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El ciclo de Judith Monica Ann Walker Vadillo

EL CICLO DE JUDITH

Monica Ann WALKER VADILLO

University of Waterloo
Department of French Studies
m2walker@uwaterloo.ca

Resumen: La historia de Judith comienza con los ejércitos asirios sitiando la ciudad de Betulia en
Israel. Nabucodonosor envid a su general, Holofernes, a destruir a sus enemigos instigandole a que no
cogiera prisioneros. Con esta idea en mente, Holofernes cortd todas las vias de abastecimiento de la
ciudad y apostd soldados en los manantiales que proveian agua a los habitantes de Betulia. Ante tal
adversidad, los judios que vivian en la ciudad empezaron a desesperarse y a considerar la rendicion
para salvar la vida. Cuando ya habian decidido que en cinco dias abririan las puertas de Betulia, una
mujer, Judith, viuda de Manasés, se rebeld e informé a sus conciudadanos que Dios no les habia
abandonado y que le dieran tres dias antes de abrir las puertas de la ciudad. Con la bendicion de los
ancianos, Judith se quit6 las ropas de viuda y se engalan6 con sus mejores sedas y alhajas. Llamo a
una de sus sirvientas y tras preparar una comida cuantiosa y de guardar un buen vino, ambas salieron
de la ciudad camino del campamento enemigo. Las dos mujeres fueron detenidas por soldados asirios
y después de un breve interrogatorio, donde Judith les informoé que iba a traicionar a su pueblo para
que el ejército asirio conquistara Betulia, fueron llevadas inmediatamente ante el general Holofernes.
Este se alegro ante la traicion de Judith y se quedd prendado de su belleza. Asigné una tienda para la
mujer judia y su sirvienta y le pregunto6 a Judith que cuando le daria la tan deseada informacion. Judith
le contestod que durante tres dias rezaria al alba y al anochecer y que cuando Dios asi lo dispusiera ella
informaria al general. Judith pidi6 permiso al general para que los soldados no la molestaran cuando
saliera a rezar y asi lo dispuso Holofernes. Sin embargo, Holofernes seguia obsesionado con la belleza
de la mujer y la invito a que yaciera con él por su propia voluntad. Judith accedid y, ya en su tienda, le
dio de su propia comida y le invit6 a ingerir una cuantiosa cantidad de vino. Holofernes, embriagado,
se recostd en su lecho. En ese momento, Judith tomd la espada del general y en dos golpes certeros
secciono su cabeza. Llamo a su sirvienta y le pidio que pusiera la cabeza dentro de una cesta. Después
ambas salieron al alba como si fueran a rezar y los soldados las dejaron pasar ajenos al hecho de que
su general habia muerto. A primera hora de la mafana, los soldados asirios se reunieron para asaltar la
ciudad pero pronto se enteraron de la macabra noticia: la cabeza de su general se encontraba en una
estaca enfrente de las puertas de Betulia. El ejército aterrorizado y sin liderazgo salié huyendo
convirtiéndose en presa facil para el ejército judio.

Palabras clave: Judith; Holofernes; Betulia; Antiguo Testamento; Iconografia Cristiana; Baja Edad
Media.

Abstract: Judith’s story begins with the Assyrian army besieging the city of Betulia in Israel.
Nebuchadnezzar sent his general, Holofernes, to destroy their enemies instigating them to not take any
prisoners. With this in mind, Holofernes cut all the supply routes of the city and posted troops in the
springs that provided water to the inhabitants of Betulia. Faced with such adversity, the Jews living in
the city began to despair and to consider surrender in order to safe their life. When they decided that
after five days they would open the doors of Betulia, a woman, Judith, the widow of Manasseh,
rebelled against this idea and told her countrymen that God had not abandoned them and that they
should give her three days before opening the gates of the city. With the blessing of the elders, Judith
removed her widow’s clothes and adorned herself with the finest silks and jewels. She called one of
her servants and, after preparing a substantial meal and a good wine, both of them left the city and
headed for the enemy camp. The two women were arrested by Assyrians soldiers and after a brief
interrogation, where Judith informed them that she would betray her people so that the Assyrian army
could conquer Betulia, they were taken immediately before the general Holofernes. He was glad at the
treachery of Judith and was charmed by her beauty. He assigned a tent to the Jewish woman and her
maid and asked Judith at what time would she give the desired information. Judith told him that for
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three days she would pray at dawn and dusk and when so directed by God she would inform the
general. Judith asked the general to not be disturbed by the soldiers when she went to pray and
Holofernes granted her request. However, Holofernes was obsessed with the beauty of the woman and
invited her to lie with him by her own free will. Judith agreed and, when they were in his tent, she
gave him her own food and invited him to drink a substantial amount of wine. Holofernes, drunk,
decided to lie on his bed. Then Judith took the general’s sword and with two accurate blows she
severed his head. After the deed, she called her servant and asked her to put his head in a basket. After
the two of them left at dawn as if to pray, the soldiers did not disturbed oblivious to the fact that their
general was dead. Early in the morning, the Assyrian soldiers gathered to attack the city but they soon
learned the grim news: the head of his general was in a stake in front of the gates of Betulia. The army
panicked and fled, so that they became easy prey for the Israeli army.

Keywords: Judith; Holofernes; Betulia; Old Testament; Christian iconography; Late Middle Ages.

ESTUDIO ICONOGRAFICO

Atributos y formas de representacion

Judith puede aparecer como una figura aislada o como parte de un ciclo narrativo mas
amplio. Como figura aislada se la suele representar o bien con una espada en la mano derecha
mientras sostiene la cabeza de Holofernes con la izquierda, bien introduciendo la cabeza del
general en el odre de su sirvienta, o bien con el pie sobre la cabeza de su victima. En algunos
casos Judith aparece acompafiada por un perro, el cual seria el simbolo de la fidelidad a su
esposo Manasés'. Como parte de un ciclo iconografico Judith puede aparecer en las siguientes
escenas”: Judith reprochando a Ocias consentir en la entrega de la ciudad de Betulia a los
asirios; la oracion de Judith; Judith sale de Betulia con su criada Abra; Judith visita a
Holofernes en el campamento enemigo; Judith lo embriaga durante una comida; Judith decapita
a Holofernes; Judit introduce la cabeza cortada en el saco de su criada; el regreso a Betulia;
Judith muestra a los habitantes de Betulia la cabeza de Holofernes que es colgada de las
murallas de la ciudad. Entre todas estas escenas, la mas representada en la historia del arte, de
forma casi abrumadora, es la que recoge el drama del crimen dentro de la tienda de Holofernes.

Fuentes escritas

- Libro de Judith’: El Libro de Judith probablemente se compuso en el siglo I d.C. durante el
periodo Macabeo. Segiin Réau, tuvo que ser compuesto después del retorno del cautiverio
en Babilonia porque en el relato se menciona la reconstruccion del templo de Jerusalén. Por
afladidura, la tradicion rabinica hace de Judith una pariente de Judas Macabeo. Esto, y el
hecho de que el relato estd repleto de un espiritu guerrero y de un odio acérrimo hacia el
invasor extranjero, hablan a favor de esta época. El libro de Judith se excluyé del canon

"' REAU, Louis (2000): p. 382. Réau menciona que a partir del Renacimiento, tanto en Italia como en Alemania,
los artistas empezaron a representar a Judith completamente desnuda, a pesar de que en el relato queda
establecido que para seducir a Holofernes Judith se habia puesto sus mas bellos adornos y que los comentaristas
biblicos exaltaban su indomita virtud de viuda inconsolable que no daba lugar a la maledicencia.

% Ibid., pp. 383-387. Existen tres escenas mas que forman parte del ciclo pero en las cuales Judith no suele
aparecer. La primera es la del soldado Aquior, quien al intentar disuadir a Holofernes del ataque contra los
israelitas, es atado a un arbol y azotado. La segunda es el descubrimiento del cuerpo decapitado del general por
sus soldados. Y la tercera y ultima escena es la del ejéreito asirio, espantado al ver la cabeza de Holofernes en las
murallas de Betulia, levanta el sitio de la ciudad.

3 CANTERA BURGOS, Francisco; IGLESIAS GONZALEZ, Manuel (eds.) (2000).
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hebreo debido a que existen algunos anacronismos e incongruencias historicas y
geograficas que pondrian en duda la autenticidad historica del libro*. Igualmente se
cuestiona la verdadera identidad de los protagonistas principales’. Segun Réau, el libro de
Judith es una ficcion patridtica sin fundamento histérico ya que Flavio Josefo, el escritor de
las Antigiiedades Judaicas, no conocia este libro. Si lo hubiera conocido, Flavio Josefo no
se habria privado de glorificar a esta heroina nacional®. Ninguna de estas razones impidi6 a
los Padres de la Iglesia incluir el libro de Judith en la Biblia, convirtiéndolo de esa manera
en uno de los textos candnicos cristianos’. A pesar de todas estas divergencias de opinion,
el libro de Judith es una de las historias mas populares del Antiguo Testamento.

Durante toda la Edad Media el Libro de Judith fue comentado en numerosos sermones
y homilias. La figura de Judith también acabd siendo el objeto de varios poemas medievales,
y hacia finales de la Edad Media aparece como ejemplo a seguir en textos como la Divina
Comedia o los Cuentos de Canterbury. Algunos ejemplos se citan a continuacion:

- Primera Epistola del Papa Clemente I, Capitulo 55 (finales del siglo I): “La bendita Judit,
cuando la ciudad estaba sitiada, pidi6 a los ancianos que se le permitiera ir al campamento
de los sitiadores. Y por ello se expuso ella misma al peligro y fue por amor a su pais y al
pueblo que estaba bajo afliccion; y el Senor entregd a Holofernes en las manos de una
mujer” [Disponible en linea: http://escrituras.tripod.com/Textos/EpClementel.htm].

- Ambrosio de Milan, Sobre las viudas®, 7, 38 (siglo IV): “Asi pues, la bendita Judith
reforzada por duelo prolongado y por el ayuno diario, no busca los placeres del mundo,
independientemente de peligro, y se hace fuerte en su desprecio a la muerte”.

- Rabano Mauro, Expositionem in Librum Judith® (siglo IX): [Disponible en Latin en linea
en http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k5494189s/f297.image].

- Dante Alighieri, La Divina Comedialo, El Paraiso, canto XXXII (siglo XIV): “Atento a su
placer, aquel contemplativo asumi6 libre oficio de doctor, y comenzo6 con estas palabras
santas: Maria restafio y ungio la llaga, que abrié y punzd aquella que a sus pies yace tan
bella. En el orden que forman las tercias sedes, esta sentada Raquel debajo de ella con
Beatriz, como lo estas viendo. Sara y Rebeca, Judit y aquella que bisabuela fue del cantor
que en el dolor de su falta Miserere mei canto, las puedes ver asi de grada en grada
descender, a las que voy nombrando por la rosa bajando de hoja en hoja. Y del séptimo
grado abajo, asi como hasta €I, siguen las Hebreas dirimiendo de la flor todas las ondas;
porque, conforme al mirar que mira a la fe de Cristo, ellas son un muro que divide a las
escalas sacras”.

* BORNAY, Erika (1998): p. 42. Los estudiosos no se han puestos de acuerdo con el por qué de la exclusion y
también citan el hecho de que la obra se compuso originalmente en griego y no en hebreo.

> Para una discusion mas profunda sobre este tema ver HICKS, Edward Lee (1885).

8 REAU, Louis (2000): p. 381. Segiin Réau “El nombre Judith (Jehudith), significa la Judia, hoy designa més bien
una encarnacion del pueblo antes que una persona real: se trataria de la personificacion del Judaismo. La ciudad de
Betulia es desconocida a los gedgrafos. Segun su nombre hebreo Beth Eola, que literalmente significa Casa de
Dios, probablemente también sea un simbolo. No existié ningin general asirio que se llamara Holofernes.”

7 BORNAY, Erika (1998): p. 41, menciona que Martin Lutero también entendié el libro de Judith como una
alegoria, no un hecho real, por lo que lo situd entre los otros textos apdcrifos fuera del canon veterotestamentario.

¥ AMBROSIO DE MILAN (1999).
’ MIGNE, Jacques-Paul, ed. (1844-1855): pp. 593-635.
'© ALIGHIERI, Dante (2009).
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- Geoffrey Chaucer, Los Cuentos de Canterbury"', El Cuento del Mercader (siglo XIV):
“La historia cuenta también como Judit salvo al Pueblo Elegido con su sabio consejo y
decapito a Holofernes cuando dormia”.

- Geoffrey Chaucer, Los Cuentos de Canterbury, El Cuento de Melibeo (siglo XIV): “Los
buenos consejos y conducta de Judit libraron a su ciudad natal, Betulia, de las manos de
Holofernes, que la habia sitiado con intencidn de arrasarla”.

Otras fuentes

Poco podemos decir de las fuentes no escritas que hayan podido influir en la creacion
de este tema iconografico. Este episodio no aparece asociado a ningin programa litargico que
haya podido influir en su desarrollo. Sin embargo, en la tradicion judia, su figura esta
asociada con las fiestas del Hanukkah y es el Gnico personaje representado en los objetos
artisticos destinados al ritual religioso'>.

Soportes y técnicas

La historia de Judith aparece representada en una gran cantidad de medios artisticos
tales como la escultura, la pintura mural, la miniatura, las artes suntuarias, asi como en las
vidrieras y en los tapices.

Extension geografica y cronologica

La representacion mas antigua que tenemos de Judith tan solo la conocemos a través
de fuentes literarias. Judith aparecia, junto con Ester, en una decoracion del portico de la
basilica de San Félix en Nola (Italia) construida en el siglo V. En el siglo VIIL, en los muros
de la iglesia de Santa Maria la Antigua en Roma, nos encontramos con un fresco del regreso
de Judith a Betulia con la cabeza de Holofernes. En Francia, Carlos el Calvo comisioné una
Biblia c. 870 (BnF, Ms. Lat. 2) que recoge en forma de ciclo narrativo tres momentos de la
historia de Judith. En el siglo X, un manuscrito albigense del Antiguo Testamento creado en
Paris (BnF, Ms. Lat. 94) recoge la historia de Judith decapitando a Holofernes. Con esta
misma iconografia aparece en Catalufia en el siglo XI en la Biblia de Sant Pere de Rodes
(BnF, Ms. 77158). De hecho, a lo largo de la Edad Media, la figura de Judith decapitando a
Holofernes serd una constante en un gran nimero de Biblias parisinas, flamencas, inglesas,
alemanas, castellanas e italianas. Otro ejemplo muy interesante es el de un manuscrito aleman
del siglo XII titulado Hortus Deliciarium (Jardin de las Delicias), cuya escritora e iluminadora
no fue otra que la abadesa del convento de Santa Otilia de Honenberg, Herrad de LansbergM.
En el siglo XIII, podemos ver todo el ciclo iconografico en las arquivoltas de la portada

" CHAUCER, Geoffrey (2004).
2 BORNAY, Erika (1998): p. 42.
B bid., pp. 43-44.

¥ GODWIN, Frances Gray (1949): pp. 25-46. El manuscrito se cred hacia 1167 y no se trataba de una Biblia
sino de una antologia de pasajes de las Sagradas Escrituras, una seleccion de textos de los Padres de la Iglesia y
otra de filosofos seglares. La abadesa le dedico una especial atencion a la figura de Judith. En una de sus
iluminaciones aparece una narracion continua de Judith acompafiada por su sirvienta cortando la cabeza de
Holofernes, el regreso a Betulia y la cabeza de Holofernes aparece suspendida de una lanza apoyada en los
muros exteriores de la ciudad. Cabe mencionar que el manuscrito fue destruido durante el bombardeo de
Estrasburgo en la Segunda Guerra Mundial y que hoy se conoce a través de copias que se llevaron a cabo en
1818.
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occidental del transepto norte de la Catedral de Chartres. También nos podemos encontrar con
un ciclo iconografico en este mismo siglo en las vidrieras de la Sainte-Chapelle de Paris. A
partir de la creacion en el siglo XIII de la Biblia Pauperum y del Speculum Humanae
Salvationis en el siglo X1V, la iconografia de Judith se extendera aun mas por la geografia del
continente europeo. Considerados dos de los libros mas populares de la Baja Edad Media,
tanto la Biblia Pauperum como el Speculum Humanae Salvationis son manuscritos que
enfatizan los paralelismos tipologicos entre el Antiguo y el Nuevo Testamento'’. Ambos
manuscritos fueron usados especialmente como una herramienta didactica'®. Por lo tanto, se
puede concluir que la figura de Judith fue una figura muy popular desde el siglo V hasta
nuestros dias en casi todo el continente europeo.

