c.
1430-1450, temple sobre tabla.
Madrid, MAN.
http://www.patrimoniodehuesca.es/wp-

content/uploads/2015/12/huesca_santa-
clara_santa-lucia.jpg [captura: 2/5/2017]

V Tomas Giner, San Vicente,
didacono y martir, con un donante,
1462-1466, técnica mixta sobre
tabla. Madrid, Museo Nacional del
Prado.

https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-
de-arte/san-vicente-diacono-y-martir-con-un-
donante/2¢97f694-£222-47c4-b60e-
f65¢d20dd7fa [captura: 2/5/2017]

Ana Valtierra Lacalle

Factio veneta (A) y Factio russata

(V¥). Mosaico,
Madrid, MAN.

http://ceres.mcu.es/pages/Viewer?accion=4&AMu
se0=MAN&Ninv=3602;
http://ceres.mcu.es/pages/Viewer?accion=4&AMus
e0=MAN&Museo=MAN&Ninv=3603

[Fotos: Jordi Moliner Blanch. Capturas: 2/5/2017]

Roma, siglo III
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Sarcofago de San Rinaldo, siglo V, marmol. Traditio Legis. Mausoleo de Santa Constanza en
Duomo de Révena. Roma, mosaico, c. siglo IV
http://www.wikiwand.conv/it/Duomo_di_Ravenna http://photos.wikimapia.org/p/00/01/07/53/33_big.jpg
[captura: 2/5/2017] [captura: 2/5/2017]

Mausoleo de Santa Constanza, Roma, mosaicos, c. siglo I'V.

http://photos.wikimapia.org/p/00/01/07/53/33_big.jpg;
https://s-media-cache-ak0.pinimg.com/originals/b6/b7/29/b6b729¢3670924bdd52£7106903b6493 jpg [capturas: 2/5/2017]

< Traditio Legis.
Fragmento de sepulcro
proveniente de la
catacumba de San
Sebastian (Roma), piedra.

[Foto: GRABAR, André (2003):
fig. 151]

»  Traditio legis. Cupula
del Baptisterio de San
Giovanni in Fonte de
Napoles, siglo IV.
https://commons.wikimedia.org/wiki
/File:Battistero_di_s. giovanni_in_f
onte, mosaici_del 390 ca._traditio
legis 01.jpg [captura: 2/5/2017]

<« Traditio legis. Plato de
vidrio de Castulo (Jaén),
siglo Iv. Museo
Arqueoldgico de Linares.
http://4.bp.blogspot.com/-
Ax99eLAKuDk/VC5BDblccNI/A

AAAAAAAeS4/qWdlylgyJaA/sl6
00/thumb.jpg [captura: 2/5/2017]
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<« Jaime Serra, Dormicion de la Virgen,
retablo del monasterio de Ila
Resurreccion del Santo Sepulcro, c.
1361-1362, temple sobre madera.
Museo de Zaragoza.

http://3.bp.blogspot.com/-

tjebwfChRRg/UUiiOSGSIT/AAAAAAAADQ4/jwQ

HKxpND9E/s1600/serra24.jpg
[captura: 2/5/2017]

V Maestro de Riglos, Anuncio de la
muerte de la Virgen y Dormicion de la
Virgen, tabla con dos compartimentos
que formaba parte de las calles
laterales de un retablo de procedencia
desconocida, c. 1440-1460, temple y
dorado sobre tabla. Barcelona, MNAC.
https://s-media-cache-
ak0.pinimg.com/736x/2a/31/15/2a3115¢cc1¢531385¢
a55a90b3¢5396a7.jpg [captura: 2/5/2017]
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Resumen: En el presente trabajo proponemos un recorrido por las imagenes que sirvieron como
personificaciones del medio marino, desde la Antigiiedad hasta la Edad Media, atendiendo muy
especialmente a sus transformaciones iconograficas y semanticas. El arte occidental prefiri6 una
personificacion masculina, derivada de la imagen del Titan Océano, mientras que los artistas
bizantinos optaron en la mayoria de los casos por asociar este elemento a la fertilidad de Tethis,
concibiendo un mar femenino. Tomando como modelo prototipos idénticos, la diversidad de
interpretaciones de Oriente y Occidente es clara evidencia de las analogias y disimilitudes
existentes en el universo espiritual de estos ambitos culturales que, no obstante, se
retroalimentaron mutuamente.

Palabras clave: personificaciones marinas; mitologia clasica; iconografia clasica; arte bizantino;
arte clasico; tradicion clasica.

Abstract: In the present work, we propose a journey through the images that served as
personifications of the sea-world, from Antiquity to the Middle Ages, stressing out specially its
iconographic and semantic transformations. The occidental art preferred a masculine
personification, derived from the image of the Titan Oceanus, whereas the Byzantine artists chose,
in most cases, to associate this element to Thetis’ fertility, therefore imagining a feminine sea.
Taking identical prototypes as a model, the diversity of interpretation between Orient and
Occident is a clear evidence of the analogies and differences that existed in the spiritual universe
of their respective cultural spheres, that, nevertheless, never stopped feeding each other
constantly.

Key words: sea personification; classical myths; classical iconography; Byzantine art; Classical
art; Jordan River; Classical tradition.

Introduccion

Muchos de los mitos clasicos y su plasmacion iconografica se prolongaron, como es
sabido, mas alla de las postrimerias del mundo antiguo y pasaron a formar parte del
imaginario artistico de la Edad Media. En el proceso de este devenir historico, las
tradiciones clasicas adquirieron nuevos matices formales y simbolicos y engendraron, en
ocasiones, acentos ignorados en el mundo clasico de acuerdo con los parametros
ideologicos y estéticos de cada momento. Asi se percibe en no pocos asuntos de prestigio
antiguo, como es el caso de la personificacion del mar, cuya evolucidn y transformaciones
iconograficas (tanto formales como simbolicas) ponen de relieve la riqueza y complejidad
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cultural del mundo medieval, y muy especialmente, los contactos y las relaciones
artisticas e influencias mutuas habidas entre Bizancio y el arte de Occidente. El tema que
abordaremos en las siguientes lineas es un ejemplo muy significativo de dicha pluralidad
cultural y de cémo las paulatinas transformaciones de los iconos clésicos, en lo que Saxl
designaria como la “vida de las imagenes”, dieron como resultado formulaciones
iconograficas nuevas cuya interpretacion resulta muy interesante.

El origen de muchos de los atributos iconograficos de la personificacion del mar
debe ser rastreado en diversos mitos marinos y personalidades divinas asociadas al
pi¢lago, por lo que, en su estudio, atenderemos a diferentes tradiciones miticas. No era
facil aglutinar en una sola personalidad divina una realidad tornasolada, cambiante y al
mismo tiempo colosal, un reino sobrenatural habitado por diferentes dioses, cuyos mitos y
atributos permanecieron, en mayor o menor medida, en la memoria de los hombres.