Precedentes, transformaciones y proyeccion

La historia de Judith es una historia original hebrea, hdyase compuesto esta en hebreo
o0 en griego, y por lo tanto no tiene ningtn precedente en el mundo grecorromano. Su figura
sufri6 una gran transformacion a lo largo de la Edad Media primero en los textos que luego se
vieron reflejados en las imagenes. El primer comentario sobre el libro de Judith, redactado por
Rabano Mauro en el siglo IX, presenta a Judith como un modelo de virtud cristiana, es decir,
como una alegoria de la Justicia, Humildad y Castidad. Alrededor del afio 1000, el libro de
Judith entra en Inglaterra junto con Beowulf en el Codice Nowell'”. Al mismo tiempo y en el
mismo lugar, Aelfrico de Eynsham escribe una homilia sobre Judith. Ambos presentan dos
versiones de su historia: por un lado, aparece como una guerrera valiente, fuerte y activa en la
epopeya, mientras que en la homilia Judith es un ejemplo de castidad y piedad para las
monjas de clausura. Es a partir del siglo XIII cuando Judith empieza a concebirse o bien como
una alegoria del triunfo de la Iglesia o como la prefiguracion de la Virgen Maria que vence
sobre el mal. Este ultimo tema aparece representado en la denominada segunda Biblia de
Pamplona, ahora en la Biblioteca Universitaria de Augsburgo. En esta Biblia se representa el
regreso de Judit a Betulia con la cabeza de Holofernes junto a una imagen de la caida de
Satan. Esto se ha interpretado, especialmente si se tiene en cuenta el espacio geografico e
historico donde se ejecutd esta Biblia, como una alegoria de la lucha y esperanzas de
liberacién de la Espafia cristiana de la dominacion musulmana'®. Esta interpretacion confiere
a Judith un nivel alegoérico adicional. A partir del siglo XV, la figura de Judith va a cobrar una
dimension politica al ser elegida como alegoria de la virtud civica y de la lucha por la libertad
e independencia de Florencia'’. Es en este momento, en el que Judith se interpreta como un
simbolo politico, cuando se inicia una metamorfosis en la cual acabara convirtiéndose en el
paradigma de la mujer licenciosa y pecadora, es decir, una de aquellas femmes fatales que con
su astucia y su belleza provoco la caida de un hombre. Asi pues, Judith empez6 a ser
absorbida por el erotismo del Renacimiento y acabd siendo representada desnuda, muy
alejada de esas primeras representaciones de la Castidad y Humildad o de la prefiguracion de
la Virgen Maria.*’

'S BROWN, Michelle P. (1994): p. 21.
' Ibid.

' ORCHARD, Andy (2003).

"8 BORNAY, Erika (1998): p. 44.

¥ Ibid., p. 45.

* BORNAY, Erika (1998): p. 46.
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Prefiguras y temas afines

Dentro del sistema tipoldgico, Judith matando a Holofernes aparece como la
prefiguracion de la victoria de la Virgen Maria sobre el mal. Junto a Judith se encuentra
también Jael matando a Sisara clavandole una estaca en la cabeza, o la reina Tomiris
introduciendo la cabeza de Ciro en un jarron de sangre. También se ha considerado a la figura
de Judith como una alegoria del triunfo de la Iglesia.”' Por otro lado, Ocias recibiendo a Judit
victoriosa de Holofernes se convierte en la prefiguracion de la visita de la Virgen Maria a
Isabel, porque de la misma manera que Judith aparece victoriosa sobre el general asirio asi
Isabel recibe a Maria victoriosa de Satan. Judith también sera el simbolo de la Sanctimonia, es
decir, de la Castidad y la Humildad que triunfan contra la lujuria y el orgullo encarnados en
Holofernes.?

Seleccion de obras

- Efigie y ciclo de Judith. Estatua-columna y arquivolta central de la puerta occidental del
transepto norte de la catedral de Notre-Dame de Chartres (Francia), c. 1210-1220.

- Judith y Holofernes. Inicial “A”, Biblia (Inglaterra, probablemente Gloucester), c. 1240.
Nueva York, The Pierpont Morgan Library, Ms. G18, fol. 151v.

- Vidriera de Tobias y Judith. Sainte-Chapelle, Paris (Francia), c. 1243-1248.

- Judith y Holofernes. Inicial “A”, Biblia (Italia, probablemente Palermo), siglo XIV.
Nueva York, The Pierpont Morgan Library, Ms. G.60, fol. 279r.

- Judith se presenta ante Holofernes. Biblia Historial (Paris, Francia), c. 1415. Nueva York,
The Pierpont Morgan Library, Ms. 394, fol. 204v.

- Judith muestra a los soldados la cabeza de Holofernes desde las murallas de Betulia. Biblia
(Paris, Francia), c. 1415. Nueva York, The Pierpont Morgan Library, Ms. 395, fol. 9v.

- Judith lleva a Betulia la cabeza de Holofernes. Tablas tipologicas (Brujas, Bélgica), c.
1440. Nueva York, The Pierpont Morgan Library, MS. M.649, fol. 4r.

- Judith y Holofernes. Speculum Humanae Salvationis (Brujas, Bélgica), 1445. Glasgow,
Glasgow University Library, MS. Hunter 60.

- Judith y Holofernes. Pintura mural en el interior de la iglesia de Nuestra Sefiora de
Eriskirch (Alemania), c. 1410-1420.
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<« Judith. Jambas de
la puerta occidental del
transepto norte de la
catedral de Chartres
(Francia), c. 1210-1220.

[foto: Fco. de Asis Garcia]

» Ciclo de Judith.
Arquivolta central de
la puerta occidental del
transepto norte de la
catedral de Chartres
(Francia), c. 1210-1220.

[foto: Fco. de Asis Garcia]

Escenas del ciclo de Judith. Vidriera de Tobias y Judith, Sainte-Chapelle, Paris (Francia), c. 1243-1248,
seguin acuarelas de Steinheil.

http://www.culture.gouv.fr/Wave/image/memoire/0428/sap81_v12f0016_p.jpg; http://www.culture.gouv.fr/Wave/image/memoire/0428/sap81 v12f0017_p.jpg;

http://www.culture.gouv.fi/Wave/image/memoire/0428/sap81_v12f0018_p.jpg; http://www.culture.gouv.fr/Wave/image/memoire/0428/sap81_v12f0020_p.jpg;

http://www.culture.gouv.fi/Wave/image/memoire/0428/sap81_v12f0021_p.jpg; http://www.culture.gouv.fi/Wave/image/memoire/0428/sap81_v12f0022_p.jpg

http://www.culture.gouv.fi/Wave/image/memoire/0428/sap81_v12f0023_p.jpg; http://www.culture.gouv.fi/Wave/image/memoire/0428/sap81_v12f0024_p.jpg
[capturas 20/11/2012]
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V Judith y Holofernes. Biblia, Italia (probablemente
Palermo), primer cuarto del siglo XIV. Nueva York,
The Pierpont Morgan Library, Ms. G.60, fol. 279r.,
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A Judith y Holofernes. Biblia, Inglaterra

(probablemente Gloucester), c. 1240. Nueva V. :’"dit{' se presenta ante .Holofemes.
York, The Pierpont Morgan Library, Ms. G.18, Biblia Historial, Paris (Francia), c. 1415.
fol. 151v., inicial A. Nueva York, The Pierpont Morgan

. . . : Library, Ms. 394, fol. 204v.
http://corsair.morganlibrary.org/icaimages/1/g18.151va.jpg

[captura 20/11/2012] http://corsair.morganlibrary.org/icaimages/3/m394.204v
a.jpg [captura 20/11/2012]
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Judith y Holofernes.
Speculum Humanae
Salvationis, Brujas
(Bélgica), 1445. Glasgow
(Reino Unido), Glasgow
University Library, Ms.
Hunter 60.
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Judith y Holofernes.
Pinturas murales de la
iglesia de Nuestra Sefiora
de Eriskirch (Alemania),
c. 1410-1420.

http://upload.wikimedia.org/wikipe
dia/commons/thumb/1/17/Eriskirch
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DAVID MUSICO

Francisco de Asis GARCIA GARCIA

Universidad Complutense de Madrid
Dpto. de Historia del Arte I (Medieval)
fdagarcia@ghis.ucm.es

Resumen: La imagen de David como intérprete musical fue una de las mas extendidas del rey biblico
en los siglos medievales. Junto a los Ancianos del Apocalipsis y la figura del angel musico, constituyo
uno de los paradigmas visuales de la musica sacra. Su iconografia se apoya en pasajes biblicos que
describen las practicas musicales del monarca: como pastor en su juventud, en la corte de Saul o, ya
como rey, al recibir el Arca de la Alianza en Jerusalén. A todo ello se sumé la consideracion de David
como salmista, determinante en la reputacion musical del monarca. Pese a concurrir en algunos ciclos
narrativos davidicos o veterotestamentarios, resulto habitual representar el tema de forma autonoma.

Palabras clave: Rey David; Antiguo Testamento; musica; salmos; salterio

Abstract: The image of David as a musical performer was one of the most widespread icons of the
biblical king during the Middle Ages. Alongside the Elders of the Apocalypse and the figure of the
angel musician, it became one of the visual paradigms of sacred music. Its iconography is based on
biblical passages that describe the musical practices of David while he was still a young shepherd boy,
at the court of Saul, or already as a king receiving the Ark of the Covenant in Jerusalem. Besides, the
conception of David as psalmist was a determining fact in the monarch’s musical reputation. Even
though it was included in some Davidic or Old Testament narrative cycles, it became common to
depict the theme alone.

Keywords: King David; Old Testament; music; psalms; Psalter

ESTUDIO ICONOGRAFICO

Atributos y formas de representacion

Al abordar la imagen musical de David en la iconografia medieval, cabe reconocer al
menos tres posibilidades figurativas: desde la mera representacion del personaje con un
instrumento musical como atributo, susceptible de aparecer en cualquier contexto, a imagenes
mas elaboradas, sea el arquetipo del autor de los salmos como encarnacion de la musica sacra
que ejecuta (en ocasiones secundado por otros personajes), o las escenas inspiradas en
episodios biblicos que obedecen a una voluntad narrativa. En funcion de los casos, el abanico
de soluciones compositivas generadas por el tema es amplio, desde la presentacion aislada del
monarca —en pie o sedente— a su aparicion en un entorno natural rodeado de fieras amansadas
por la melodia que toca, o acompafiado por un grupo variable de intérpretes musicales en un
ambiente cortesano o liturgico.

Exceptuando algunos casos, ligados generalmente a los pasajes sobre la juventud de
David, el rey presenta los rasgos propios de su condicion soberana: coronado, revestido de
ricos indumentos y entronizado. El caracter dulico de la composicion lleva a incorporar
guardias en algunos manuscritos y a asimilar a los musicos con los cortesanos del séquito
regio. El nimero de integrantes de este particular cortejo, fluctuante, puede llegar a los nueve
de algunos salterios bizantinos, a los once que acompafian al rey en un capitel procedente de
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la catedral de Jaca (Museo Diocesano de Jaca, finales del siglo XI)', o incluso sobrepasar tal
cifra. Sin embargo, resulta mas habitual el cuarteto formado por los levitas Asaph, Eman,
Ethan e Idithun’. No faltan ejemplos en los que concurren, ademas, danzantes, saltimbanquis
o contorsionistas —introduciendo, en aparente contradiccién, una nota profana’. La presencia
de escribas o de personificaciones de las virtudes enriquece asimismo algunas de las
composiciones, y en casos singulares el acompafnamiento femenino del monarca cobra un
destacado protagonismo”.

Son variados los instrumentos tocados por David’, generalmente cordéfonos (como los
mencionados en la Biblia), entre los que descuellan la lira, el arpa, el salterio y el rabel.
Convertidos en el principal atributo del representado junto a las insignias regias, fueron en
algunos casos objeto de interpretaciones simbolicas. Asi, la madera y las cuerdas del arpa o la
citara remitian a la cruz, reforzando la identificacion de David como precursor de Cristo®. Otras
imagenes lo muestran tocando instrumentos de viento o incluso un carrillon. En ocasiones, la
ejecucion musical de David y sus acompafiantes aparece complementada por una actitud
danzante que rememora la acogida dispensada al Arca de la Alianza’.

Fuentes escritas

La literatura del Judaismo temprano promovi6 la figura de David como musico real y
poeta®, no solo en calidad de virtuoso intérprete y de compositor de los salmos, sino también
como creador de instrumentos’. Diversos pasajes del Antiguo Testamento recogen las
actividades musicales de David, presentado en el libro I de Samuel como pastor que
acostumbraba a tocar instrumentos. Algunas menciones especificas a estas dotes se relacionan
con su entrada en la corte de Saul, cuyos males sand haciendo sonar la citara:

" En este caso, el grupo de doce miembros compuesto por David y sus musicos podria constituir un trasunto en
clave tipoldgica de los Ancianos apocalipticos: OCON ALONSO, Dulce (2006): pp. 16-17.

* Sus nombres quedan recogidos en el Origo Psalmorum, fuente inspiradora de los frontispicios de los salterios
(ver “Fuentes escritas™): “quattuor elegit, qui psalmos facerent, id est asaph eman, ethan, et idithun”. Son
mencionados en las Cronicas (1 Cro. 15, 17; 1 Cro. 16, 42) y en determinados salmos: KESSLER, Herbert L.
(1977): p. 98; MARCHESIN, Isabelle (1998b): p. 130, nn. 18-20 (con referencias patristicas al respecto).
Aparecen identificados por inscripcion en varios codices entre los siglos IX-XII (ibid., n. 16). Sefiala analogias
con otras cuaternidades MARTINCIC, Lorena (2000): pp. 494-495.

> OCON ALONSO, Dulce (1996): pp. 127-128, sefiala esta particularidad y recoge numerosos ejemplos que
evidencian la débil frontera que separd los ambitos sacro y profano en la cultura medieval. Sobre el tema y su
asociacion a David musico ver también MARCHESIN, Isabelle (1998a y 1998b), y GUARDIA PONS, Milagros
(2000-2001): pp. 20-22 y 27-29, donde se recorre su aparicion y desarrollo en la ilustracion de codices.

* SIMON, Sonia C. (1980).

° Para una perspectiva organolégica ver STEGER, Hugo (1961): pp. 41-75; SALMEN, Walter (2003), y
PORRAS ROBLES, Faustino (2007).

% Acerca de la imagen “cristomimética” de David y su incidencia en la iconografia musical del monarca ver el
apartado “Prefiguras y temas afines”. Otros ejemplos de interpretacion alegérica de los instrumentos en
BARASCH, Moshe (1980): p. 16, y ALVAREZ MARTINEZ, Maria Rosario (2003): pp. 103-105.

7 Biblia de Vivien (siglo 1X), Paris, BnF, Ms. lat. 1, fol. 215v.; Salterio de Carlos el Calvo (siglo IX), Paris, BnF,
Ms. lat. 1152, fol. 1v.; Salterio de Stuttgart (siglo 1X), Stuttgart, Wiirttembergische Landesbibliothek, Cod. Bibl.
Fol. 23, fol. 163v; Libro de los Reyes (siglo XI), BAV, Ms. Vat. Gr. 333, fol. 46r.; o la Biblia Morgan (siglo
XIII), Nueva York, The Pierpont Morgan Library, Ms. M. 638, fol. 39v., entre otros. Para ejemplos adicionales
ver PIETRINI, Sandra (2000): pp. 52-56; HOURIHANE, Colum (ed.) (2002): pp. 118-121.

¥ ZENGER, Enrich (1998): pp. 264-268.
? Ibid., p. 266; FAITELLI, Federica (1999): p. 42; FERREIRA, Manuel Pedro (2010): p. 3.
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- 18S.16, 18: “Tomo la palabra uno de los servidores y dijo: ‘He visto a un hijo de Jesé el belemita que sabe
tocar; es valeroso, buen guerrero, de palabra amena, de agradable presencia y Yahveh esta con é1’”.

- 1S. 16, 23: “Cuando el espiritu de Dios asaltaba a Satl, tomaba David la citara, la tocaba, Satl encontraba
calma y bienestar y el espiritu malo se apartaba de ¢1”.

- 1S.18,10y18.19,9, donde se menciona nuevamente a David tocando ante un enloquecido Satl.

Otro nucleo de citas se refiere a los festejos que acompaniaron el traslado del Arca de
la Alianza a Jerusalén y la organizacion del culto del Tem(;plo, desarrollado con amplitud en 1
Cro. 15-16 e igualmente presente en el II libro de Samuel'":

- 28S.6,5: “David y toda la casa de Israel bailaban delante de Yahveh con todas sus fuerzas, cantando con
citaras, arpas, adufes, sistros y cimbalillos”.

- 28.6, 14-16: David danzaba y giraba con todas sus fuerzas ante Yahveh, cefiido de un efod de lino. David y
toda la casa de Israel hacian subir el arca de Yahveh entre clamores y resonar de cuernos. Cuando el arca de
Yahveh entr6 en la Ciudad de David, Mikal, hija de Satl, que estaba mirando por la ventana, vio al rey David
saltando y girando ante Yahveh y le despreci6 en su corazon”.

El salmo final 150 (vv. 3-5) contiene la invitacion a un concierto en alabanza divina
que ha sido sefalada como posible inspiracion para las composiciones de David musico
rodeado de instrumentistas:

“Alabadle con clangor de cuerno, / alabadle con arpa y con citara, / alabadle con tamboril y danza, /
alabadle con latid y flauta, / alabadle con cimbalos sonoros, / alabadle con cimbalos de aclamacion.”

Aunque algunos elementos presentes en las ilustraciones tienen su correlato en pasajes
biblicos, se han reconocido también como fuentes inmediatas determinados textos
incorporados como prefacio a los salterios que describen a David componiendo los salmos
acompaiiado de distintos instrumentistas''. En el caso bizantino destaca la Homilia sobre el
libro de los Salmos de Hipdlito, asi como otros comentarios asociados a cargo de Eusebio,
Teodoreto y Pseudo-Crisostomo. En Occidente, el Origo Psalmorum y su variante carolingia
inspiraron los frontispicios de los codices. Dicho texto se caracteriza por una menor riqueza
descriptiva respecto a las fuentes orientales citadas y motivé seguramente la sustitucion de
algunos de los instrumentos enunciados por Hipolito'”.

A todo ello cabe sumar el constante recuerdo de David en la creacion y practica

. . . . . .. . 13
musical de la Iglesia medieval, invocado en piezas de canto y otras composiciones liturgicas .

Soportes y técnicas'*

Numerosas escenas del David-Orfeo musico fueron representadas en mosaicos
pavimentales y en ciclos murales del primer arte cristiano. En el terreno de la plastica
monumental, la mayor fortuna iconografica de David musico correspondio, sin embargo, a la
escultura roménica, alcanzando ubicaciones privilegiadas en portadas'’, en capiteles

' Sobre la tradicién exegética de la danza de David ver SCHMITT, Jean Claude (1990): pp. 88-90;
MARCHESIN, Isabelle (1998b): p. 136, n. 42; PIETRINI, Sandra (2000): pp. 47-52.

""KESSLER, Herbert L. (1977): p. 103.
2 Ibid., pp. 98-99, con transcripcién de la version del Ms. lat. 1152 de la BnF.
" FERREIRA, Manuel Pedro (2010).

' Para este epigrafe y el siguiente, resulta de gran utilidad la némina recogida en HOURIHANE, Colum (ed.)
(2002): pp. 34-76; 118-121; 207-210; 391-401.

' Por citar algunos ejemplos hispano-franceses, la Porte Miégeville de Saint-Sernin de Toulouse, la Porta
Francigena de Santiago de Compostela y la Puerta del Cordero de San Isidoro de Leén se encuentran entre los
mas significativos de la primera década del siglo XII. Posteriormente, vuelve a encontrarse a David musico en
las portadas de de Santa Maria de Ripoll y Santa Maria de Uncastillo (segundo tercio del siglo XII), en la de
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emplazados en claustros (Moissac, La Daurade de Toulouse) y en interiores templarios
(catedral de Modena). Sin obviar el éxito del tema en la escultura monumental y en artes
como la pintura o la vidriera, el ambito mas fecundo para la proliferacion de imagenes
musicales de David fue sin duda el de la ilustraciéon de manuscritos, particularmente la de
biblias, salterios, breviarios y libros de horas'®. La conviccién en la autoria davidica de los
salmos fundamento6 su representacion asociada a estas composiciones, asi como la presencia
del monarca en algunas lujosas cubiertas'’. Con todo, su aparicion en objetos suntuarios, con
ejemplos en esmalte, eboraria, orfebreria y textiles, registr6 un menor impacto en
comparacion con la profusion del ambito manuscrito. El tema de David musico resulto
también apropiado para decorar el mobiliario coral, como ilustran algunas sillerias que lo
incluyen en ciclos mas amplios de personajes veterotestamentarios (Ledn, Zamora, etc.).

Extension geografica y cronologica

Se conocen iméagenes de David musico ya desde la Antigiiedad Tardia. Su iconografia
fue cultivada a lo largo de todo el periodo medieval, especialmente en ambito cristiano. En
Occidente, un primer apogeo del tema se aprecia en época carolingia, motivado por el afan
litargico del entorno de Carlomagno y por la asociacion de los reyes francos con el monarca
biblico propia de la propaganda soberana. En los siglos del roménico vivié un nuevo auge,
mientras que la ilustracién de manuscritos perpetud y enriquecio su iconografia en los siglos
bajomedievales. Oriente aporta también testimonios significativos desde los primeros
compases artisticos del tema. Cabe suponer, incluso, que en el mundo bizantino se gestaron
algunos de los modelos iconicos desarrollados posteriormente en Occidente.

Precedentes, transformaciones y proyecci()n18

El mas claro precedente para las primeras imdgenes de David musico se encuentra en
el arte clasico: la figura de Orfeo tocando la lira entre las fieras'’. La interpretatio christiana
del tema influyé seguramente en la codificacion de la imagen davidica en la Antigliedad
Tardia —al igual que en la vertiente cristoldgica de la escena— otorgandole un significado
salvifico de vida eterna®. No se trata de una iconografia exclusivamente cristiana, pues su
representacion también se registra en las sinagogas de Dura Europos (Siria, c. 245-256) y

Notre-Dame-de-la-Couldre de Parthenay (Francia, c¢. 1160-1180), y en un timpano interior del Baptisterio de
Parma a comienzos del siglo XIII. Su presencia en los umbrales romanicos admite diversas lecturas, desde la
alabanza divina que complementa las teofanias habitualmente representadas en ellos al recuerdo de las
ceremonias consagratorias en las que intervenia un acompafiamiento musical. No debe olvidarse, ademas, que
numerosos salmos hacen referencias explicitas al acto de entrar en la casa de Dios o alabarlo en el atrio (Sal. 5,
8; 43, 3-4; 84, 3; 100, 4; 138, 1-2). Ya como estatua-columna en las jambas de San Esteban de Sos del Rey
Catolico (Zaragoza), o como integrante del arbol de Jesé en el Portico de la Gloria compostelano, la figura
musical de David se inscribe en contextos topograficos e icdnicos que tendran continuidad en las portadas del
gotico.

' Cabe destacar, asimismo, algunos ejemplares de libros de canto. Ver GUARDIA PONS, Milagros (2000-
2001): pp. 20 y 24. La figura de David ilustra en ocasiones el primer tono musical del canto gregoriano.

7 Salterio de Dagulfo, c. 783-795 (Paris, Musée du Louvre, MR 370); Salterio de Lotario, c. 842-855 (Londres,
BL, Ms. Add. 37768); Salterio de la Reina Melisenda, c. 1131-1143 (Londres, BL, Ms. Egerton 1139); Ver
STEENBOCK, Frauke (2004).

'® Al margen de algunos aspectos particulares resefiados en esta seccion, un completo recorrido por la imagen de
David musico en la Alta y Plena Edad Media puede encontrarse en MARTINCIC, Lorena (2000).

' STERN, Henri (1974); PORRAS ROBLES, Faustino (2007).
2 BARASCH, Moshe (1980): pp. 10-13.
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Gaza (c. 508-509)*". Para autores como H. Stern, el canal judio habria desempefiado un papel
fundamental en la apropiacion cristiana del tema®. El gorro frigio y la roca como asiento
hacen que el supuesto David musico apenas pueda distinguirse de su prototipo pagano, siendo
contados lo ejemplos en los que presenta corona y trono o inscripciones aclaratorias.

En algunos casos, las bestias amansadas por David pudieron entenderse a la luz del
pasaje veterotestamentario segun el cual el joven pastor tocaba para Saul. Al igual que Orfeo
domind con su musica a las fuerzas del mal, David ahuyentaba con su arte el “espiritu malo”
que asaltaba al rey de Israel. El relieve compostelano ubicado en la Puerta de Platerias (c.
1101-1111) figur6é dicho mal mediante fieras y un ser hibrido bajo el trono del monarca, con
paralelos visuales en las formas demoniacas ilustradas en algunas imagenes del salterio™. Los
animales salvajes, por tanto, podian encarnar el Mal aplacado por David en tanto que
prefigura mesianica.

La iconografia de connotaciones pastoriles no se abandon6 en la Alta Edad Media,
como ejemplifican algunas ilustraciones bizantinas®*. Sin embargo, se dio preferencia a las
imagenes que subrayaban el caracter regio de David y su papel de salmista. Esta modalidad,
cuya fortuna se veria confirmada en los siglos sucesivos, quedo claramente constituida en las
biblias y salterios carolingios. Estos combinaron algunas caracteristicas de la tradicion del
retrato de autor con motivos propios de la iconografia imperial. Sus prototipos serian comunes
a los que inspiraron imagenes bizantinas como la del fol. 1v. del Salterio Chludov (c. 850) o
la del fol. 63r. de la Topographia christiana de Cosmas Indicopleustes en el Ms. Vat. Gr. 699
(siglo IX), por lo que cabe conjeturar su origen en la tradicion oriental de los frontispicios del
salterio™. A la hora de valorar los préstamos de la iconografia imperial en la presentacion
mayestatica de David, cabe recordar los testimonios literarios que establecen un parangoéon
entre el rey biblico y los monarcas y emperadores del Medievo —tanto occidentales como
bizantinos’®. En manuscritos como la Biblia de Vivien (c. 846), o la Biblia de Esteban
Harding (c. 1109-1111) se establece tal analogia en términos visuales, bien presentando al rey
o emperador contemporaneo como novus David, o bien caracterizando al monarca biblico
como un soberano medieval en su corte?’.

> FINNEY, Paul Corby (1978): pp. 11-12; BARASCH, Moshe (1980): pp. 13-14; ZENGER, Enrich (1998): pp.
268-274. Dichas escenas, no obstante, plantean problemas de identificacion desgranados en la copiosa
historiografia de las ultimas décadas.

2 STERN, Henri (1974): pp. 12-16. Revisan criticamente la hipotesis de una tradicion judia del Orfeo-David
MURRAY, Sister Charles (1977), y FINNEY, Paul Corby (1978). Al margen de estas primeras imagenes, cabe
sefalar las representaciones de David musico en cédices judios bajomedievales que muestran en ocasiones claras
concomitancias con la ilustracion de manuscritos cristianos. Ver al respecto SED-RAJNA, Gabrielle (1979) y su
analisis de las analogias con las iniciales del Beatus en salterios latinos. Otro ejemplo en el fol. 302 del Ms. Add.
15282 de la British Library de Londres (Alemania, primer cuarto del siglo XIV).

2 MORALEJO ALVAREZ, Serafin (2004): pp. 107-108, y p. 123, n. 6. A partir del valor expiatorio de la
salmodia y del contexto ritual de la portada, NUNEZ RODRIGUEZ, Manuel (2005): pp. 91, 102 y 109-111
incide en una lectura penitencial de la imagen que extiende asimismo a otros ejemplos franceses.

2 Salterio Chludov (Constantinopla, c. 850. Moscu, Museo Historico del Estado, Ms. Gr. 129, fol. 147v.);
Salterio de Paris (Constantinopla, mediados del siglo X. Paris, BnF, Ms. gr. 139, fol. 1v.), u otros salterios mas
tardios como el Barberini (Constantinopla, tltimo tercio del siglo XI. BAV, Ms. Barb. gr. 372, fol. 248r.) 0 uno
de Mar Saba (Jerusalén, c. 1090. Londres, BL, Ms. Add. 36928, fol. 44v.), donde es acompafiado por la
personificacion de Melodia: CUTLER, Anthony (1979): 47-48. En los salterios llamados “aristocraticos” es
habitual la presencia de figuras alegoricas de este tipo, como Poesia o Sofia: CROCE, Elena (1964): p. 508.

» KESSLER, Herbert L. (1977): 101, 103-104; BARASH, Moshe (1980): 25.
* STEGER, Hugo (1961): pp. 121-132.

T A proposito de la Biblia de Vivien, KESSLER, Herbert L. (1977): 109, plantea dicho paralelo visual entre
David y el gobernante secular incluso en un plano fisonémico.
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La imagen de David y sus musicos gana en complejidad en época altomedieval con la
presencia de un cuerpo musical mas nutrido que da cabida al elemento juglaresco. Como
epitome de musica sacra, no es extraiio que algunas composiciones enfaticen el contraste de
David con la musica de tintes profanos encarnada por los juglares, cuya agitada gestualidad y
acompanamiento instrumental sefialan en ocasiones una diferencia con el espiritual grupo
davidico. Esta distincion cualitativa incide en una moralizacién de la imagen acentuada en
época romanica®, en paralelo al progresivo enriquecimiento iconografico del tema. Los
valores de armonia y equilibrio expuestos en la teoria musical medieval de raiz boeciana se
asocian al monarca como ordenador del cosmos bajo inspiracion divina®’, estableciendo una
dicotomia con el caos de los saltimbanquis y la musica profana. El fol. 1r. del Salterio triplex
de Saint-Remi de Reims (Cambridge, Saint John College, Ms. B. 18), de principios del siglo
XII, ha sido sefialado por diversos autores como un claro exponente de esta tendencia®’. Un
caso analogo de diversa consideracion moral en funcion del caracter de una actividad y de su
ejecutante afecta a la danza, ensalzada en la figura de David al recibir el Arca y desdenada en
otras situaciones y personajes’".

Ya se han comentado algunos de los contextos programaticos en los que se efigi6 al
monarca biblico en su actividad musical. El caso de los salterios es singularmente prodigo en
ejemplos. La imagen se localiza tanto en los frontispicios aludidos como en otras secciones,
en especial la inicial “B” que da comienzo al Beatus del primer salmo®”. La riqueza iconica
que presenta su ornato desde época romanica ha dado pie a estudios especificos sobre su
formulacion visual y las escenas o motivos que en ella suelen complementar al monarca
biblico®: la imagen de Cristo, estableciendo un paralelo tipologico, y temas de caza y lucha o
los enfrentamiento con Goliat, el leén y el oso, que comportan una alegoria del combate
espiritual. Como ocurre con numerosas figuraciones monumentales, la entidad propia que
otorga el frontispicio favorece una presentacion autonoma de David musico desligada de
programas mas extensos dedicados a la vida del rey. Sin embargo, en los ciclos ilustrativos de
salterios, biblias y libros de horas las escenas musicales pueden compartir protagonismo con
otros pasajes sefialados de la biografia de David*,

% No se agota en dicha casuistica el complejo papel del juglar, cuyos multiples matices han sido expuestos por
MARCHESIN, Isabelle (1998b). La autora plantea una vision “positiva” de su figura en algunas ilustraciones
altomedievales, donde participa de la musica espiritual orquestada por David. GUARDIA PONS, Milagros (2000-
2001): p. 30, advierte, asimismo, del error que reside en aplicar lecturas genéricas a estas representaciones.