La primera cuestion que plantea el estudio de la personificaciéon del mar es su
dualidad ancestral, su propio caracter: ;masculino o femenino?, ;el mar o la mar? Tanto
en la Antigliedad como en la Edad Media, las culturas mediterraneas han forjado
imagenes de de dioses masculinos y de diosas (también Virgenes y Cristos), diversos
credos asociados al elemento marino como expresiones iconicas de su poder, de su fuerza,
de su versatilidad, de su grandeza, de su belleza..., pero, sobre todo, como elocuentes
testimonios de la necesidad de proteccion que el hombre ha sentido siempre para
enfrentarse al abismo marino (un inmenso desconocido), un universo lleno de peligros,
que proporciona la vida y que fue considerado, también, como medio de transito al mas
alld y como morada de descanso para toda la eternidad.

El arte clasico: iconos asociados al mar

El mar fue un elemento esencial en el seno de la civilizacion griega, vital como
sustento del hombre, medio de comunicacion y de colonizacion, medio de contacto
cultural y también campo de batalla. No es por ello extrafio que fuera imaginado como
una fuerza superior. Los artistas y escritores de la Antigiiedad Clasica imaginaron el mar
como un universo poblado de seres miticos; las figuras divinas que lo habitaron,
masculinas y femeninas, fueron concebidas como encarnaciones de la versatilidad y el
poder de su inmensidad, su fuerza, su belleza, su ira... Posidon, las nereidas, Afrodita,
Océano y Tethys habrian de ser prototipos iconicos llamados a sobrevivir largo tiempo en
la tradicion artistica, tanto de Oriente como en el mundo occidental. Su personificacion,
como su nombre, fue ambivalente, masculina y/o femenina.

La importancia crucial que tuvo el piélago en el mundo griego se vislumbra y se
revela ya desde el mundo prehelénico, en las manifestaciones artisticas y en su
iconografia. Las llamadas “sartenes cicladicas” ponen ante nuestros ojos la asociacion
entre siluetas de barcos, espirales continuas que evocan las ondas marinas y la
representacion de los genitales femeninos, acaso como alusion iconica una divinidad
femenina asociada al elemento marino, protectora de los navios y garante de la
fecundidad'. En el arte cretomicénico, en particular la ceramica, la gliptica y las
estatuillas, todo apunta la nocién de que la Diosa Madre minoica, la Gran Diosa Madre,
fuera también una Diosa del Mar, una Potnia Icthynon®. En los sarcofagos micénicos de

' RODRIGUEZ LOPEZ, Maria Isabel (1988); RODRIGUEZ LOPEZ, Maria Isabel (2008): pp. 178-184.
2 .
Ibid.
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terracota, larnaces, muchos de ellos con decoracion marina, vislumbramos con toda
claridad la idea de que el mar pudiera haber sido considerado como un medio de
transmigracion de las almas y, por tanto, una garantia de transito al mas alla.

La tradicion clasica forjo sus propios mitos, imaginando diversas personalidades
divinas, todas ellas sometidas a la potestad de un viejo dios aqueo, Posidon, cuyo poder
suplanté a la antigua diosa del mar. Como es bien sabido, Posidon fue un dios aqueo de
los caballos, de las aguas y de las profundidades de la tierra, donde se originan los
terremotos. Pese a su inmenso poder y el enorme culto del que fue objeto en el mundo
griego, a su lado se hallaba una figura femenina, Anfitrite, la nereida que los mitografos
convirtieron en su esposa y de cuya union naceria el torrencial Triton, heraldo de su padre,
anunciador de la tormenta, de iconografia humano-pisciforme’.

Segtin la Teogonia de Hesiodo, de Nereo y Doris nacieron las nereidas, cincuenta o
cien jovenes, hijas maravillosas que encarnan el lado femenino del mar, su cambiante
belleza y su versatilidad. Sus nombres estan asociados a la blancura, la calma, lo brillante,
lo salado... es decir, a la cara mas amable y hermosa del pi¢lago. Se las representa como
jovenes completamente humanas de gran belleza, que poco a poco fueron despojandose de
sus vestiduras para cabalgar a lomos de animales marinos y monstruos pisciformes,
dominando su fuerza®. En el conocido relieve del Ara Pacis Augustae, monumento erigido
en Roma para conmemorar la pacificacion del imperio, dentro del marco del programa
politico augusteo’, una nereida que cabalga a lomos de un monstruo marino con un manto
flotante sobre la cabeza personifica las aguas (en sentido genérico) mientras que un aura
montada sobre un cisne personifica el aire; dichas figuras flanquean la imagen de Tellus
Saturnia, la tierra fértil, y parecen ser las imagenes evocadas por Horacio en el Carmen
Secular: “Que la tierra, abundosa en cosechas y rebafios, con una corona de espigas a
Ceres obsequie, y que las aguas y brisas salubres de Jupiter hagan que crezcan sus frutos”
(Carmen Secular, 30 y ss.) (Fig. 1)°.

El mar fue un mundo desconocido, insondable, un universo lleno de peligros. Esa
idea quedd encarnada en el monstruo del mar por antonomasia, Ceto, cuya iconografia
mas difundida lo presenta con cabeza de canido y cuerpo pisciforme (o de dragon), de
aspecto habitualmente feroz y fauces abiertas. Como veremos en las siguientes lineas, la
iconografia del monstruo de las profundidades traspasoé el fin de la Antigiiedad y lleg6 al
mundo medieval, sirviendo de acompanante o cabalgadura para diversos dioses, como
encarnacion del abismo marino. Desde su papel como atributo iconografico de Océano y
Tethys, habria de convertirse en la montura mas habitual de Thalassa, la personificacion
del mar propiamente dicha (vid. infra).

> RODRIGUEZ LOPEZ, Maria Isabel (1999): pp. 41-60.

* Los griegos forjaron atractivos mitos para explicar la grandeza y versatilidad del mar, que ellos percibian
como un poder sobrenatural. El gran Posidon, su dios principal, tenia el privilegio de ser acompafiado por
una corte triunfal de servidores, el llamado thiasos marino, la materializacion artistica y poética de las
fuerzas del mar, de la inmensidad y el misterio escondido en sus profundidades. RODRIGUEZ LOPEZ,
Maria Isabel (1998): pp. 159 y ss.; NEIRA JIMENEZ, M. Luz (1993).

° LA ROCCA, Eugenio, RUESCH, Vivian, y ZANARDI, Bruno (1983); KLEINER, Diana E. E. (1978).
® HORACIO, Canto Secular, ed. José Luis Moralejo Alvarez (2007).
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Océano

En el periodo helenistico adquirieron relevancia los titanes Océano y Tethys, a
quienes la Teogonia de Hesiodo habia convertido en padres de los tres mil rios de la tierra,
titanes primigenios y padres de todas las aguas. Ambos esposos fueron representados de
acuerdo con tres prototipos iconograficos: en forma de mascardn, como bustos emergentes
del agua, o bien segin el modelo mas comun para la iconografia de los rios: sedentes y/o
recostados sobre su propio caudal’.

Los atributos de estos dioses cosmogonicos fueron muy variados y entre ellos se
incluyen: remos, peces, anclas, pinzas de crustaceo (chelai), sierpes 0 monstruos marinos,
plantas acudticas y toda suerte de elementos relacionados con el medio marino y con el
agua. Sus figuras fueron muy habituales en los mosaicos de estancias termales, hipogeos y
en la decoracion en relieve de los sarcofagos, asociados, en este ultimo caso, al feliz
transito al mas all®.

Su pervivencia, con las 16gicas contaminaciones iconograficas y metamorfosis se
oper6o a lo largo del siglo V d.C. Uno de los ejemplos mas expresivos de dicha
transformacion es la imagen de Océano que se halla en el pavimento musivo conocido
como “Mosaico de las estaciones” de la iglesia bizantina de Petra, construida en torno a
450. Junto a animales y otras personificaciones de raigambre cldsica, se halla una
personificacion del Océano, acompanado por un tituli en griego que le identifica como tal.
Es una figura estante, cuya posicion estd inspirada en los prototipos griegos de las
imagenes de Posidon del siglo IV a.C., como por ejemplo el conocido Posidon de Eleusis,
copia romana de un original atribuido a Lisipo (Museo de Eleusis, Sala 3, n. 5987) (Fig.
2). Igual que su modelo, el Océano de Petra tiene una pierna flexionada y apoyada sobre
un delfin y como ¢él cubre parcialmente su cuerpo con una clamide; el tridente del dios
griego del mar ha sido, sin embargo, sustituido por un remo (atributo de Océano) y con su
mano derecha sostiene un pequefio barquito (un atributo que no fue habitual entre los que
ostentaba el dios del mar en las representaciones cldsicas). De sus sienes surgen dos
grandes pinzas de crustaceo o chelai, que completan su caracterizacion como deidad del
Atlantico. Se trata, por tanto, de una imagen ecléctica, en la que se han fusionado rasgos y
atributos del Posidon griego y del propio Océano, en un proceso de contaminacion
iconografica que fue muy habitual en las obras tardias (Fig. 3).

El Mar-Océano

El Occidente medieval emul6 la iconografia del antiguo Océano, representado como
rio, como personificacion genérica del medio ocednico y del mar. Asi lo evidencian las
miniaturas y las cubiertas eburneas de los lujosos libros carolingios y otonianos. Tanto en
las tapas de encuadernacion como en las miniaturas que ilustran los cédices, se pueden
contemplar criaturas fantdsticas de los dominios submarinos, heraldos de la mitologia
clasica que comenzaba a conocerse y a interpretarse en el Medioevo. Se trata, por lo
comun, de escenas de la Crucifixion, Resurreccion de los muertos o aquellas que muestran
a Cristo como Juez Supremo’ en las que el Océano aparece personificado como uno de los
cuatro elementos primordiales del Universo; su aspecto procede del mundo helenistico y

" GHEDINI, Francesca (2005); RODRIGUEZ LOPEZ, Maria Isabel (2011).
¥ Para el estudio de la iconografia de sarcofagos con iconografia marina vid. RUMPF, Andreas (1939).

? RODRIGUEZ LOPEZ, Maria Isabel (1993): p. 222.
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romano, muy similar, por lo comun, al modelo de personificacion de los rios o del Océano
vigentes por entonces. En la mayoria de las representaciones, la personificacion masculina
del mar forma pareja con la femenina de la Tierra, especificandose, a veces, sus
respectivos nombres en latin: “Mare” y “Terra”; a dicha pareja se suman los simbolos del
sol y la luna, que, encerrados en medallones, ocupan la parte alta de las composiciones.

En la cubierta ebtrnea del Evangeliario de Noailles (Paris, BnF, Ms. Lat. 323) (Fig.
4.), bajo un Cristo entronizado entre san Pedro y san Pablo (Traditio Legis), aparece una
personificacion del mar en solitario. EI manuscrito y su tapa de marfil corresponden a la
segunda mitad del siglo IX. Debajo de Cristo, siguiendo el eje central marcado por é€l,
aparece una personificacion masculina del mar cuya iconografia esta tomada de patrones
antiguos. Sin embargo, la reinterpretacion de los atributos iconograficos que ostenta
resulta original con respecto de sus modelos: es un anciano de forzada postura —cruza las
piernas, gira el torso, la cabeza y un brazo— que contempla la escena superior. Su
anatomia, de indudable inspiracion clasico-helenistica, aparece muy geometrizada y su
cabeza esta tocada por un auténtico caparazon de buey de mar, con las pinzas o “chelai”
correspondientes. Como atributos de identificacion, este Mar-Océano ostenta un remo
—inestable bajo la presion del codo— y un pez, asido con fuerza por su mano izquierda;
mientras, una sinuosa sierpe marina de cabeza semejante a la de un ave y cola tripétala
aparece enroscada a su rigido brazo derecho. La mano diestra de este venerable anciano
de los mares ha sufrido una fantastica metamorfosis; transformada en pinza de crustaceo,
con ella vuelca un pequefio cantaro del que mana el agua de su dominio, sobre la que se
asienta su dominador.

Entre estas cubiertas destaca también la del llamado Libro de las Pericopas de
Enrique Il (Fig. 5), obra atribuida a la escuela del Palacio de Carlos el Calvo, en Reims
(870 aproximadamente), hoy en la Bayerische Staatsbibliothek de Munich. La parte
superior o zona celeste del conjunto estd ocupada por sendos medallones dentro de los
cuales aparecen las cuadrigas de Helios (el Sol) y de Selene (la Luna) y en medio de estos,
la mano de Dios Padre surge de entre las nubes. La escena central representa la
Crucifixion de Jesucristo y en la parte inferior se halla la Resurreccion de los muertos de
sus sarcofagos en el Juicio Final. Cierra la composicion una imagen personificada de la
Roma pagana, con el pecho desnudo, y flanqueada por las personificaciones del Mar y de
la Tierra. EI Mar-Océano adorna su cabeza con una corona rematada en potentes patas de
cangrejo, a guisa de cuernos, de las que unicamente se conserva una y sostiene en su brazo
izquierdo un cuerno repleto de plantas acuaticas, para aludir a la fertilidad y abundancia
de sus dominios, mientras apoya el derecho en un cantaro del que fluye, ondeante, el
caudal que le pertenece (como si fuera un rio).

Del mismo modo que estas personificaciones paganas fueron motivo habitual para
las cubiertas de los libros carolingios y otonianos, también en las pinturas que ilustran el
interior de estos cddices sobrevivid la iconografia de algunas divinidades del mar: su
personificacion, las sirenas pisciformes y otros seres del “thiasos” marino antiguo. El mar
aparece personificado, siguiendo las pautas citadas anteriormente, en obras tan sefieras
como el Codex Aureo de san Emerano de Ratisbona (Bayerische Staatsbibliothek,
Munich), realizado hacia el 870 en la escuela de Carlos el Calvo, probablemente en Saint-
Denis; el folio que ilustra la Adoracion del Cordero (Fig. 6) presenta la escena en una
orbita celeste, situada por encima del Mar y la Tierra, cuyas personificaciones, inspiradas
en modelos antiguos, enfatizan el sentido césmico del conjunto'’.

' RODRIGUEZ LOPEZ, Maria Isabel (1993).
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Ya en pleno roménico, merece destacarse el mascaron oceanico de uno de los
frescos de la iglesia de Saint-Theudére de Saint-Chef, (Auvergne-Rhone-Alpes, Francia),
del siglo XII''. En uno de los arcos fajones del absidiolo sur del conjunto, dentro de un
programa iconografico dedicado al Apocalipsis (tema sobre el que volveremos mas
adelante) el antiguo Océano ha sido concebido de forma fantastica, andloga a la que fue
caracteristica en la musivaria romana imperial. Es una caratula frontal y barbada de
grandes rasgos, que se destaca sobre un fondo abismal, en tono azul indigo; de su boca
surgen dos monstruos marinos de extremidad enroscada y cabeza de canido (Ketos) y de
sus desarrolladas orejas salen grandes peces. A su alrededor se distribuyen diversas
especies marinas, que nadan en su medio (Fig. 7).