* MARCHESIN, Isabelle (1998a): pp. 405-408; FAITELLI, Federica (1999): pp. 42-43; CASTINEIRAS
GONZALEZ, Manuel A. (2005): pp. 130-132; FERREIRA, Manuel Pedro (2010): pp. 12-13; MORAIS
MORAN, José Alberto (2011): p. 370.

30 SCHMITT, Jean-Claude (1990): pp. 86-90 y 263-264 realiza un analisis de los tipos de miisica y gestualidad
presentes en la ilustracion. Vuelven sobre dicha imagen MARCHESIN, Isabelle (1998a): pp. 413-416 y (1998b):
pp. 136-139, y CASTINEIRAS GONZALEZ, Manuel A. (2005): pp. 128-129.

3! PIETRINI, Sandra (2000); SCHMITT, Jean Claude (1990): pp. 86-92.

32 Numerosos ejemplos de los siglos XIII-XIV citados y reproducidos en SED-RAINA, Gabrielle (1979): pp. 66-
72, y HELSINGER, Howard (1971). Para los ejemplares bizantinos ver CUTLER, Anthony (1979). Otros
salmos que recibieron con frecuencia ilustraciones musicales protagonizadas por David son el numero 80
(Exultate Deo), el 97 (Cantate Domino) y el 150 (Laudate Dominum). Cfr. FAITELLI, Federica (1999): p. 44.

33 HELSINGER, Howard (1971); MARTINCIC, Lorena (2000): pp. 496-506; BUTTNER, Frank O. (2004): pp.
13-19; WOLTER-VON DEM KNESEBECK, Harald (2004).

34 Con anterioridad a los extensos programas del gotico, son de particular interés los ciclos davidicos del Salterio
Aureo de Saint-Gall (Saint-Gall, Stiftsbibliothek, Cod. Sang. 22, c. 883-888 y 890-900), del Salterio de Paris
(Paris, BnF, Ms. gr. 139, mediados del siglo X), de algunos salterios bizantinos de época comnena y de un
manuscrito con los Comentarios a los Salmos de Pedro Lombardo (Bamberg, Staatsbibliothek, Ms. Bibl. 59, c.
1160-1170). Casos destacados de diversa procedencia en otras artes son las puertas de madera de San Ambrosio
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La iconografia musical de David enriquece sus posibilidades en la Baja Edad Media al
multiplicar el tipo de instrumentos que toca el monarca —cobran presencia entonces las
campanas y el organo— o recrear desde nuevos presupuestos diversos ambientes aulicos y
litrgicos: la corte de Saul y del propio David, el Templo de Jerusalén, etc. El carécter regio
del personaje, definido visualmente en las imagenes de la Edad Media, se perpetud en los
siglos sucesivos. La Edad Moderna recogi6 tal legado y no fue extrafio incluir dicha imagen
en programas de exaltacion monarquica (recuérdese, por ejemplo, el grupo de monarcas
biblicos del Patio de los Reyes escurialense), en ambitos e instrumentos ligados a la practica
musical®®, o en los propios libros de canto. Tuvieron cabida también los pasajes de la juventud
de David, en particular sus conciertos ante Saul, y ya al margen de contextos narrativos,
comparece frecuentemente acompafiado de un grupo de angeles®. Con todo, la intima
asociacion de la musica sacra con David tendio a diluirse a favor de otras figuras, en
particular la de Santa Cecilia, y ante el auge del perfil profético del monarca®’.

Prefiguras y temas afines

El paralelo tipologico David-Cristo es uno de los mas evidentes y resulta fundamental
en la fortuna iconografica medieval del soberano. No en vano, el Mesias provenia de la estirpe
davidica, y las semejanzas entre determinados episodios de sus respectivas biografias’®
facilitaron una identificaciéon que trasciende al conjunto de los salmos™ . Por todo ello, no ha
de extranar la inclusion de David musico en las genealogias de Cristo constituidas en torno al
arbol de Jes¢™. Determinadas imagenes del Orfeo-David del primer arte cristiano admiten una
lectura en términos cristoldgicos, y ya se ha aludido al simbolismo de los instrumentos del
monarca como alegoria de la cruz.

Ciertas imagenes de David y sus musicos establecen una relacion iconografica con las
representaciones de la Maiestas Domini*'. En efecto, la comparecencia de cuatro intérpretes
junto al monarca pudo entenderse como una imagen de los evangelistas en torno a David-
Cristo, rodeado en ocasiones por una mandorla. Ello ha llevado a algiin autor a hablar de

de Milan (siglo IV, con profundas restauraciones posteriores), los relieves de cruces insulares de los siglos IX-X,
las cubiertas de marfil del Salterio de la Reina Melisenda (Jerusalén, c. 1131-1143) en la British Library de
Londres o la portada de Notre-Dame-de-la-Couldre de Parthenay (Francia, c. 1160-1180). Algunos de los
ejemplos referidos son analizados en detalle en ROE, Helen M. (1949); CUTLER, Anthony (1979), y ZENGER,
Enrich (1998). Para la iconografia narrativa de David en los salterios ver BUTTNER, Frank O. (2004): pp. 52-55.

3 Ver el ejemplo analizado por DOMENECH GARCIA, Sergi (2008).

36 Artistas como Lucas van Leyden, Domenichino o Rembrandt, por citar solo algunos, reinterpretaron en sus
obras las escenas musicales davidicas: Lucas van Leyden, David tocando el arpa ante Saul, 1508 (San
Francisco, Fine Arts Museum); Domenichino, David tocando el arpa, c. 1620 (Palacio de Versalles, Francia);
Rembrandt, David tocando el arpa ante Saul, c. 1630 (Frankfurt, Stidelsches Kunstinstitut, inv. 498). Cfr.
ZENGER, Enrich (1998): pp. 294-297.

7 DOMENECH GARCIA, Sergi (2008): p. 559.
3¥ Un repaso a las mismas en CROCE, Elena (1964): pp. 505-507, y OCON, Dulce (2006): p. 14.

3% Para su concrecion visual en los salterios ver BUTTNER, Frank O. (2004): pp. 45-47. Un caso singular de
relaciéon iconica David-Cristo en un manuscrito con la obra exegética de Casiodoro sobre los salmos en
COCHRANE, Laura E. (2007).

“ BUTTNER, Frank O. (2004): p. 44; POZA YAGUE, Marta (2001). Para un analisis de otros programas
escultdricos monumentales hispanos en los que puede establecerse una conexién entre David musico y Cristo ver
MORAIS MORAN, José Alberto (2011): pp. 358-366.

*l KESSLER, Herbet L. (1977): p. 108. Algunas imagenes en STEGER, Hugo (1961): laminas 9, 11, 12, 14-17 y
21; CUTLER, Anthony (1979): pp. 52-53, figs. 12-13; MARCHESIN, Isabelle (1998b): p. 131, fig. 1.
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Maiestas Davis Regis42. Las analogias se hacen atin mas patentes en imagenes o programas
iconograficos que vinculan directamente dichas representaciones. Asi ocurre, por ejemplo, en
algunas ilustraciones de cddices o en el timpano de David y sus musicos del Baptisterio de
Parma (Italia, c. 1196-1216), situado en correspondencia axial a otro con la Maiestas y los
simbolos de los Evangelistas.

Seleccion de obras
- Mosaico pavimental, sinagoga de Gaza (Palestina), c. 508-509. Jerusalén, Museo de Israel.

- Salterio Vespasiano, ;Canterbury? (Inglaterra), c¢. 730. Londres, BL, Ms. Cotton
Vespasian A I, fol. 30v.

- Placa de marfil de la cubierta del Salterio de Dagulfo, escuela de corte de Carlomagno, c.
783-795. Paris, Musée du Louvre, MR 370.

- Salterio de Stuttgart, Saint-Germain-des-Prés (Paris, Francia), c. 830. Stuttgart,
Wiirttembergische Landesbibliothek, Cod. Bibl. Fol. 23, fol. 163v.

- Primera Biblia de Carlos el Calvo (Biblia de Vivien), Tours (Francia), c. 846. Paris, BnF,
Ms. Lat. 1, fol. 215v.

- Fuste de la Cruz de las Escrituras, Clonmacnoise (Irlanda), siglo IX.
- Salterio de Paris, Constantinopla, mediados del siglo X. Paris, BnF, Ms. gr. 139, fol. 1v.

- Salterio de Egberto, Reichenau (Alemania), c¢. 980. Cividale, Museo Archeologico
Nazionale, Ms. CXXXVI, fol. 20v.

- Capitel procedente de la catedral de Jaca (Huesca, Espana), finales del siglo XI. Jaca,
Museo Diocesano de Jaca.

- Relieve procedente de la Porta Francigena de la catedral de Santiago de Compostela
(Espafia), c. 1101-1111. Santiago de Compostela, catedral, jamba de la Puerta de Platerias.

- Capitel procedente del claustro de La Daurade de Toulouse (Francia), c¢. 1100-1110.
Toulouse, Musée des Augustins, n® inv. 473.

- Salterio de Saint-Albans, Inglaterra, c¢. 1135-1140. Hildesheim (Alemania),
Dombibliothek, Ms. St. Godehard 1, pp. 56, 72 y 417.

- Cubierta de marfil del Salterio de la Reina Melisenda, Jerusalén, c. 1131-1143. Londres,
BL, Ms. Egerton 1139.

- Biblia de Worms, Alemania central, tercer cuarto del siglo XII. Londres, BL, Ms. Harley
2804, fol. 3v.

- Arbol de Jesé del parteluz del Portico de la Gloria de la catedral de Santiago de
Compostela (Espaiia), c. 1188.

- Benedetto Antelami y taller, timpano interior de la portada occidental del Baptisterio de
Parma (Italia), c. 1196-1216.

- Vidriera del arbol de Jesé de la girola de la catedral de Troyes (Francia), primer tercio del
siglo XIII.

- Biblia Morgan, Paris (Francia), c. 1240-1250. Nueva York, The Pierpont Morgan Library,
Ms. M. 638, fol. 39v.

* STEGER, Hugo (1961): pp. 113-117.
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- Salterio, Hainaut (Bélgica), ultimo cuarto del siglo XIII. Londres, BL, Ms. Royal 2 A 1II,
fol. 9v.

- Salterio y Libro de Horas Howard, [Londres? (Inglaterra), c. 1310-1320. Londres, BL,
Ms. Arundel 83, fol. 55v.

- Juan de Malinas, estalo bajo de la silleria de coro de la catedral de Leon (Espana), c.
1467-1481.

- Jean Colombe (atr.), Horas al uso de Roma, ;Reims? (Francia), c. 1480-1485. Besancon,
Bibliothéque Municipale, Ms. 148, fol. 134v.

- Georges Trubert, Diurnal de René Il de Lorena, Nancy (Francia), 1492-1493. Paris, BnF,
Ms. Latin 10491, fol. 154v.

Bibliografia

ALVAREZ MARTINEZ, Maria Rosario (2003): “La iconografia musical de la escultura
romanica a la luz de los procedimientos de trabajo. I: Jaca, puerta de las Platerias de Santiago
de Compostela y San Isidoro de Leon”, Revista de Musicologia, vol. XXVI, n° 1, pp. 77-126.

BARASCH, Moshe (1980): “The David Mosaic in Gaza”, Assaph, vol. I, pp. 1-41.

BUTTNER, Frank O. (2004): “Der illuminierte Psalter im Westen”. En: BUTTNER, Frank O.
(ed): The Illuminated Psalter. Studies in the Content, Purpose and Placement of its Images.
Brepols, Turnhout, pp. 1-106.

CASTINEIRAS GONZALEZ, Manuel A. (2005): “El concierto del Apocalipsis en el arte de los
caminos de peregrinacion”. En: VILLANUEVA, Carlos (coord.): El sonido de la piedra. Actas
del encuentro sobre instrumentos en el Camino de Santiago. Xunta de Galicia, pp. 119-164.

COCHRANE, Laura E. (2007): ““The Wine in the Vines and the Foliage in the Roots’:
Representations of David in the Durham Cassiodorus”, Studies in iconography, vol. 28, pp.
23-50.

CROCE, Elena (1964): “David. Iconografia”. En: Bibliotheca Sanctorum, vol. IV, Roma,
cols. 502-511.

CUTLER, Anthony (1979): “A Psalter from Mar Saba and the Evolution of the Byzantine
David Cycle”, Journal of Jewish Art, vol. 6, pp. 39-63.

DOMENECH GARCIA, Sergi (2005): “Iconografia musical: David, el rey masico”, Sequentia.
Musica e intermedialidad, n° 3 [http://www.coralsanjuandedios.es/sequentia/art _david.htm,
ultimo acceso 20/11/2012].

DOMENECH GARCIA, Sergi (2008): “David musico. A propésito del 6rgano de Alcala de
Xivert”. En: CHAPARRO, César, GARCIA, José Julio, ROSO, José, y URENA, Jesus (eds.):
Paisajes emblemadaticos. La construccion de la imagen simbolica en Europa y América.
Editora Regional de Extremadura, Mérida, t. II, pp. 553-570.

FAITELLI, Federica (1999): “La leggenda del re suonatore. Re David e la musica nel
Medioevo™, Art e dossier, vol. 14, n° 145, pp. 41-44.

FERREIRA, Manuel Pedro (2010): “Recordando o rei David: vivéncia coral e criatividade
musical na Europa pos-carolingia”, Medievalista, n° 8. Disponible en linea:
http://www2.fcsh.unl.pt/iem/medievalista/ MEDIEVALISTAS8/ferreira8005.html

Revista Digital de Iconografia Medieval, vol. IV, n° 8, 2012, pp. 11-25. 19
e-ISSN: 2254-853X



David musico Francisco de Asis Garcia Garcia

FINNEY, Paul Corby (1978): “Orpheus-David: A Connection in Iconography between
Greco-Roman Judaism and Early Christianity?”, Journal of Jewish Art, vol. 5, pp. 6-15.

GUARDIA PONS, Milagros (2000-2001): “loculatores et saltator. Las pinturas con escenas
de juglaria de Sant Joan de Boi”, Locus ameenus, n° 5, pp. 11-32. Disponible en linea:
http://ddd.uab.cat/pub/locus/11359722n5p11.pdf

HELSINGER, Howard (1971): “Images on the Beatus Page of some Medieval Psalters”, The
Art Bulletin, vol. LIII, n° 2, pp. 161-176.

HOURIHANE, Colum (ed.) (2002): King David in the Index of Christian Art. Index of
Christian Art — Princeton University Press, Princeton.

KESSLER, Herbert L. (1977): The Illlustrated Bibles from Tours. Princeton University Press,
Princeton.

MARCHESIN, Isabelle (1998a): “Le corps musical dans les miniatures psalmiques
carolingiennes et romanes”. En: Le geste et les gestes au Moyen Age. CUERMA, Aix-en-
Provence, pp. 403-427.

MARCHESIN, Isabelle (1998b): “Les jongleurs dans les psautiers du haut moyen age:
nouvelles hypothéses sur la symbolique de I’histrion médiéval”, Cahiers de civilisation
médiévale, afio 41, n° 2, pp. 127-139.

Disponible en linea: http://www.persee.fr/web/revues/home/prescript/article/ccmed 0007-
9731 1998 num 41 162 2717

MARTINCIC, Lorena (2000): “Iconografia del Davide musico nella miniatura medievale
dall’VIII al XIII secolo”, Rivista storica italiana, ano CXII, fasc. II, pp. 475-5009.

MIHALYI, Melinda (1994): “Davide”. En: ROMANINI, Angiola Maria (dir.): Enciclopedia
dell’Arte Medievale. Istituto della Enciclopedia Italiana, Roma, vol. V, pp. 635-638.

MORAIS MORAN, José Alberto (2011): “La efigie esculpida del Rey David en su contexto
iconografico. Una poética musical para la apotheosis celestial en la portada del Cordero de
San Isidoro de Leén”. En: FERNANDEZ GONZALEZ, Etelvina (coord.): Imdgenes del
poder en la Edad Media. Tomo II. Estudios in Memoriam del Prof. Dr. Fernando Galvan
Freile. Universidad de Leon, Leon, pp. 355-374.

MORALEJO ALVAREZ, Serafin (2004): Iconografia gallega de David y Salomén. Santiago
de Compostela.

MURRAY, Sister Charles (1977): “The Christian Orpheus”, Cahiers Archéologiques, vol.
XXVI, pp. 19-27.

NUNEZ RODRIGUEZ, Manuel (2005): “David, el canticum y la iucunditas en el siglo XII”.
En: VILLANUEVA, Carlos (coord.): El sonido de la piedra. Actas del encuentro sobre
instrumentos en el Camino de Santiago. Xunta de Galicia, pp. 89-117.

OCON ALONSO, Dulce (1996): “Aspectos musicales en el arte romanico y protogotico”,
Cuadernos de seccion. Musica, n° 8, pp. 117-129. Disponible en linea:
http://www.euskomedia.org/PDF Anlt/musiker/08/08117129.pdf

OCON ALONSO, Dulce (2006): “El rey David y otros musicos del arte romanico”,
Romanico, n° 2, pp. 12-19.

Revista Digital de Iconografia Medieval, vol. IV, n° 8, 2012, pp. 11-25. 20
e-ISSN: 2254-853X



David musico Francisco de Asis Garcia Garcia

PIETRINI, Sandra (2000): “La santa danza di David e il ballo peccaminoso di Salomé. Due
figure esemplari dell’immaginario biblico medievale”, Quaderni medievali, ato XXV, n° 50,
pp. 45-73.

POPE, Isabel (1966): “King David and his musicians in Spanish Romanesque Sculpture”. En:
LaRUE, Jan, y otros (eds.): Aspects of Medieval and Renaissance Music. A Birthday Offering
to Gustave Reese. W.W. Norton, Nueva York, pp. 693-703.

PORRAS ROBLES, Faustino (2007): “La pervivencia del mito de Orfeo en la iconografia
romanica del rey David: origen, significacion simbolica y aproximacion organologica”,
Cuadernos de arte e iconografia, t. XVI, n° 32, pp. 301-331.

POZA YAGUE, Marta (2001): “Santo Domingo de la Calzada - Silos - Compostela. Las
representaciones del ‘Arbol de Jesé¢’ en el tardorroménico hispano: particularidades
iconograficas”, Archivo Espaiiol de Arte, vol. LXXIV, n® 295, pp. 301-313. Disponible en
linea: http://archivoespanoldearte.revistas.csic.es/index.php/aea/article/viewArticle/384

ROE, Helen M. (1949): “The ‘David Cycle’ in Early Irish Art”, The Journal of the Royal
Society of Antiquaries of Ireland, vol. 79, n° 1-2, pp. 39-59.

SALMEN, Walter (2003): “Die Vielzahl der Attribute des musizierenden un ‘springenden’
David”. En: DIETRICH, Walter; HERKOMMER, Hubert (eds.): Kénig David — biblische
Schliisselfigur und europdische Leitgestalt. Universititsverlag, Friburgo (Suiza) — W.
Kohlhammer, Stuttgart, pp. 687-730.

SCHMITT, Jean-Claude (1990): La raison des gestes dans [’Occident médiéval. Gallimard,
Paris.

SED-RAIJNA, Gabrielle (1979): “The illustrations of the Kaufmann Mishneh Torah”, Journal
of Jewish Art, vol. 6, pp. 64-77.

SIMON, Sonia C. (1980): “David et ses musiciennes: iconographie d’un chapiteau de Jaca”,
Les Cahiers de Saint-Michel de Cuxa, n° 11, pp. 239-249.

STEENBOCK, Frauke (2004): “Psalterien mit kostbaren Einbéden”. En: BUTTNER, Frank
O. (ed): The Illuminated Psalter. Studies in the Content, Purpose and Placement of its
Images. Brepols, Turnhout, pp. 435-440.

STEGER, Hugo (1961): David Rex et Propheta. Konig David als vorbildliche Verkorperung
des Herrschers und Dichters des Mittelalters, nach Bilddarstellungen des achten bis zwolften
Jahrhunderts. Hans Carl, Niirnberg.

STERN, Henri (1974): “Orphée dans 1’art paléochrétien”, en Cahiers Archéologiques, vol.
XXIII, pp. 1-16.

WOLTER-VON DEM KNESEBECK, Harald (2004): “Die Beatus-Seiten der sog.
thiiringisch-sachsischen Malerschule. Vom Bild fiir die Welt zum wahren Bild Christi”. En:
BUTTNER, Frank O. (ed): The Illuminated Psalter. Studies in the Content, Purpose and
Placement of its Images. Brepols, Turnhout, pp. 413-426.

ZENGER, Enrich (1998): “David as Musician and Poet: Plotted and Painted”. En: EXUM, J.
Cheryl; MOORE, Stephen D. (eds.): Biblical Studies. Cultural Studies. The Third Sheffield
Colloguium. Sheffield Academic Press, Sheffield, pp. 263-298.

Revista Digital de Iconografia Medieval, vol. IV, n° 8, 2012, pp. 11-25. 21
e-ISSN: 2254-853X



David musico Francisco de Asis Garcia Garcia

=
=
%
=3
=X
&

£2

!

Mosaico pavimental, sinagoga de Salterio Vespasiano, ;Canterbury?, c. 730. Londres, BL, Ms.
Gaza, c. 508-509. Jerusalén, Museo Cotton Vespasian A 1, fol. 30v.
de Israel. http://www.bl.uk/catalogues/illuminatedmanuscripts/TourPopupMax.asp? TourID=3
http://members.bib- [captura 20/11/2012]

arch.org/image.asp?PubID=BSBA&Volume=37
&lIssue=01&ImageID=01402&SourcePage=pub
lication.asp&UserID=0& [captura 20/11/2012]

A Placa de marfil de la cubierta del
Salterio de Dagulfo, escuela de corte
de Carlomagno, c. 783-795. Paris,
Musée du Louvre, MR 370.

http://www.europeana.eu/portal/record/03903/4F

1F8C9484E21EB42FB27389C4F5F142759AC33
B.html?start=2 [captura 20/11/2012]

» Primera Biblia de Carlos el Calvo
(Biblia de Vivien), Tours (Francia), c.
846. Paris, BnF, Ms. Lat. 1, fol. 215v.

http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b8455903b/f4
38.image [captura 20/11/2012]
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Salterio de Paris, Constantinopla, mediados del siglo X. Salterio de Egberto, Reichenau (Alemania), c.
Paris, BnF, Ms. gr. 139, fol. 1v. 980. Cividale (Italia), Museo Archeologico
http://apah.lakegeneva.badger.groupfusion.net/modules/groups/homepagefi Nazionale, Ms. CXXXVI, fol. 20v.
1es/49961-87537-59175-10.jpg [captura 20/11/2012] http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/thumb/3/3

3/Egbert-Psalter%2C_fol. 20v.jpg/432px-Egbert-
Psalter%2C_fol._20v.jpg [captura 20/11/2012]

A Capitel procedente de la catedral de Jaca
(Huesca, Espaiia), finales del siglo XI. Jaca,
Museo Diocesano de Jaca.

[Foto: autor]

<4 Relieve procedente de la Porta
Francigena (c. 1101-1111) de la catedral de
Santiago de Compostela (Espaiia).

[Foto: autor]

» Biblia de Worms, Alemania central,
tercer cuarto del siglo XII. Londres, BL,
Ms. Harley 2804, fol. 3v.

http://molcat1.bl.uk/IllImages/Ekta%5Cmid/E102/E10218
3.jpg [captura 20/11/2012]
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A  Capitel procedente del Cubierta de marfil del Salterio de la

claustro de La Daurade de Reina Melisenda, Jerusalén, c. 1131-
Toulouse (c. 1100-1110). 1143. Londres, BL, Ms. Egerton 1139.
Toulouse (Francia), Musée des http://molcat].bl.uk/llmages/Kslides%5Cmid/
Augustins, n° inv. 473. KO018/K018868.jpg [captura 20/11/2012]

[Foto: autor]

V Benedetto Antelami y taller, timpano interior de la portada occidental
del Baptisterio de Parma (Italia), c¢. 1196-1216.

http://www .shakespeareinitaly.it/battisteroredavide.jpg [captura 20/11/2012]

Detalle del parteluz del
Portico de la Gloria (c. 1188)
de la catedral de Santiago de

Compostela (Espaiia).

[Foto: autor]

<« Vidriera del arbol de
Jesé de la girola de la
catedral de Troyes
(Francia), primer tercio
del siglo XIII, detalle.

http://ca.wikipedia.org/wiki/Fitxer:
Vitrail Arbre de Jess%C3%A9 C
ath%C3%A9drale Troyes 200208
2.jpg [captura 20/11/2012]

| 2 Salterio, Hainaut
(Bélgica), ultimo cuarto del
siglo XIII. Londres, BL,
Ms. Royal 2 A 111, fol. 9v.

http://molcat1.bl.uk/Illlmages/Kslid

es%5Cmid/K042/K042477 jpg
[captura 20/11/2012]
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¢. 1310-1320.
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British
Library, Ms.
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<« Biblia Morgan, Paris, c. 1240-1250.
Nueva York, The Pierpont Morgan
Library, Ms. M. 638, fol. 39v.

http://en.wikipedia.org/wiki/File:Morgan-bible-
f1-39.jpg [captura 20/11/2012]

V Juan de Malinas, estalo bajo de la
silleria de coro de la catedral de
Leon, c. 1467-1481.

http://www.saber.es/web/imagenes/galeria/provi
ncia-leon/252c.jpg [captura 20/11/2012]
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A Jean Colombe (atr.), Horas al uso
de Roma, (Reims?, c. 1480-1485.
Besancon, Bibl. Municipale, Ms. 148,
fol. 134v.

http://www.enluminures.culture.fr/documentatio

n/enlumine/fr/BM/besancon_065-08.htm
[captura 20/11/2012]

<« Georges Trubert, Diurnal de René II de Lorena,
Nancy (Francia), 1492-1493. Paris, BnF, Ms. Latin
10491, fol. 154v.

http://visualiseur.bnf.fr/ConsulterElementNum?O=IFN-
080108 19&E=JPEG&Deb=1&Fin=1&Param=C [captura 20/11/2012]
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Resumen: Con el término Epifania nos referimos a la representacion de los tres Reyes Magos en el
momento de adorar al Niflo en Belén y ofrecerle sus presentes.

La Epifania es la primera Teofania, esto es, la primera manifestacion del Hijo de Dios eligiendo
a unos gentiles para indicar la universalidad de su mensaje salvifico.

Es uno de los episodios mas caracteristicos y representados del Ciclo de la Infancia de Cristo'
porque con ¢l la Iglesia quiere simbolizar la idea de salvacion para toda la humanidad, no solo al
pueblo de Israel, como simboliza la Adoracion de los Pastores®.

Palabras clave: Epifania; Adoracion de los Reyes; Adoracion de los Magos; Los Tres Reyes Magos;
Los Magos de Oriente; Ciclo de la Infancia.

Abstract: The term Epiphany makes reference to the representation of the Three Magi adoring baby
Jesus and giving Him their gifts in the manger in Bethlehem.

The Epiphany is considered the first theophany, which means that, by choosing this group of
gentiles, the Son of God made his first universal call to salvation.

Furthermore, it is one of the most typical and depicted scenes from the childhood of Christ due
to the fact that it alludes to the redemption of humanity whilst the Adoration of the shepherds restricts
the divine message to the people of Israel.

Keywords: Epiphany; Three Magi adoring Christ; Infancy of Christ.

ESTUDIO ICONOGRAFICO

Atributos y formas de representacion

Resulta complejo sintetizar el episodio de los Magos, ya que dependiendo de las
fuentes, los detalles varian. Lo que nos dice el evangelio de Mateo es que, tras el nacimiento
de Cristo, unos magos venidos de Oriente acuden a visitar a Herodes y le preguntan por el
lugar en que se encuentra el Mesias, ya que tienen intencién de adorarlo. Herodes les indica
que se halla en Belén y les pide que después de adorarle vuelvan para darle mas detalles. Los
magos parten hacia Belén siguiendo la estrella que les venia guiando desde Oriente. El astro
se detiene sobre el Nifio. Inmediatamente ven al Nifio con su Madre y lo adoran ofreciéndole
oro, incienso y mirra. En suefios se les advierte de las oscuras intenciones de Herodes, de
modo que no regresan a darle mas informacion. Poco después Herodes ordenara la matanza de
los inocentes, casi como consecuencia directa de este episodio.

Otras fuentes agregaran detalles sobre el numero de magos, sus nombres, su origen, la
edad del nifo, etc., aspectos sobre los que nos detendremos en el epigrafe referido a las
fuentes escritas.

! Véase en relacion GONZALEZ HERNANDO, Irene (2010).
> GOMEZ SEGADE, Juan Manuel (1988): p. 4.
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El tema de la Epifania aparece en el Evangelio de San Mateo de manera escueta (Mt.
2, 1-12). No menciona el nimero de magos, a quienes se denomina como tales considerando
que serian unos sabios astrologos procedentes de Persia que fueron siguiendo la estela de una
estrella.

Si bien esta fuente candnica no precisa su nimero, y aunque al decir que ofrecen al Nifio
oro, incienso y mirra, podria deducirse que eran tres —niumero que mas tarde se generalizaria—,
en las primeras representaciones artisticas aparecen en numero de dos o cuatro. Llego incluso
a pensarse que fueron doce, como las tribus de Israel y los apostoles. Teoldgicamente, con el
numero tres hacian alusion a la Trinidad, cifra que permitia relacionarlos con las edades de la
vida y considerarlos delegados de las tres partes del mundo conocido.

Tampoco mencionan los primeros textos sus nombres, aunque en el Evangelio
Armenio de la Infancia (siglo VI) se los nombra ya como Melchor, Gaspar y Baltasar®. En la
obra Excerptiones patrum, collectanea et flores, atribuida falsamente a Beda el Venerable (c.
672-735) se los describe identificandolos con su nombre, los dones ofrendados por cada uno y
su significado, ademas se alude por primera vez al color oscuro de la piel de Baltasar:

“El primero de los magos fue Melchor, un anciano de largos cabellos y cumplidas barbas...quien ofrecid
el oro, simbolo de la realeza divina. El segundo, llamado Gaspar, joven imberbe de piel encendida,
honré a Jesus presentandole el incienso, ofrenda que manifestaba su divinidad. El tercero, llamado
Baltasar, de piel oscura (fuscus) y con toda su barba, testimoni6 con la ofrenda de la mirra, que el hijo
del hombre tenia que morir”

Estos nombres se popularizan en la Edad Media a partir de su inclusion en el Liber
Pontificalis del siglo IX°. La caracterizacion que se describe en el texto reproducido fue la
que se siguid de manera habitual, siendo lo mas frecuente la representacion de dos reyes
barbados y uno lampifio.

En cualquier caso, las formas mas habituales de representar la Epifania en el arte
medieval son las que se describen a continuacion.

La Virgen sedente muestra al Nifio en su regazo a los Reyes Magos. A menudo uno de
ellos ya se postra ante el Nifio mientras los otros esperan con sus presentes. Ademas de las
figuras, también forma parte de la escena la estrella que los sirvio de guia’, la cual puede
disponerse sobre el Nifio y en ocasiones es sefialada por uno de los magos, mostrandosela a
otro de sus compaiieros, con el que establece de este modo comunicacion.

El Nifio generalmente bendice a los regios visitantes, aunque en obras tardias, a partir
del siglo XIV, puede adoptar una actitud mas infantil que aporta un sentido mas narrativo’.