De toda la pintura romanica sobresale, asimismo, el techo de la iglesia de San
Martin de Zillis (Suiza, Canton de los Grisones), fechado en torno a 1100. Como sefiald
Ernest Murbach'? en su estudio monografico sobre dicha obra, la tierra se representaba,
desde el siglo IV, como una superficie plana con cuatro esquinas, rodeada por el Océano.
De esta manera aparecid6 en las representaciones cartograficas realizadas desde la
Topographia Cristiana de Cosmas Indicopleustes (siglo VI) y Beato de Liébana (afio
790): “Esta ordenacion cartografica medieval del mundo fue tomada en Zillis como punto
de partida, haciendo la decisiva distincion entre los cuadros marginales del techo y los
situados en su interior”. Los 48 recuadros que rodean todo el conjunto interior, donde se
desarrollan escenas de la vida de Cristo, son una seriacion del mundo mitico del mar y
constituyen la llamada “Zona Oceanica”. Este Océano de la Iglesia de San Martin es un
universo marginal, habitado por seres fabulosos dotados de cuerpos animales y colas de
dragones o de peces. Con sus formas anfibias, estos seres convierten al Océano en un
“Universo diabolico”, en un mundo de destruccion y caos que gira y se debate en torno al
mundo de la Salvacion, solo vislumbrado en las figuras de los angeles-vientos que
aparecen en las cuatro esquinas o en las escenas de barcas a bordo de las cuales viajan
hombres. En uno de los recuadros centrales de este terrorifico Océano pintado, la
divinidad, montada sobre esta cabalgadura, sostiene en su mano algo que pudiera ser un
cetro (Fig. 8). Sus dominios estan habitados por dragones y otros seres marinos dificiles
de definir, que son el resultado hibrido de la unién de diversos tipos de animales (cabra,
caballo, ledn, oso, pato, elefante, ciervo...) con unas extremidades inferiores pisciformes
(de una o varias colas).

La desbordante imaginacion del hombre del romanico sobrepasé todos los modelos
clasicos, y el alegre cortejo anunciador y acompaifiante del dios del mar se convirtidé en
una hueste monstruosa que simbolizaba el insondable misterio y la feroz advertencia que
entrafiaban las profundidades marinas: un universo terrorifico. Asimismo, aparecen
“sirenas” de doble cola, que Murbach ha denominado “nereidas”, tafiendo diversos
instrumentos musicales, sobre tres paneles sucesivos en el centro de los lados menores
(Fig. 9). Junto a ellas no faltan otros motivos de procedencia clésica al lado de escenas de
barcas y pescadores, relacionadas con el llamado Ciclo de Jonds, tema que se repite
insistentemente en la Edad Media como prefiguracion de la Resurreccion de Cristo. El
mundo clésico, consciente de los peligros del mar y dada su importancia en el contexto de
la sociedad grecorromana, habia ideado, para su salvaguarda, el culto de Posidon; pero el
hombre medieval, sin un culto especifico capaz de garantizar y velar por sus intereses o su
misma existencia, solo pudo sentir temor ante el abismo marino.

" FRANZE, Barbara (2011).
2 MURBACH, Ernst (1967).
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En Oriente, la personificacion masculina del mar pervivié también, aunque en la
mayoria de los casos aparecia asociada a la personificacion del Jordan en las
representaciones del Bautismo de Cristo. Los conocidos mosaicos de los baptisterios de
Ravena ponen ante nuestros ojos una personificacion del Jordan inspirada en la
iconografia del antiguo Océano romano, un prototipo llamado a pervivir durante muchos
siglos, como pone de manifiesto el mosaico de la iglesia del Monasterio de Hosios Loukas
(Beocia, Grecia), de la primera mitad del siglo XI (Fig. 10).

En la teologia bizantina, el Bautismo del Sefor estuvo asociado a la Resurreccion
futura y por ello Cristo purifica las aguas del Jordan con su presencia y bendice al genio
pagano del rio —ahora muy empequeiiecido por jerarquia simbdlica—, presente en la zona
inferior, y acompafiado, en no pocas ocasiones, por la personificacion del mar (que es
considerado el simbolo del paganismo, o del pecado que desaparece con la presencia de
Cristo)". Entrando en el Jordan el Sefior purifica las aguas: “Hoy las aguas del Jordan se
han vuelto remedio y todas las criaturas son regadas por olas misticas” (oracién de san
Sofronio) y todo el Universo recibe su santificacion. El agua cambia de significado: antes
imagen de la muerte (diluvio), es ahora “la fuente de la vida” (Apocalipsis 21,6; Juan 4,
14). Salvo excepciones, se trata de pequefias figuras inmersas en las aguas; en el caso de
la personificacion del mar, su iconografia mas habitual es la de un hombre cabalgando a
lomos de un pez o un monstruo marino, que ocasionalmente puede tener los ojos
vendados. Cristo bendice las aguas, de acuerdo con los textos veterotestamentarios que
forman el oficio littrgico (Salmo 114, 3).

Existen numerosos ejemplos del este Mar-Océano personificado en los Bautismos
bizantinos; entre los mosaicos merece citarse la representacion de la Capilla de los
Normandos (Palermo), del siglo XII, que reproduce el prototipo iconografico habitual de
este asunto (Fig. 11). A la centuria siguiente corresponde el precioso fresco mural de la
segunda mitad del siglo XIII atribuido por la tradicion a Manuel Panselinos (Karelia,
Monte Athos). Se trata de un fresco realizado por los pintores del taller de Tesalonica, que
corresponde al llamado estilo del volumen, caracterizado por las proporciones
monumentales de las figuras y la volumetria de los pafios, rasgos que proceden de la
Antigiiedad Clasica. En este ejemplo, las personificaciones del Mar y el Jordan estan en
actitud de huida, de acuerdo con los textos liturgicos comentados (Fig. 12). Entre los
casos peculiares destacamos el Bautismo de Cristo en un fresco de la Iglesia de San Juan
(Capadocia, Turquia), fechado también en el siglo XIII, que muestra una personificacion
excepcional del rio Jordan, una figura estante (huyendo), con un cantaro en una mano y
haciendo sonar una caracola, como en el arte clasico lo hiciera el torrencial Triton (Fig.
13).

De Tethys a Thalassa

Narra Hesiodo (Teogonia, 337 y ss.) que Océano, unido a su hermana Tethys,
engendr6 a los rios de la Tierra y a las Oceénides, de finos tobillos. Tethys encarno la
potencia fecunda del mar y su imagen se generalizdo en Roma, unas veces acompafnando a
su esposo y en otras ocasiones en solitario, siendo un icono habitual de la musivaria
romana'®. La titanide suele representarse como busto emergente, acompafiada por el

5 RODRIGUEZ LOPEZ, Maria Isabel (1993): p. 541 y ss.
Y DECRIAUD, Anne Sophie (2016).
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monstruo marino, Ceto, y por peces de diferentes especies. Sus sienes pueden ser aladas,
para evocar la brisa del mar y entre sus atributos iconograficos se hallan remos, peces de
diferentes especies, pinzas de cangrejo y todos aquellos asociados al Océano mismo. En
ocasiones, pequefios amorinos pescadores acompafian a su efigie, evocando la pesca
(simbolicamente la fertilidad) que la diosa garantizaba.