Junto a estos personajes principales, a partir del periodo gotico suele estar presente San
José, normalmente en un plano secundario; también puede figurar el séquito de los Magos, asi
como los donantes en las obras mas tardias, como en el Triptico de los Reyes Magos de Hans
Memling (Museo Nacional del Prado, Madrid), donde en la escena de la Presentacion en el
templo, Santa Ana y el joven que aparece al fondo tienen los rasgos de los donantes. Incluso
los Reyes pueden adoptar la fisonomia de personajes contemporaneos; asi, en la obra
comentada, dos de ellos retratan a Felipe el Bueno y a Carlos el Temerario, el mas viejo.

3 REAU, Louis (1996): p. 249. Origenes (185-224) fue quien dedujo que serian tres a partir del nimero de dones.
* Véase el epigrafe de “Fuentes escritas”.

> REAU, Louis (1996): p. 250; GOMEZ SEGADE, Juan Manuel (1988): pp. 14-15.

% GOMEZ SEGADE, Juan Manuel (1988): p. 15.

"REAU, Louis (1996): p. 259.
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En algunas representaciones, como en el arco triunfal de la basilica de Santa Maria la
Mayor (Roma), la Virgen se acompana de una anciana que podria representar a la partera
Salomé, a quien al no creer en la virginidad de Maria se le secd la mano con la que quiso
comprobarla, siendo curada al extenderla sobre el Nifio®. La presencia de las parteras también
fue asumida por los dramas litirgicos’, repercutiendo en algln caso en la iconografia.

La escena transcurre en la gruta de Belén, aunque las fuentes evangélicas no precisan
claramente el lugar ni el tiempo en que sucedio.

En las obras mas antiguas estos personajes visten a la moda oriental con tinica corta,
pantalones denominados shawar ajustados a las piernas y tocados con el gorro frigio o pileus
por considerarse que eran magos oriundos de Persia, como van ataviados en San Apolinar el
Nuevo (Ravena). Al adquirir su consideracion de magos un matiz peyorativo, se los
transformé en reyes'’, vistiéndose como tales, segiin la moda de la época, y tocandose con
corona que puede cambiarse por un lujoso tocado en las obras clasificadas en fechas mas
tardias. A este respecto hay que hacer notar que en los ultimos siglos de la Edad Media la
escena adquiere un caracter cortesano y su indumentaria se hace mas extravagante y
sofisticada, como se puede apreciar en la obra de este tema de Gentile da Fabriano (1423)
donde los personajes visten ricos trajes de brocados y terciopelos y se cubren con fantasticos
tocados. En muchos casos son un referente de la moda no solo en su indumentaria, sino en
complementos como guantes, armas, turbantes, etc. Sirvan como ejemplo los guantes del rey
en el Apocalipsis del Metropolitan Museum of Art — The Cloisters (Ms. 68174, fol. 2r),
fechado en el siglo XIV.

En las obras més tempranas no hay diferencias aparentes entre ellos, pasando después
a representar las tres edades de la vida —juventud, madurez y vejez— El Cathalogus
Sanctorum (siglo XV) determiné sus edades en 60, 40 y 20 afios. Como representantes de las
distintas razas y del tributo que le rinde al Nifio toda la humanidad, se los vincul6 con los
descendientes de los hijos de Noé: Sem habria partido a Asia, Cam a Africa y Jafet a
Europa''. El rey que venia de Asia era el de mas edad, el maduro era el procedente de Europa
y el mas joven el originario de Africa. Pero la fijacion de sus tipos tardo en consolidarse. Asi,
en San Apolinar el Nuevo (Ravena) Gaspar es el viejo, Melchor es el joven imberbe y
Baltasar el maduro; en las pinturas murales de Navasa (Museo Diocesano de Jaca), el rey
viejo es Gaspar y el maduro Melchor; y en el Frontal de Avia (Museu Nacional d’Art de
Catalunya, Barcelona), el maduro es Baltasar y el joven Gaspar. La alteracion en los nombres
y su caracterizacion sera habitual en la Europa medieval'?.

Los presentes que ofrecen los Reyes al Nifio son, como se narra en el Evangelio
Armenio de la Infancia y se recoge en la cita del Pseudo-Beda transcrita mas arriba, oro, por
su condicioén de rey; incienso, por su condicion divina, y mirra, por su condicion humana.
Este significado fue retomado por los tedlogos adquiriendo en épocas tardias un caracter

¥ Evangelio Armenio de la Infancia, IX, 5-6.
? CASTRO CARIDAD, Eva (2001): p. 182.

' Fue Tertuliano quien convirtié a estos sabios astrologos en reyes basandose en los Salmos (Sal. 72, 10-11) y
en Isaias (Is. 60, 3). En el siglo X se generaliza este tratamiento: REAU, Louis (1996): p. 248; GOMEZ
SEGADE, Juan Manuel (1988): p. 13.

"""En las tradiciones judias se dice a proposito de las distintas razas que Yahvé envid a un 4angel a la tierra a
recoger el polvo necesario para crear al hombre y la tierra le dio polvo blanco, negro y cobrizo: GRAVES,
Robert; PATAI, Rafael (1986): p. 58.

' REAU, Louis (1996): p. 252. Baltasar puede simbolizar a Europa, Melchor a Asia y Gaspar a Africa. AMO
HORGA, Luz Maria de (2009): p. 250.
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mucho mas prosaico’. Estos presentes le son ofrecidos al Nifio con las manos veladas en
sefial de respeto en las obras mas tempranas, y posteriormente en cofres y recipientes de gran
lujo adaptados a la moda del momento. Asi podemos destacar, por ejemplo, el bote de marfil
y el olifante del mismo material que sujetan estos personajes en la escena pintada por Giotto
di Bondone a comienzos del siglo XIV en la Capilla Scrovegni (Padua).

Las fuentes no son precisas en cuanto a quién hizo entrega de cada uno de los
obsequios, aunque iconograficamente lo mas habitual es que el rey viejo le ofrezca oro,
mientras es dificil precisar que guardan los recipientes los otros dos. Al sefialar el Evangelio
del Pseudo-Mateo que cada uno ofrecié al Nifio una moneda de oro'*, en algunas Epifanias el
rey que hace la ofrenda le entrega tres monedas 4ureas, como en el timpano de la Puerta del
Reloj de la catedral de Toledo (c. 1300), donde se desarrollan distintas escenas de la historia,
posiblemente vinculado al Auto de los Reyes Magos que se representaba en la sede
catedralicia y a la misa de Epifania, que adquiria en este lugar un significado especial.

Fuentes escritas

Como se ha dicho, solo menciona este episodio el Evangelio de Mateo (Mt. 2, 1-11),
el cual narra la llegada de los magos a Jerusalén donde preguntan a Herodes sobre el rey que
acaba de nacer, la adoracion del Nifio en Belén y su marcha sin pasar por Jerusalén, al
contrario de lo solicitado por Herodes. En los versiculos 10-11 es donde se inspira
fundamentalmente esta iconografia:

“Y al ver la estrella, se regocijaron con muy grande gozo. Y al entrar en la casa, vieron al nifio con su madre
Maria, y postrandose, lo adoraron; y abriendo sus tesoros le ofrecieron presentes: oro, incienso y mirra”

La narracion se desarrolla de forma mas detallada en los evangelios apdcrifos. Lo refieren
el Protoevangelio de Santiago, el Pseudo-Mateo, el Evangelio Arabe de la Infancia, el
Evangelio de Taciano, y el Evangelio Armenio de la Infancia, este Gltimo el mas prolijo —a la
vez que controvertido desde el punto de vista candnico— de donde se extraen detalles que
conformaran su iconografia.

Ademas de estas fuentes, a lo largo de la Edad Media el tema es tratado por diferentes
autores. Ya se ha citado a Pseudo-Beda, cuyo texto aporta datos de interés para la iconografia.
El Liber de Infantia Salvatoris, escrito entre los siglos VII y IX, refunde el Pseudo-Mateo y
goza de gran difusion en la Europa occidental medieval”. En la Leyenda Dorada de Jacobo
de la Voragine (cap. XIV)'®, se recogen las tradiciones medievales comentadas sobre esta
leyenda. A finales del siglo XIII las Meditationes de Vita Chirsti de Pseudo-Buenaventura
introducen elementos més humanistas con una devocion mas personal que tendrdn su
continuacion en la devotio moderna desarrollada en los dos siglos siguientes. Hacia 1370, el
carmelita aleman Juan de Hildesheim escribe la Historia de los Reyes Magos'’ y aporta datos
sobre el aspecto fisico tanto de Maria como de los reyes: de donde eran originarios, el
simbolismo de las ofrendas, etc. Por ultimo, la abadesa clarisa de origen valenciano sor Isabel
de Villena en su Vita Christi, publicada postumamente en 1497, también introduce detalles
narrativos en este tema con la intenciéon de que los simples e ignorantes pudieran meditar
sobre la vida de Cristo, aunque su influencia sobrepasa los limites de este estudio.

B REAU, Louis (1996): p. 253, y los argumentos de JACOBO DE LA VORAGINE (1989): pp. 96-97.
' Véase el epigrafe de “Fuentes escritas”.

' PUIG, Armand (2008): p. 200; GOMEZ SEGADE, Juan Manuel (1988): p. 14.

' JACOBO DE LA VORAGINE (1989): pp. 91-97.

7 Véase HILDESHEIM, Juan de (2002).
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Se recogen a continuacion los textos apocrifos en su traduccion al castellano:

- Y he aqui que la estrella que habian visto en Oriente los precedioé hasta que llegaron a la gruta, y se detuvo
por encima de la entrada de ésta. Y los magos vieron al nifio con su madre Maria, y sacaron de sus bagajes
presentes de oro, de incienso y de mirra (Protoevangelio de Santiago, XXI, 3).

- Y, transcurridos dos aflos, vinieron de Oriente a Jerusalén unos magos, que traian consigo grandes
ofrendas... Y al dirigirse los magos a Bethlehem, la estrella les aparecio en el camino, como para servirles
de guia, hasta que llegaron a donde estaba el nifio. Y los magos, al divisar la estrella, se llenaron de alegria,
y, entrando en su casa, vieron al nifio Jesus, que reposaba en el seno de su madre. Entonces descubrieron sus
tesoros, ¢ hicieron a Maria y a José muy ricos presentes. Al nifio mismo cada uno le ofrecieron una pieza de
oro. Después, uno ofrecid oro, otro incienso y otro mirra (Pseudo-Mateo, XVI, 1-2).

- Y lanoche misma en que el Sefior Jests nacié en Bethlehem de Judea, en la época del rey Herodes, un angel
guardian fue enviado a Persia. Y aparecid a las gentes del pais bajo la forma de una estrella muy brillante,
que iluminaba toda la tierra de los persas [...]. Y los reyes dijeron [...]: {Qué es este signo que observamos?
Y [...] contestaron [...]: Ha nacido el rey de los reyes, el dios de los dioses, la luz emanada de la luz. [...].
Vayamos a ofrecerle presentes, y a adorarlo [...]. Oro, incienso y mirra. Entonces tres reyes, hijos de los
reyes de Persia, tomaron, como por una disposicién misteriosa, uno tres libras de oro, otro tres libras de
incienso y el tercero tres libras de mirra [...]. Y se pusieron en marcha, guiados por la estrella que les habia
aparecido. [...].

La estrella, que iba delante de ellos, [...] se detuvo por encima de la caverna en que naciera el nifio
Jesus [...]. Y penetraron en la caverna, donde encontraron a Maria, a José y al niflo envuelto en pafiales y
recostado en el pesebre. Y, ofreciéndole sus presentes, lo adoraron. Luego saludaron a sus padres, los cuales
estaban estupefactos, contemplando a aquellos tres hijos de reyes, con la tiara en la cabeza y arrodillados en
adoracion ante el recién nacido, sin plantear ninguna cuestion a su respecto. Y Maria y José les preguntaron:
(De donde sois? Y ellos les contestaron: Somos de Persia. [...].

Y Maria, agarrando uno de los pafales de Jests, se lo dio a manera de elogio. Y [...] el angel que les
habia servido antes de guia, se les presentd de nuevo bajo forma de estrella. Y lo siguieron, conducidos por
su luz, hasta su llegada a su pais (Evangelio Arabe de la Infancia, VII, 1-4).

- Los magos de Oriente, [...] que llevaban consigo un ejército numeroso, llegaron a la ciudad de Jerusalén. El
primero era Melkon, rey de los persas; el segundo, Gaspar, rey de los indios; y el tercero, Baltasar, rey de
los arabes. [...] tan pronto el angel hubo anunciado a la Virgen Maria su futura maternidad, marchd, llevado
por el Espiritu Santo, a advertir a los reyes que fuesen a adorar al nifio recién nacido. Y ellos [...] se
reunieron en un mismo sitio, y la estrella que los precedia, los condujo, con sus tropas, a la ciudad de
Jerusalén, después de nueve meses de viaje. [...].

El primer rey, Melkon, aportaba, como presentes, mirra, aloe, muselina, purpura, cintas de lino, y
también los libros escritos y sellados por el dedo de Dios. El segundo rey, Gaspar, aportaba, en honor del
nifio, nardo, cinamomo, canela e incienso. Y el tercer rey, Baltasar, traia consigo oro, plata, piedras
preciosas, perlas finas y zafiros de gran precio. [...].

Y he aqui la estrella [...] se puso sobre donde estaba el nifio Jests. Y, regocijandose con muy grande
g0zo, bajaron cada cual de su montura, e inmediatamente hicieron sonar sus bocinas, sus pifanos, sus
tamboriles, sus arpas y todos los demés instrumentos de musica, en honor del recién nacido, hijo del rey de
Israel [...].

Y los magos llegaron gozosos a la entrada de la caverna. Y, divisando al nifio en el pesebre de los
animales, se prosternaron ante €l, con la faz contra la tierra [...]. Y cada uno aportaba sus presentes, y los
ofrecia.

En primer término se adelantd Gaspar, rey de la India, llevando nardo, cinamomo, canela, incienso y
otras esencias olorosas y aromaticas, que esparcieron un perfume de inmortalidad en la gruta. Después
Baltasar, rey de la Arabia, abriendo el cofre de sus opulentos tesoros, sacé de él, para ofrendarselos al nifio,
oro, plata, piedras preciosas, perlas finas y zafiros de gran precio. A su vez, Melkon, rey de la Persia,
presentd mirra, aloe, muselina, parpura y cintas de lino. [...]

jAsombroso es lo que acabamos de ver en tan pobre reducto, desprovisto de todo! [...]. ;Qué signo
maravilloso hemos contemplado aqui, y qué prodigio nos ha aparecido a cada uno? [...]. Contémonos
nuestra vision respectiva. [...]. Y el rey Gaspar contest6: Reconoci en €l al hijo de Dios encarnado, sentado
en un trono de gloria, y a las legiones de los angeles incorporales, que formaron su cortejo [...]. Y Baltasar
contestd: se me presentd a modo de un hijo de rey, rodeado de un ejército numeroso, que lo adoraba de
rodillas [...]. Y Melkon expuso: yo lo vi como hijo del hombre, como ser de carne y hueso, y también lo vi
muerto corporalmente entre suplicios, y mas tarde levantandose vivo del sepulcro (Evangelio Armenio de la
Infancia, X1, 1-25).
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- Y la estrella que habian visto en Oriente iba ante ellos, hasta que, llegando, se situ6 sobre donde estaba el
nifio. Y, viendo la estrella, se regocijaron grandemente. Y, entrando en la casa, vieron al nifio con su madre
Maria. Y, postrandose, lo adoraron, y abrieron sus tesoros, y le ofrecieron oro, incienso y mirra (Evangelio
de Taciano, VIII, 8-11).

Otras fuentes

Fueron de gran importancia para la configuracion de esta iconografia los autos y
piezas teatrales que se representaron en toda Europa a lo largo de la Edad Media y fueron
incorporando detalles y actitudes que luego se vieron reflejadas en el arte'®.

El Auto de los Reyes Magos (Biblioteca Nacional, Madrid), una de las primeras piezas
teatrales castellanas de esta indole procedente de la biblioteca del cabildo de la catedral de
Toledo y fechada probablemente en el siglo XII, recoge las tradiciones anteriores ¢ incluye la
entrega de presentes como muestra de la condicion divina del recién nacido.