De la iconografia de Tethys derivo, casi sin variaciones en un principio, la imagen
de Thalassa (“la mar”), figura casi idéntica a la de su antecesora en los mosaicos de la
Tardoantigliedad (Fig. 14), siendo dificil distinguir la iconografia de ambas figuras en las
postrimerias del siglo IV. Esta encarnaciéon femenina del medio marino fue imaginada
como un busto femenino emergente de su elemento, que surgid en las provincias
orientales del Imperio Romano en la Antigiiedad y que tomé prestados sus atributos
iconograficos de la titdnide griega, siendo el remo y el monstruo marino los atributos
iconograficos asociados habitualmente a su imagen (Fig. 15). Thalassa seria, desde
entonces, una personificacion de la fertilidad del mar, de un abismo plagado de monstruos
y animales marinos de diversas especies; para aclarar el sentido de esta innovacion
iconografica, las representaciones fueron, muchas veces, acompafiadas de un tituli en
griego (THALASSA), que no deja lugar a duda alguna.

La imagen de Thalassa superé la barrera de la Antigiiedad y llegd a Bizancio
convertida en un icono frontal, sacralizado, tal y como podemos contemplarla en el
mosaico de la Iglesia de los Santos Apdstoles de Madaba (Fig. 16), el pavimento musivo
mas grande de Jordania, fechado en el afio 578; Thalassa surge de la rizada superficie
sosteniendo un remo y acompafiada de un cortejo de delfines, otros peces, un pequefio
pulpo y el mitico monstruo marino de la tradicion clésica, Ceto, cuya silueta se caracteriza
por fauces abiertas y orejas de canido. Su actitud es mayestatica y de sus 0jos emana un
poder sobrenatural que la convierte en diosa de primer rango, semejante a una Virgen; su
rostro estd tratado con esa espiritualizacion que late en las obras bizantinas de indole
religiosa, pleno de serenidad y acorde a las mas rigidas normas iconométricas de entonces.
Con su mano derecha realiza un gesto de bendicion o de proteccion para los navegantes,
del mismo modo que lo pudiera hacer una Panagia protectora de sus fieles. Rodeando el
doble circulo que sirve de marco a la “Sefora del Mar” (2,20m diametro), puede leerse
una inscripcion dedicatoria en mayusculas que ofrece los nombres de los tres donantes y
del mosaista: “Sefior Dios, Creador del Cielo y de la Tierra, da vida a Tomas, a Anastasio
y al pequefio Teodoro, del mosaico de Salamanios™. La calidad técnica de la obra hace
pensar en la ancestral tradicion musivaria de Madaba, conocida como la ciudad de los
mosaicos, una ciudad descollante en la provincia romana de Arabia desde los tiempos de
los Antoninos, que, como es sabido, alcanzaria su cénit artistico en el reinado de
Justiniano. Otro ejemplo analogo es un mosaico hallado en Siria, fechable en los ultimos
decenios del siglo V o principios del VI"°. El éxito de la citada personificacion fue grande
en la llamada Segunda Edad de Oro del arte bizantino, como mas adelante se comprobara.

En torno al 515 seria redactado el Codice médico conocido como “Dioscoérides de
Viena” (Viena, Osterreichische Nationalbibliothek, Cod. med. gr. 1.)'°. Dicho manuscrito
contiene un anexo, el Carmen de herbis atribuido a Rufo de Efeso, en el que aparece una
ilustracién de una interesante representacion de Thalassa (fol. 391v) para representar el
medio en el que brota el coral. Thdlassa esta efigiada como una fémina juvenil, similar a

5 LIMC (tomo VII: 1199).
' DIOSCORIDES, Pedanius (1999).

Revista Digital de Iconografia Medieval, vol. IX, n® 17, 2017, pp. 125-140. 132
e-ISSN: 2254-853X



La personificacién del mar Maria Isabel Rodriguez Lopez

una nereida, de cuerpo entero, recostada y acompanada por un monstruo marino. De la
tradicion clasica conserva las pinzas de cangrejo (chelai), el remo, el monstruo marino, los
peces y la posicion misma de su figura (Fig. 17).

Sugestiva también es la personificacion de Thalassa tallada en los relieves eburneos
del Diptico de Helios y Selene (Sens, Bibliotheque Municipale, Ms. 46), fechado en torno
a 420-450, donde sostiene en sus manos una langosta y una pequefia cabra marina
respecltivamente. También en este caso esta representada con aspecto juvenil y de cuerpo
entero ‘.

Como sefialabamos en lineas precedentes, en Bizancio pervivioé una personificacion
femenina del mar, concebida tanto de modo genérico (Thélassa), como para servir de
expresion encarnada del Mar Rojo (Eritra Thalassa), como puede verse en el Salterio de
Paris, obra realizada en Constantinopla a principios del siglo X (Paris, BnF, Ms. Grec
139). En el folio 419v se ha representado el paso del mar Rojo y ademas de la
personificacion de este, vemos las personificaciones de la noche (NyX), y la fuerza (Byos).
La figura que encarna al Mar Rojo ocupa el extremo inferior derecho de la composicion
emergiendo de su propio elemento; es una mujer de aspecto juvenil con el torso
descubierto, que sostiene un remo en la mano; su iconografia es similar a la de las
antiguas nereidas grecorromanas (Fig. 18).

La presencia de Thalassa estd documentada en el arte desde los mosaicos de la
Primera Edad de Oro de Bizancio, hasta el arte griego de nuestros dias. A partir del siglo
XII, los talleres orientales habrian de forjar una imagen de Thalassa llamada a convertirse
en modelo canonico del arte bizantino, asociada, casi de forma exclusiva, a las escenas del
Juicio Final, ilustrando el pasaje apocaliptico: “Entreg6 el mar los muertos que tenia en su
seno, y asimismo la muerte y el infierno entregaron los que tenian, y fueron juzgados cada
uno segun sus obras” (Apocalipsis, 20,13). En el magnifico mosaico mural con
representacion del Juicio Final de la Catedral de Santa Maria Assunta, en Torcello
(Venecia) (Fig. 19), la vemos coronada, cabalgando a la grupa de un fantastico monstruo
marino y sosteniendo un gran cuerno en su mano. Este ultimo atributo, que pudiera
confundirse a priori con una cornucopia, lo interpretamos, sin embargo, como un
instrumento musical, ya que de su extremo surgen lineas paralelas que sugieren
graficamente el sonido, el anuncio de las trompetas apocalipticas. De las fauces de su
fabulosa montura y de los peces que se disponen a su alrededor, surgen los miembros de
los ahogados para comparecer en el postrer Juicio. Iconografia analoga, aunque mas
sencilla, puede vislumbrarse en un fresco con el Juicio Final de la iglesia de San Nicolas
(Kakopetria, Chipre), de finales del siglo XII'®.