Soportes y técnicas

La importancia del tema a lo largo de la Edad Media favorecié que se ejecutase en
todos los soportes y técnicas artisticas: mosaicos, pintura mural y sobre tabla; miniatura;
escultura en piedra, en madera, en bronce, en marfil; textiles, vidrieras, etc.

Extension geografica y cronologica

La adoracion de los Magos es uno de los temas iconograficos mas tempranos porque
constituyo la fiesta liturgica conmemorativa de la Natividad en el primer cristianismo al ser la
primera manifestacion en la que se desvela el misterio de la divinidad de Jesis". Su
trascendencia con cardcter propagandistico en la primitiva Iglesia pretendia avalar la nueva
religion por parte de los gentiles y abundar en el caracter divino de Cristo. Lo que empez6
siendo un simbolo, gano en narratividad con el paso del tiempo, al ser suplantada por la escena
del nacimiento para representar la Natividad y afadirse acontecimientos adicionales que
podian llegar a conformar un ciclo, como el de la Puerta del Reloj de la catedral de Toledo.

En las representaciones mas antiguas hay una apropiacion de la iconografia imperial.
La ofrenda de regalos se convierte en el momento preferido, tomando como referencia la
continuidad del refrendo politico bajo forma de procesion tributaria que los romanos
imponian a los pueblos vencidos®. De este modo se pretendia mostrar la necesidad de
ofrendar dones a la Iglesia, por lo que fue un tema propio de las catacumbas y los sarcofagos
para dar a entender las donaciones que habia realizado el difunto, cuya generosidad era
recompensada con su salvacion. Mediante esta iconografia se pretendia también estimular a
los vivos a donar parte de sus bienes.

Como todavia no se habia fijado el nimero de magos, en la Catacumba de los santos
Pedro y Marcelino son dos, dispuestos a ambos lados del trono con la Virgen y el Nifio; en la
Catacumba de Domitila son cuatro. Como ya se ha comentado, en los mosaicos del arco
triunfal de Santa Maria la Mayor (Roma) son tres, disponiéndose dos a un lado y uno al otro;
el Nifo, ya infante, se sienta solo en un trono flanqueado por su Madre y la partera Salomé.

'8 GONZALEZ MONTANES, Julio Ignacio (2002): pp. 289-316. Véase un amplio estudio sobre estas
representaciones litirgicas en COLCHERO GARRIDO, Maria Teresa (2005).

' GOMEZ SEGADE, Juan Manuel (1988): p. 16.
* GRAU-DIECKMANN, Patricia (2002).
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En los relieves de los sarcofagos, la Virgen entronizada con el Nifio se muestra de
perfil y recibe los presentes de los magos que se disponen en fila uno tras otro, como es el
caso de la representacion de la Epifania en el sarc6fago dogmatico (c. 330-340) de los Museos
Vaticanos, donde también aparece San José tras el trono de Maria, o en el sarcofago de Layos
(Museu Mar¢s, Barcelona). En este periodo, visten siempre a la moda oriental y es habitual
representar el momento de la presentacion de las ofrendas, por lo que los protagonistas se
dirigen hacia el Nifio flexionando las rodillas y comenzando la proskynesis.

La iconografia se mantiene sin variaciones a lo largo de la Antigliedad Tardia y el
periodo prerromanico, como se puede ver en el altar de Ratchis (Cividale) —donde los
personajes todavia visten a la moda oriental y el més cercano al Nifio inclina su cabeza en
sefal de adoracién—, en una pagina del Antifonario Mozarabe de la catedral de Leon y en un
relieve del Museo Arqueoldgico Provincial de Orense, donde el personaje del centro se
muestra de rodillas en sefial de adoracion.

El culto medieval a los Magos se acrecent6 cuando sus reliquias se trasladaron a
Colonia. Segun la leyenda, Santa Elena, madre del emperador Constantino, llevo las reliquias
a Constantinopla desde Saba, donde habrian muerto. Eustorgio de Milan en el siglo V las
transport6 a la capital del Milanesado, custodiandose en la iglesia de su advocacion. Y en
1164, coincidiendo con la invasion de Milan por Federico Barbarroja, el arzobispo de
Colonia, Reinaldo de Dazzel, las traslado a su didcesis y se reconstruyo su catedral como gran
relicario para tan importantes restos”'.

A partir del periodo roménico la Epifania se convirti6 en un vehiculo de
conceptualizacion teoldgica importante no solo para la vida religiosa, sino también para la
politica feudal, como un modo de exaltacion del poder temporal y de la generosidad de los
donantes. Es un periodo en el que prolifera esta iconografia tanto en timpanos de portadas,
capiteles, pintura mural, sobre tabla, miniatura, esmaltes, etc. Los personajes ya se representan
como reyes, con largas tinicas y coronados, y dos de ellos barbados. Iconograficamente se
impone la adoracion, donde uno de los reyes en actitud genuflexa presenta los dones al Nifo,
como podemos ver, por citar algin ejemplo, en las pinturas de la ermita de la Santa Cruz de
Maderuelo (Museo del Prado, Madrid), o de Santa Maria de Taiill (MNAC, Barcelona); entre
tanto, los otros dos magos dialogan en torno a la estrella que es sefialada por uno de ellos.

En el arte occidental la genuflexion con una rodilla apoyada en tierra caracterizara el
acto de adoracion al Nifio siguiendo la ceremonia feudal del homenaje del vasallo a su sefior™,
mientras en el arte oriental la adoracion se realiza mediante la proskynesis o prostatio.

En el periodo gotico se reafirma esta tematica; la figura de San José se hace mas
constante y el acto de adoraciéon por parte de los reyes gana en vehemencia, de modo que es
frecuente que el rey bese el pie del Nino en sefial de vasallaje, siguiendo el pasaje de las
Meditationes de Vita Christi de Pseudo-Buenaventura®, y que el Nifio toque la cabeza del rey
en correspondencia, como se puede observar, entre otras obras, en el timpano de Santiago de
Agiiero (Huesca), de finales del siglo XII, o en la tabla de Gentile da Fabriano (Galleria degli
Uffizi, Florencia, 1423). A partir del siglo XIV se anaden elementos anecdoticos que
enriquecen la escena, como el cortejo de los reyes que se puede ver en esta Gltima obra.

2l REAU, Louis (1996): pp. 250.
22 REAU, Louis (1996): p. 260.

» “Entonces besaron los pies del Nifio con reverencia y devocion”. En relacién con el Liber de Infantia
Salvatoris, donde se dice que cada mago “va besando por separado la planta del infante”.
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En el siglo XIV hace su aparicioén la figura del rey negro, reforzando el mensaje de la
universalidad de la salvacion®’. Ya hemos comentado como en el Pseudo-Beda ya se
menciona el color foscus de Baltasar, pero en la Edad Media se pensaba que los negros
constituian una raza condenada y degenerada como descendientes de Cam, el hijo de Noé que
se burlo de su desnudez (Gn. 9, 22-27), por eso su inclusion en la iconografia es tardia. Una
de las primeras obras donde aparece es en la Adoracion de los Reyes de Altichiero da Zevio
(Oratorio di San Giorgio, Padua, 1384), y en la tabla del Altar Wurzach de Hans Multscher
(Geméldegalerie, Berlin, 1437) ya se muestra totalmente caracterizado. Pero la figura del rey
negro no se hara habitual hasta el siglo XVI y la mayoria de las Adoraciones de los Reyes del
siglo XV siguen mostrando a los tres de raza blanca.

Tras el descubrimiento de América, un indigena americano puede sumarse al grupo o
sustituir al negro, como en la Epifania de Vasco Fernandes del Museu de Grao Vasco (Viseu),
fechada c. 1505, donde el rey negro es sustituido por un indigena brasilefio tupinamba.

Los Reyes Magos asumieron entre otros patronazgos el de los viajeros y peregrinos.

Precedentes, transformaciones y proyeccion

La conformacién plastica de la Epifania parti6 de la iconografia imperial donde los
vencidos rendian obediencia al emperador en forma de procesion tributaria, representaciones
tomadas a su vez del ritual oriental. De hecho, en el arte bizantino —o de influencia bizantina—
es frecuente encontrar a los magos ofreciendo los presentes con las manos veladas en sefial de
respeto, gesto que se toma del protocolo imperial bizantino, tal como puede verse, por
ejemplo, en los mosaicos de San Apolinar el Nuevo de Ravena.

A lo largo del tiempo el tema se transformd y se pasé de la presentacion de las
ofrendas a la adoracion del Nifio manifestada como un acto de vasallaje y homenaje al rey de
reyes, como ya se ha comentado, manteniéndose los tipos iconograficos y la esencia de la
escena en los distintos periodos artisticos.

Por otra parte, en la Edad Media la Epifania no s6lo se representd como tema aislado,
sino también como ciclo. De hecho, a partir de los apdcrifos se cred una leyenda en torno a
los Reyes Magos configurando una serie de escenas que junto a la adoracion formaban su
historia: la aparicion de la estrella a los reyes, la cabalgata y su encuentro, la visita a Herodes,
la advertencia en suefios por el angel y el regreso de los reyes a sus tierras™.

El tema tuvo absoluta continuidad en la Edad Moderna, manteniendo sus rasgos
esenciales, aunque incorporando novedades en la biisqueda de la universalidad de los magos.
Asi podria sefialarse, como ya se ha comentado, no so6lo la incorporacion del tercer rey negro,
sino inclusive un rey con rasgos indigenas americanos, testimonio del conocimiento de
nuevas razas tras el descubrimiento de América, incidiendo en el caracter universal del
cristianismo.

Prefiguras y temas afines

Literariamente los precedentes de la llegada de los magos de Oriente siguiendo a una
estrella se pueden rastrear en distintos libros del Antiguo Testamento: Nm. 24, 17; Sal. 72,
10-15; Is. 49, 23 y 60, 5-16.

# REAU, Louis (1996): p. 252; GOMEZ SEGADE, Juan Manuel (1988): p. 15.
» REAU, Louis (1996): pp. 254-266.
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Una prefiguracion de la Adoracién de los Reyes en el Antiguo Testamento se
encuentra en la visita de la reina de Saba a Salomoén en Jerusalén (1R. 10, 1-29).

Se pueden considerar afines a la Epifania los temas del ciclo de la infancia,
especialmente la Adoracion de los Pastores.

Seleccién de obras”
- Catacumba de los Santos Pedro y Marcelino, Roma (Italia), s. III, pintura al fresco.
- Catacumba de Domitila, Roma (Italia), s. IV, pintura al fresco.

- Sarcofago de Layos (Toledo, Espana), c. 310-325, relieve en piedra. Barcelona, Museu
Mares.

- Sarcéfago dogmatico, c. 330-340, relieve en piedra. Musei Vaticani.
- Mosaico del arco triunfal de Santa Maria Maggiore, Roma (Italia), c. 432.
- Mosaico de la nave de San Apolinar el Nuevo, Révena (Italia), s. VI.

- Altar de Ratchis, mediados del siglo VIII, relieve en piedra. Cividale del Friuli (Italia),
Museo Cristiano.

- Relieve en piedra procedente de San Juan de Cambas, Castro Caldelas (Orense, Espana),
finales del s. X — comienzos del s. XI. Orense, Museo Arqueoldxico Provincial.

- Antifonario de Leon, siglo X, pintura sobre pergamino. Archivo de la Catedral de Leon
(Espafia), Ms. 8, fol. 83v.

- Abside de la iglesia de Santa Maria de Taiill, Lérida (Espafia), c. 1123, pintura mural.
Barcelona, MNAC.

- Pinturas murales de la Asuncion de Navasa (Huesca, Espaia), segunda mitad del siglo
XI1I. Jaca, Museo Diocesano de Jaca.

- Sepulcro de San Ramoén, catedral de Roda de Isabena (Huesca, Espafia), c. 1170, relieve
en piedra.

- Frontal de Avia, siglo XIII, temple sobre tabla. Barcelona, MNAC.

- Codex Bruchsal, c. 1220, pintura sobre pergamino. Karlsruhe, Badische Landesbibliothek,
fol 11r.

- Giotto, Capilla Scrovegni, Padua (Italia), c. 1303-1305, pintura al fresco.
- Altichiero da Zevio, murales del Oratorio di San Giorgio, Padua (Italia), 1384.

- Lorenzo Monaco, Adoracion de los Magos, 1421-1422, temple sobre tabla. Florencia,
Galleria degli Uffizi.

- Gentile da Fabriano, Adoracion de los Magos, 1423, temple sobre tabla. Florencia,
Galleria degli Uftizi.

- Hans Multscher, Altar Wurzach, 1437, 6leo sobre tabla. Berlin, Geméildegalerie.

* Véase un importante repertorio de imagenes en: http://web.tiscali.it/artegiove/Galleria/Epifania/ y
http://www.claustro.com/NueTestamento/Epifania/Webpages/Catalogo Epifania.htm.
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- Hans Memling, Triptico de la Epifania, c. 1479-1480, 6leo sobre tabla. Madrid, Museo
Nacional del Prado.

- Triptico de los Magos, c. 1500, madera policromada, Colegiata de Covarrubias (Burgos,
Espana).
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Epifania.
Catacumba de
Domitila, Roma
(Italia), pintura
al fresco, siglo
Iv.

Epifania. Sarcoéfago de Layos Epifania. Sarcéfago dogmatico, c. 330-340, relieve en piedra.
(Toledo, Espaiia), c. 310-325, relieve Musei Vaticani.
en piedra. Barcelona, Museu Marés.
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[captura 20/11/2012]
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Epifania. Ravena (Italia), San Apolinar el Nuevo, siglo VI.
http://en.wikipedia.org/wiki/File:Magi_%281%29.jpg [captura 20/11/2012]

Epifania. Altar de Ratchis, mediados del siglo VIII, Epifania. Relieve en piedra procedente de San

relieve en piedra. Cividale del Friuli (Italia), Museo Juan de Cambas, Castro Caldelas (Orense,
Cristiano. Espaiia), finales del s. X - comienzos del s. XI.

Orense, Museo Arqueoléxico Provincial.

http://ec-dejavu.ru/images/f/flowers_west_18c.jpg

[captura 20/11/2012] http://www.musarqourense.xunta.es/es/peza_mes/relevo-da-
epifania/ [captura 20/11/2012]
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La Epifania
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Epifania. Abside de la iglesia de Sta. Maria de

Epifania. Antifonario de Ledn, siglo X. Archivo de
Taiill, Lérida (Espaiia), c. 1123. Barcelona, MNAC.

la Catedral de Leén (Espaiia), Ms. 8, fol. 83v.

http://bvpb.mcu.es/es/consulta/registro.cmd?id=449895
[captura 20/11/2012]

http://art.mnac.cat/image big.html?id=015863-000
[captura 20/11/2012]

Epifania. Pinturas murales de la Asuncién de Navasa (Huesca, Espaiia), segunda
mitad del siglo XII. Jaca, Museo Diocesano de Jaca.