En el abside de la. Iglesia Panagia Phorviotisa, en Chipre, de 1333 (Fig. 20) se han
figurado las personificaciones del mar y la tierra. Montada sobre un monstruo marino,
nimbada y coronada, la personificacion del mar sostiene en sus manos un pequefio
barquito, atributo que se suma al elenco de los que la habian caracterizado en la
Antigiiedad. La influencia de Bizancio se dejo sentir con fuerza en el arte del Medioevo
occidental y como ejemplo de ello, destaca una escena el Juicio Final del portal occidental
de Notre Dame de Paris (izquierda) donde Thalassa, acompafada por una personificacion

" RODRIGUEZ LOPEZ, Maria Isabel (1997): pp. 369 v ss.

'8 Imagen disponible en linea: http://www.soniahalliday.com/category-view3.php?pri=CY93-2-07.jpg

Consultada el 22/3/2017.
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masculina del mar, situada tras ella, cabalga sobre un enorme animal marino sosteniendo
un pequefio barco en su mano (Fig. 21).

Otros ejemplos de la iconografia de Thalassa como imagen asociada a la
representacion del Juicio Final bizantino pueden rastrearse en la iglesia de Agios Georgios
en Mourne (Creta)””, y ya de fechas mas tardias en los magnificos frescos de los
monasterios de Gura Humorului, Voronet y Horezu (actual Rumania). En todas estas
obras, la fantasia de los artistas sale a la luz y muestra a la antigua diosa con pinzas de
crustaceo y montada a lomos de quiméricas cabalgaduras.

La simbiosis de todas las tradiciones expuestas permanecié viva en el imaginario
bizantino hasta épocas muy recientes, como demuestran los iconos tardios. Finalizamos
nuestro recorrido con la mencion de uno de ellos, pintado por uno de los méas célebres
pintores bizantinos de todos los tiempos, Onoufrios de Neokastro (Onufri) (Onufri
National Museum, Berat, Albania) del siglo XVI (c. 1540), donde se representa el
Bautismo; en las oscuras y revueltas aguas del Jordan, a ambos lados de los pies de Cristo,
se ha representado una personificacion masculina del rio Jordan (efigiado como un
hombre que cabalga sobre un gran pez y volcando su caudal de un gran vaso manante) y
una personificacion femenina del mar (Fig. 22). Esta ultima es un prototipo muy
interesante, ya que conserva las pinzas de cangrejo (chelai) de Thetys adornando sus
sienes, su busto emerge de una venera (como lo hiciera la Afrodita-Venus Anadyomene en
la Antigiiedad) y en sus manos sostiene un cetro y el ya habitual barquito; su cabalgadura
es un monstruo marino de extremidad enroscada y de cuyas fauces brota el caudal
maritimo Este prototipo, con la personificacion del rio y del mar como figura femenina o
masculina, ha pervivido en la iconografia ortodoxa hasta nuestros dias, a través de las
copias que los frescos de los grandes maestros han seguido evocando.

Conclusiones

Las pervivencias iconograficas del mundo clasico se verificaron durante la Edad
Media, tanto en el ambito occidental como en Bizancio, a través de la personificacion del
mar. Como es logico, los prototipos clasicos fueron sometidos a un proceso de
metamorfosis semantica. Las formas, sin embargo, apenas experimentaron, en un
principio, los cambios derivados de cada estilo artistico o taller (pseudomorfosis). Muy
lentamente, este proceso de transformacion fue convirtiendo a los antiguos prototipos en
imagenes nuevas, aptas para satisfacer gustos diferentes y para transmitir mensajes
simbodlicos inéditos. Los viejos iconos se sincretizaron entre si, intercambiando atributos,
actitudes y esquemas compositivos. La metamorfosis de las imagenes antiguas se
confirmo primero en el plano simbolico; mas tarde las formas fueron adquiriendo nuevos
acentos y se sincretizaron muy lentamente hasta adquirir insolitos y renovados matices,
sin olvidar nunca los prototipos que les sirvieron antafio como punto de partida.

Occidente imagind el mar como un ser masculino y poderoso, derivado del titan
Océano y como marco coésmico de referencia. Por su parte, los artistas bizantinos
prefirieron asociar este elemento a la fertilidad de Tethys, concibiendo un mar femenino y
benévolo que devuelve de su seno a los muertos en el dia del Juicio Final. Tomando como
modelo prototipos idénticos, la diversidad de interpretaciones de Oriente y Occidente es
clara evidencia de las analogias y disimilitudes existentes en el universo espiritual de estos
ambitos culturales, que, no obstante, se influyeron mutuamente.

1 Getty images: http://www.gettyimages.es/license/577717397. Consultada el 22/3/2017.
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A Fig. 1. Tellus flanqueada por personificaciones del aire y del agua. Relieve
del Ara Pacis Augustae, 9 a.C., Roma.

https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/c/cd/Panel_of Tellus%2C_Ara Pacis%2C_Rome.jpg
[captura 5/4/2017]
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A Fig. 3. Océano. Mosaico
policromo pavimental de la iglesia de
Petra, siglo VI d.C.

https://upload.wikimedia.org/wikipedia/common
s/e/ec/Ok%C3%A9anos-Mosaique-Petra-
Jordanie.jpg [captura 5/4/2017]

» Fig. 5. Cubierta ebiirnea del Libro
de las Pericopas de Enrique II.
Munich, Bayerische Staatsbibliothek
(detalle).

https://www.wdl.org/en/item/14712/view/1/1/
[captura 5/4/2017]
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A Fig. 2. Posidéon de
Eleusis, marmol, siglo IV
a.C. Museo de Eleusis.
https://s-media-cache-
ak0.pinimg.com/736x/74/7b/bf/7

47bbf772dc50188823¢6¢01939a
5f3c.jpg [captura 5/4/2017]

<4 Fig. 4. Cubierta
eburnea del Evangeliario
de Noailles. Traditio
Legis, siglo IX. Paris,
BnF, Ms. Lat. 323.

https://s-media-cache-

ak0.pinimg.com/originals/68/b6/

69/68b669517a148f013bd94e811
498032d.jpg [captura 5/4/2017]
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Fig. 6. Miniatura del Codex Aureus
de San Emerano, Reims, 870.
Adoracion del Cordero. Munich,
Bayerische Staatsbibliothek, Clm
14000 (detalle).

http://daten.digitale-sammlungen.de/
bsb00057171/image 15 [captura 5/4/2017]

» Fig. 8. Techum-
bre de San Martin
de Zillis, Suiza

(cant6on
Graubiinden), siglo
XII. Posible

personificacion del
Mar.

Maria Isabel Rodriguez Lépez

Fig. 7. Océano. Fresco del absidiolo sur de la iglesia de Saint-
Theudére de Saint-Chef (Auvergne-Rhone-Alpes, Francia), siglo
XII.

https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/3/31/Saint-Chef_-_%C3%89glise_Saint-

Theud%C3%A8re - Chapelle Saint-Theud%C3%A8re %?28absidiole sud%29 -
~D%C3%A9cor_de 1%27arc.JPG [captura 5/4/2017]

https://es.pinterest.com/pin Ll LL‘“

/415105290637142628/
[captura 4/4/2017]
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Martln de Zillis, Suiza (cantén
Graubiinden), siglo XII. Sirena.

https://s-media-cache-
ak0.pinimg.com/564x/45/a7/£5/45a7f59014e4a
cf899943¢c19533d28ab.jpg [captura 4/4/2017]

<« Fig. 10. Mosaico de la iglesia de
Hosios Loukas (Grecia). Bautismo
de Cristo. Personificacion del
Jordan.

https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commo
ns/0/02/Hosios_Loukas_Katholikon %?28nave

%2C_South-West_squinch%29_-
_Baptism_04.jpg [captura 5/4/2017]
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A Fig. 12. Fresco de Protaton, Agion Oros, Tesalonica (Grecia),
segunda mitad del siglo XIII. Bautismo de Cristo.
Personificaciones del Jordan y el Mar.

http://onassisusa.intelligentlearningmedia.com/blogos/wp-
content/uploads/2013/05/byzantinel4_full.jpg [captura 5/4/2017]

<« Fig. 11. Capilla Palatina de Palermo (Italia), siglo XII.
Bautismo de Cristo. Personificaciones del Jordan y el Mar.

http://wp.production.patheos.com/blogs/biteintheapple/files/2012/09/Baptism-Icon-
) 6"1 ¢1357446738647 jpg [captura 5/4/2017]

<« Fig. 13. Iglesia de San Juan, Capadocia (Turquia), siglo XII.
Bautismo de Cristo. Personificacion del Jordan.

http://www.soniahalliday.com/images/TR69-9-11.jpg [captura 5/4/2017]

V Fig. 14. Mosaico de Anazarbus (Turquia), siglo IV d.C.

http://merhaba-usmilitary.com/MOOREF/mosaic%20in%?20village.jpg
[captura 5/4/2017]

&
Fig. 15. Thélassa. Mosaico de Hatay, Harbiye (Turquia), siglo V Fig. 16. Thalassa. Mosaico de la
d.C. Museo Arqueolégico de Hatay (inv. 1017). iglesia de los Santos Apostoles de
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/f/fa/Hatay_thalassa.jpg Madaba (Jordania), siglo IV d.C.
[captura 5/4/2017] https:/c1.staticflickr.com/8/7548/15798082
880 343415¢763_b.jpg [captura 5/4/2017]
Revista Digital de Iconografia Medieval, vol. IX, n® 17, 2017, pp. 125-140. 139

e-ISSN: 2254-853X



La personificacion del mar Maria Isabel Rodriguez Lépez

<« Fig. 17. Eritra Thalassa.
Dioscorides de  Viena,
principios del siglo VI
Viena, Osterreichischen
Nationalbibliothek, Cod.
Medicus Graecus 1, f. 391v.
https://upload.wikimedia.org/wikiped

ia/commons/3/30/ViennaDioscorides
Coral.jpg [captura 4/4/2017]
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» Fig. 18. Salterio de Paris.
Personificacion del Mar
Rojo.

https://commons.wikimedia.org/wiki/

File:Byzantinischer Maler um_920
002.jpg [captura 5/4/2017]

Fig. 19. Thédlassa. Mosaico Fig. 20. Pinturas murales al fresco de la iglesia Panagia Phorviotisa
mural de Santa Maria (Chipre), 1333. Personificaciones de la tierra y el mar.
Assunta de Torcello (Italia),

https://noticketback.files.wordpress.com/2016/08/panagia-phorviotissa-asinou-near-nikitari-

siglos XII-XIIIL. img_7170.jpg?w=5080 [captura: 5/4/2017]
[Foto: autora (2000)]

& i

Fig. 21. Relieve de la portada occidental
de Notre Dame de Paris (Francia), siglo

XIII. Personificacion del mar.
[Foto: autora (1990)]

Fig. 22. Onufri, Icono del Bautismo de Cristo, 1540 (detalle). Personificacién del Jordan y el Mar (Thélassa).
https://s-media-cache-ak0.pinimg.com/564x/d9/c7/66/d9c¢766cad68f7¢25d860dd8d0bdS53d23.jpg [captura: 24/3/2017]
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POLITICA EDITORIAL Y NORMASDE PUBLICACION

Si desea hacernos llegar su trabajo para publicacion en la revista, debe enviarlo por correo
electrénico a la direccion iconografia@ucm.es. Los textos se remitirdn en formato Word en castellano,
inglés o francés, y lasilustraciones en un formato de uso habitual (JPG, GIF, TIFF, BMP) junto a un listado
gue contenga la informacion destinada a pie de foto, garantizando la correcta identificacion de cada
imagen. Los trabajos han de ser originalesy gjustarse a las normas de publicacion de la revista, tanto en su
extension como en los blogues de contenido y los requerimientos formales. Los autores serén los Unicos
responsables del contenido de sus articulos y a €llos corresponderdn los derechos de explotacion de los
mismos.

El consgjo de redaccion examinard la propuesta y la remitira para su revision a dos evaluadores
anénimos (pares ciegos), miembros del consegjo asesor de larevista 0 externos a mismo, especializados en
el campo cientifico del articulo. El autor recibira las observaciones de los evaluadores y la notificacion de
si €l articulo ha sido aprobado para su publicacion en larevista. Si dicha publicacién esta condicionada ala
introduccién de cambios en el texto original, se indicard al autor qué modificaciones son necesarias. Una
vez realizadas estas, se proporcionaran las pruebas de imprenta definitivas.

ESTRUCTURA DE LOSORIGINALES

Cada articul o tendrd una extension méxima de 10.000 palabras, notasincluidas, y contendra a inicio:

- Resumen: breve sintesis de los acontecimientos y personajes que intervienen en laiconografia analizada,
o de los contenidos simbdlicos presentes en una figura, sefialando las posibles divergencias en funcion
de las fuentes.

- Palabras clave: enumeracién de 3-5 términos que sirvan como motor de blsqueda.
- Abstract y Keywords correspondientes en inglés.

A continuacion se desarrollara el cuerpo del articulo. Este podra ser publicado en una de las dos
secciones de larevista

- Estudios iconograficos de caracter monografico: con caracter general se analizard un tema o simbolo con
representacion medieval, ya sea de carécter biblico, apdcrifo, mitoldgico, cientifico, etc.

- Estudios iconograficos de caréacter transversal: de manera més especifica se analizara puntualmente una
0 varias obras interrel acionadas temati camente.

En funcion de la seccion de la revista a la que vaya destinada, € cuerpo del articulo tendra una
estructura diferente:

Los ESTUDIOS DE CARACTER MONOGRAFICO contendran |os siguientes campos:

- Atributos y formas de representacion: descripcion de la formulacién iconogréfica que presenta €l tema o
figura estudiada, mediante € andlisis de los principales protagonistas y componentes que lo hacen
reconocible.

- Fuentes escritas: enumeracion y breve comentario de las fuentes literarias y documentales, indicando en
lamedida de lo posible autor, titulo, afio, lugar, capitulo y/o paginas.

- Otras fuentes. enumeracion y breve descripcion de la influencia de fuentes orales y de la liturgia en la
elaboracion del tema iconografico.

- Extension geogréfica y cronolégica: indicacion de la cronologia y las areas geogréficas en que se han
encontrado ejemplos del tema estudiado.

- Soportes y técnicas: indicacion de los soportes y técnicas que se han utilizado en € mundo medieval
para plasmar laiconografia analizada.



- Precedentes, transformaciones y proyeccion: descripcion, en el caso de haberlos, de |os antecedentes del
tema en la Antigliedad, de las transformaciones y reelaboraciones del mismo durante la Edad Media, y
de su proyeccion en la Edad Modernay Contemporanea.

- Prefiguras y temas afines. enumeracion de temas préximos en cuanto a intencion, finalidad y contenido.
En e caso de los temas del Antiguo Testamento, se especificara ademas, s son prefiguras de
acontecimientos y/o nociones presentes en el Nuevo Testamento.

- Sdlecciéon de obras: mencidn de obras artisticas en relacion cronolégica que ilustren la informacion
recogida en €l articulo, indicando titulo, autor, ubicacion, técnicay cronologia.

- Bibliografia: enumeracién de la bibliografia pertinente, especializada y actualizada, en torno al tema
estudiado.

Los ESTUDIOS DE CARACTER TRANSVERSAL dividiran los contenidos en aquellos epigrafes que consideren
oportunos, aunque incluyendo a final dos apartados dedicados a seleccion de obras relevantes
mencionadas en el texto y bibliografia especializada.

REFERENCIASBIBLIOGRAFICAS

El aparato critico se presentara en forma de notas abreviadas a pie de pagina y bibliografia final
desarrollada. Las citas se gjustaran ala siguiente norma:

NOTASAL PIE:

Con carécter general, se citard abreviadamente: APELLIDO(S), Nombre completo (afio): pagina(s).
Ej.. BASCHET, Jéréme (2008): pp. 23-24.

Las obras literarias medievales se acogeran a las referencias abreviadas de uso comun, precedidas del
nombre del autor y del titulo de la obra:

Ej.: SAN ISIDORO, Etimologias, I1, 3, 5, entendiéndose libro 11, capitulo 3, seccion 5.

En €l caso de utilizar ediciones modernas de las mismas, se seguira el formato indicado en la norma
antecedente.

Los textos biblicos seran citados del siguiente modo:
Exodo 5, 1-2; Apocaipsis 12, 7.

El autor puede optar por recurrir alas abreviaturas convencionales de los libros: Ex. 5, 1-2; Ap. 12, 7.

BIBLIOGRAFIA FINAL:

Monografiasy obras colectivas
APELLIDO(S), Nombre completo (afio): Titulo. Editorial, lugar de edicion, [vol./tomo].
De exigtir varios autores, cada nombre y apellido(s) se separaran por punto y coma.

Ej.: BARNAY, Sylvie (1999): Le ciel sur la terre. Les apparitions de la Vierge au Moyen Age.
Editions du Cerf, Paris.

Si se trata de una obra colectiva citada en su integridad, se indicara “ed./dir./coord.” entre el nombre
del compilador y el afio de edicion.

Ej.. CARRERO, Eduardo; RICO, Daniel (eds) (2004): Catedral y ciudad medieval en la
Peninsula Ibérica. Nausicad, Murcia.

Articulos derevistas
APELLIDO(S), Nombre completo (afio): “Titulo”, Revista, vol./tomo, n°, paginas.

Ej.: YARZA LUACES, Joaguin (1974): “Iconografia de la Crucifixion en la miniatura espafiola,
siglos X a XII”, Archivo Esparfiol de Arte, t. XLVII, n° 185, pp. 13-38.



Capitulos de libros; contribuciones en actas de congresos

APELLIDO(S), Nombre completo (afio): “Titulo”. En: APELLIDO(S), Nombre completo
(ed./dir./coord.): Titulo del libro o volumen de actas. Editorial, Lugar de edicién, [vol./tomo], paginas.

Ej.: KENAAN-KEDAR, Nurith (1974): “The Impact of Eleanor of Aquitaine on the Visual Artsin
France”. En: AURELL, Martin (dir.): Culture Politique des Plantagenét. Universite de
Poitiers — Centre d' Etudes Supérieures de Civilisation Médievale, Paitiers, pp. 39-60.

Si e autor del capitulo coincide con el autor del libro, no se reitera € nombre, dandose por

sobreentendido.

Ej.. SAUERLANDER, Willibald (1974): “Uber die Komposition des Weltgerichts-Tympanons in
Autun”. En: Romanesque Art. Problems and Monuments. The Pindar Press, Londres, val. I,
pp. 223-267.

Catélogos de exposiciones
Titulo (afio), catdlogo de la exposicién (Lugar, afio). Editorial, Lugar de edicidn.

Ej.: The Year 1200. A Centennial Exhibition at The Metropolitan Museum of Art (1970), catdl ogo
de laexposicion (Nueva York, 1970). The Metropolitan Museum of Art, Nueva Y ork.

En € caso de citar una contribucién concreta dentro de un catdlogo, proceder segin la norma
precedente incluyendo | os datos precisos de |a exposicion de acuerdo ala presente norma.

Ej.. CUADRADO, Marta (2001): “Virgenes abrideras’. En: Maravillas de la Espafia Medieval.
Tesoro sagrado y monarquia, catdlogo de la exposicion (Ledn, 2000-2001). Junta de Castillay
Leon, val. |, pp. 439-442.

Tesis doctorales y memorias de investigacion inéditas

APELLIDO(S), Nombre completo (afio): Titulo. Tesis doctoral/memoria de investigacion inédita,
Universidad/centro de investigacion.

Ej.. PEREZ HIGUERA, Maria Teresa (1974): Escultura gética toledana. La catedral de Toledo
(siglos XIl1-XIV). Tesis doctoral inédita, Universidad Complutense de Madrid.

Edicionesde fuentesy obras literarias

NOMBRE Y APELLIDO(S) (afio): Titulo. Edicion de APELLIDOS, Nombre (afio de la edicion
moderna): Titulo dela edicion. Editorial, Lugar de edicién, [volumen/toma.

Ej.. JOHANNES GERSON (1363-1429): Opera Omnia. Edicién de DU PIN, Louis Ellies (1987):
Johannes Gerson. Opera Omnia. George Olms Verlag, Hildesheim, vol. I11.

Si no se pudiese precisar la fecha exacta de la fuente original, se indicara € siglo, y si tampoco
fuese posible indicar esto, se dejard en blanco indicando al fina lafecha de la edicion moderna.

Recursosy ediciones digitales
Seindicaraladireccion web y la fecha de consulta entre corchetes.

Ej.. RICCIONI, Stefano (2008): “Epiconographie de I'art roman en France et en ltalie
(Bourgogne/Latium). L’ art médiéval en tant que discours visuel et la naissance d’ un nouveau
langage”, Bulletin du Centre dFEtudes Médiévales d Auxerre, n° 12
[http://cem.revues.org/index7132.html. Consulta de 10/10/2008].

ILUSTRACIONES

Cada articulo incorporara como anexo una seleccion de imagenes representativa del arco cronol 6gico
y geogréfico cubierto por €l tema estudiado. Se prestara atencion alas variantes iconogréficas descritas alo
largo del texto. Las imagenes incluidas seran fotografias libres de derechos realizadas por sus autores, o
reproducciones de imagenes ya publicadas cuya fuente original sera debidamente citada indicando los datos
de la obra y la pagina correspondiente. En el caso de imégenes tomadas de Internet, se especificara la
direccion web y lafecha de captura.