[foto: Fco. de Asis Garcia]

Revista Digital de Iconografia Medieval, vol. IV, n° 8, 2012, pp. 27-44. 40

e-ISSN: 2254-853X



La Epifania Laura Rodriguez Peinado

A Epifania. Sepulcro de San Ramon, catedral
de Roda de Isidbena (Huesca, Espaiia), c. 1170.

http://encinarosa-elarbolmiamigo.blogspot.com.es/2011/01/el-
rio-isabena-fuente-de-vida-y-belleza.html [captura 20/11/2012]

» Epifania. Codex Bruchsal, c. 1220.
Karlsruhe, Badische Landesbibliothek, fol 11r.
http://4.bp.blogspot.com/ DAMs68hfans/TSVw12cLLII/AA

AAAAAACag/mUzpoY6MZ81/s640/Codex_Bruchsal _1_11r
+magi.jpg [captura 20/11/2012]

Epifania. Giotto, Capilla Scrovegni, Padua (Italia), ¢. 1303-1305,
pintura mural al fresco.

http:/it.wikipedia.org/wiki/File:Giotto_di_Bondone - No._ 18 Scenes from the Life of Christ -
_2. Adoration_of the Magi - WGA09195.jpg [captura 20/11/2012]
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Adoracion de los
Magos. Lorenzo
Monaco, Adoracion
de los Magos, 1421-
1422, temple sobre
tabla.  Florencia,
Galleria degli
Uffizi.

http://www.wga.hu/art/l/1
orenzo/monaco/2/44mona

co.jpg
[captura 20/11/2012]
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Adoracion de los
Magos.
Altichiero da
Zevio, murales
del Oratorio di
San Giorgio,
Padua (Italia),
1384.

http://www.flickr.com
/photos/ana_sudani/59
08090605/

[captura 20/11/2012]
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A Gentile da Fabriano,
Adoracion de los Magos,
1423, temple sobre tabla.
Florencia, Galleria degli
Uffizi.

http://es.wikipedia.org/wiki/Arc
hivo:Gentile_da_Fabriano -
_Adorazione dei_Magi -
_Google Art Project.jpg
[captura 20/11/2012]

4 Adoracion de los
Magos.

Hans Multscher, Altar
Wurzach, 1437, éleo
sobre tabla. Berlin,
Gemildegalerie.

http://commons.wikimedia.org/
wiki/File:Hans_Multscher_-
_Th_Adoration_of the Magi -
~WGA16330.jpg [captura
20/11/2012]

43



La Epifania Laura Rodriguez Peinado

Adoracion de los Magos. Hans Memling, Triptico de la Epifania, c. 1479-1480, 6leo sobre tabla.
Madrid, Museo Nacional del Prado.

http://en.wikipedia.org/wiki/File:Hans Memling_028.jpg [captura 20/11/2012]

Triptico de los Magos, c. 1500, madera policromada,
Colegiata de Covarrubias (Burgos, Espafia).

https://lh4.googleusercontent.com/ MIcby7YZXjk/TWAO07V0eWal/
AAAAAAAAHtM/kBuL3pJGwfA/tripitico%20de%20%20Covarrubi
as.jpg [captura 20/11/2012]
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EL GRIFO

Noelia SILVA SANTA-CRUZ

Universidad Complutense de Madrid
Dpto. Historia del Arte I (Medieval)
nsilva@ghis.ucm.es

Resumen: Dentro del repertorio iconografico medieval se identifica con frecuencia la imagen del
grifo, un ser fantastico que adopta el aspecto de un felino alado y cuyo origen remoto se rastrea en las
antiguas civilizaciones del Proximo Oriente, alcanzando una gran difusion en la Antigiiedad Clasica.
Esta criatura desempend frecuentemente en el Medievo el papel de guardian, desarrollando un
destacado valor apotropaico y de proteccion a los difuntos. Asimismo, como muchos otros elementos
de la mitologia antigua, fue incorporado a los bestiarios, siendo moralizado y pasando a integrar los
programas iconograficos figurativos religiosos, adoptando variados —y a veces contrapuestos—
significados, ya fuera como encarnacion de Cristo o del propio Satan.

Palabras clave: Grifo; Bestiario medieval; Animal mitico

Abstract: The medieval iconographic repertoire frequently identifies the image of the griffon —a
fantastic being taking on the appearance of a winged feline. Traceable in the ancient civilizations of
the Near East, the remote origin of the griffon becomes prevalent in Classical Antiquity. In the Middle
Ages this creature often acted as a guardian and developed an outstanding apotropaic and protective
value for the deceased. Just as many other elements of ancient mythology, the griffon became
incorporated into bestiaries and was moralized. It then went on to integrate figurative religious
iconographic programs by adopting varied and sometimes conflicting meanings either as an
incarnation of Christ or of Satan himself.

Keywords: Griffon; Medieval Bestiary; Mythical Animal

ESTUDIO ICONOGRAFICO

Atributos y formas de representacion

La versatil apariencia de esta criatura mitica es el producto de la 6smosis entre las
diferentes culturas precristianas'. Como resultado de la union de préstamos diversos,
especialmente grecolatinos, surge en la Edad Media el grifo como un animal hibrido, una
composicion imaginaria obtenida a partir de la fusion de los atributos corporales de dos
animales reales, considerados tradicionalmente nobles, como son el leon, rey de las bestias, y
el aguila, reina de los pajaros. Generalmente se presenta con forma de cuadrupedo, con
cuerpo, cola y garras de felino, pero dotado de alas y cabeza de rapaz, asi como con un
poderoso pico en forma de gancho, especifico de esta ave de presa. Se advierten, sin embargo,
con frecuencia pequeias diferencias a la hora de realizar la asociaciéon de rasgos
morfoldgicos, especialmente en la forma de las patas, que pueden adoptar distintas tipologias:
las anteriores semejantes a las del dguila y las posteriores de leon, o las cuatro iguales
tomadas de cualquiera de ellos.

Esta bestia suele exhibir ademds orejas medianas y puntiagudas, y a veces un
llamativo bulto en la frente, que no se corresponden con ninguna de sus especies de

' DOCAMPO ALVAREZ, Pilar; MARTINEZ OSENDE, Javier; y VILLAR VIDAL, José Antonio (2000): p. 131.
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referencia, pero que le otorgan un inconfundible aspecto. Ocasionalmente muestra también
una perilla que nace de su garganta, y una gorguera o penacho en el cuello, bien con escamas
de reptil, cubierto de plumas como un ave, o con pelaje de mamifero.

Los grifos son representados habitualmente en posicion estdtica con las cuatro
extremidades apoyadas en el suelo, con una pata elevada en actitud de marcha, o sujetando
entre sus garras otros animales, como bueyes o caballos. Mas raramente aparecen atacando o
siendo atacados por humanos. Es usual que aparezcan afrontados o contrapuestos en parejas.

. 2
Fuentes escritas

Los primeros testimonios escritos que hacen referencia a esta criatura mitica se
localizan en la literatura griega. En torno al afo 450 a.C., el célebre historiador Her6doto
menciona a los grifos como guardianes del oro de la region de Hiperborea en su célebre
Historia (111, 116; 1V, 13), citando como el origen de su informacién la desaparecida
Arimaspea escrita en el siglo VII a.C. por el viajero y poeta Aristeas de Proconeso .

El dramaturgo Esquilo (siglo V a.C.), bebiendo de la misma fuente, hace también
referencia a estos seres en su tragedia Prometeo encadenado, ambientada en la desolada y
lejana Escitia®.

Ctesias de Cnido, por su parte, narra en el capitulo XXVI de su obra /ndica (Historia
de la India), escrita a principios del siglo IV a.C., que el oro asitico era de dificil acceso
porque se encontraba en “altas montafas habitadas por grifos, una raza de pajaros de cuatro

patas tan grandes como lobos y con patas y garras de leon™.

No obstante, el conocimiento acerca de los grifos serd transmitido esencialmente por
autores latinos a las generaciones posteriores. La Historia Natural de Plinio el Viejo (siglo I
d.C.) aporta nuevos datos para la aproximacion a estos animales fantasticos’. Ademas de
aludir a su terrible pico en forma de gancho, este autor fue el primero en mencionar sus alas y
orejas puntiagudas, dos rasgos caracteristicos de su representacion artistica. Asimismo sefala
por primera vez que los grifos remueven una arena que contiene oro para construir sus
madrigueras.

Apolonio de Tyana, un autor contemporaneo de Plinio, afadié més detalles a esta
descripcion. Aparte de referirse una vez mas a su poderoso pico y a su tamafio parecido al de
los leones, manifiesta que sus alas no son auténticas alas de pdajaro, sino solo membranas
palmeadas que ayudan a los grifos a dar pequefios saltos cuando combaten’.

* Son numerosisimas las fuentes escritas que a lo largo de la historia han hecho referencia al grifo. Recogemos
aqui solo una seleccion de los textos clasicos y medievales mas relevantes. Buena parte de ellos han sido
compilados en DOCAMPO ALVAREZ, Pilar; MARTINEZ OSENDE, Javier; y VILLAR VIDAL, José Antonio
(2000): pp. 156-179. Vid. el anexo dedicado a las fuentes textuales.

3 Personaje de probable origen legendario. Vid. MAYOR, Adrienne; HEANEY, Michael (1993): pp. 41-42, y
DOCAMPO ALVAREZ, Pilar; MARTINEZ OSENDE, Javier; y VILLAR VIDAL, José Antonio (2000): p. 134.

* Versos 803 y ss. Citado en DOCAMPO ALVAREZ, Pilar; MARTINEZ OSENDE, Javier; y VILLAR VIDAL,
José Antonio (2000): p. 156. Vid. ARMOUR, Peter (1995): p. 76.

> MAYOR, Adrienne; HEANEY, Michael (1993): p. 42; DOCAMPO ALVAREZ, Pilar; MARTINEZ OSENDE,
Javier; y VILLAR VIDAL, José¢ Antonio (2000): p. 133.

S Historia Natural, VII, 10; X, 136; XXXIII, 66.
" FILOSTRATO, Vida de Apolonio, 111, 48.
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Hacia el 170 d.C. Pausanias cita de nuevo al legendario Aristeas de Proconeso y
amplia los detalles ofrecidos por Plinio, proporcionando la imagen del grifo que se
universalizara en los textos posteriores®.

Asimismo es interesante la version de Claudio Eliano, un compilador romano de historia
natural, en su Historia de los animales (c. 200 d.C.), al profundizar en los rasgos caracteristicos
. . .. . ~ . .49
del grifo, recogiendo tradiciones orales y escritas en las que sefala a Ctesias de Cnido .

Otros notables escritores latinos que trataron del grifo en sus obras fueron Lucrecio en
De rerum natura (siglo I a.C.), el gedgrafo Pomponius Mela en su libro titulado De situ orbis
(siglo I d.C.)'" o Cayo Julio Solino en Collectanea rerum memorabilium'', sin olvidar al
poeta Virgilio (siglo I a.C.), que en una de sus églogas alude a la proverbial hostilidad entre
grifos y caballos, montura habitual de sus enemigos humanos, los Arimaspos'>. En el siglo IV
d.C. Servio, en su Comentario al libro de las Bucdlicas de Virgilio, hace referencia al grifo
como simbolo de Apolo®.

Ademads del conocimiento de esta bestia aportado por los autores clasicos, la Edad
Media asimilara la informacion vertida en las Sagradas Escrituras, a través de dos breves
referencias en el contexto de las instrucciones de Moisés a los Israelitas sobre los animales
impuros, que indicaban que el grifo no debia ser consumido ni utilizado en los sacrificios'*.
Las citas biblicas le otorgaban, al igual que a otros seres aludidos en ellas, una consideracion
especial, la de las criaturas de cuya existencia no se puede dudar aunque no se hayan visto, y
que eran apropiadas para encarnar un simbolismo religioso y moral'®. Precisamente en estas
referencias veterotestamentarias se fundamentara su consideracion maligna.

Una mencion al grifo se localiza igualmente en la segunda edicion del Fisidlogo
griego, pionero de los bestiarios, compuesto en el ambito bizantino en el siglo V o VI,
alrededor de tres siglos después de la redaccion original alejandrina. El redactor lo considera
un ave, relacionandolo con el Sol'®.

Entre los Padres de la Iglesia, San Jerénimo destaca su caracter temible y su condicion
de guardian'’, al igual que San Agustin, posible autor de un temprano lapidario, donde se
reconoce a esta especie por primera vez como representante de los espiritus infernales'®. Juan
Casiano, por su parte, tilda de dafiina la mirada del grifo y la equipara a la del basilisco'’.

Los autores eclesiasticos medievales recogieron toda la herencia literaria transferida
por los escritores grecolatinos en cuanto a los rasgos anatomicos y los territorios donde

8 PAUSANIAS, Descripcion de Grecia, 1, 24, 5-6.

° Historia de los animales, 1V, 27. Vid. MAYOR, Adrienne; HEANEY, Michael (1993): pp. 44-45, y
ARMOUR, Peter (1995): p. 78.

1 Corografia, 11, cap. I; 111, cap. 62. Vid. ARMOUR, Peter (1995): p. 78.

" De las cosas maravillosas del mundo, 15, 22-23. Vid. ARMOUR, Peter (1995): p. 78.

12 Bucélicas, V11, 27. Vid. ARMOUR, Peter (1995): pp. 78-79.

" DOCAMPO ALVAREZ, Pilar; MARTINEZ OSENDE, Javier; y VILLAR VIDAL, José Antonio (2000): p. 134.
“Lv. 11, 13-14; Dt. 14, 11-12.

> DOCAMPO ALVAREZ, Pilar; MARTINEZ OSENDE, Javier; y VILLAR VIDAL, José Antonio (2000): p. 138.
' Ibid., y MALAXECHEVERRIA, Ignacio (1999): p. 138.

' Epistolae (Cartas) (PL 22, col. 1073).

"® Tractatus de XII Lapidibus (PL 40, col. 1229).

¥ Collationes (PL 49, col. 1014).
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habitaba el grifo, pero arrinconaron la simbologia pagana, creando una nueva. Una de las
informaciones mas relevantes la aporta San Isidoro de Sevilla (siglo VII), cuya descripcion de
esta criatura incorporada en el capitulo XII de sus Etimologias pasara integra a los bestiarios y
sera repetida con frecuencia. Es reproducida literalmente por algunos escritores posteriores
como Rabano Mauro (m. 856).

El monje benedictino Beda el Venerable introduce en su obra Explanatio Apocalypsis
consideraciones sobre los grifos como seres demoniacos. Le sigue de cerca Haymon de
Halberstadt, asi como Marbodo de Rennes. Igualmente, en el Exordium magnun, el
protagonista se enfrenta a la tentacion de un grifo, es decir, de un demonio alado. Idéntico
texto se reproduce en la obra de Herberto de las Torres (siglo XII), De miraculis, cap. XIX.

En el siglo XII, Honorio de Autun (1090-1152), en De image mundi nos ofrece la
primera y unica alusion conocida a los macrobios como contrincantes de los grifos,
senalandolos en otro de sus textos como paradigmas de aquellos seres de cuya existencia
nadie duda, aun sin haberlos visto. Bruno de Asti, en sus consideraciones sobre los animales
del arca de Noé¢ incluidas en su Sententiae, no considera al grifo entre las aves, sino entre los
cuadrupedos. Esto marca una diferencia con Hugo de San Victor, que lo clasifica como uno
de los cinco seres vivos de mayor tamafio”’. A este le sigue Adan Escoto, que copia
practicamente de forma literal su texto.

El grifo se incluye en buena parte de los bestiarios, un género de escritos alegdrico-
moralizantes desarrollados sobre una base naturalista que llegé a ser muy popular en la Edad
Media. En su mayoria, sus textos se limitan esencialmente a repetir la informacion

. . , : . 22
proporcionada en las Etimologias de San Isidoro respecto a esta criatura™.

El tratamiento que las enciclopedias medievales dieron al grifo relegaba los aspectos
simbolicos y morales que los escritores eclesiasticos habian incorporado a la tradicion
grecolatina. Sin embargo, ciertos autores intercalaron en sus textos recordatorios que
ayudaban a los lectores a no apartarse de los principios sefalados por la Iglesia. Fue el caso de
Alexander Neckam, Tomas de Cantimpré, la docta monja germana Hildegarda de Bingen®,
Bartolomeo Anglico, Candido Decembrio o Alberto Magno. Entre estos libros enciclopédicos
destacod el Hortus sanitatis, publicado en 1491, pues ampliaba detalles en torno al grifo
tomados de fuentes diversas.

El grifo esta presente igualmente en los relatos de viajeros medievales o Libros de
Maravillas de la Edad Media (Mirabilia). Segin un texto redactado en el siglo XII, un
ejemplar enorme atacd al santo irlandés San Brandan y a sus acompafantes en su peregrinaje
a través del Atlantico?®. Dentro de su Libro de las maravillas, en la parte dedicada a la India,
Marco Polo diferencia claramente entre el grifo y el pajaro Roc, especie muy abundante en las
islas proximas a Mogedaxo segun el relato de aquellos que lo habian visto™.

2 De Universo, cap. IV.
2l ARMOUR, Peter (1995): p. 84.

22 Una recopilacion de textos relativos al grifo extraidos de diferentes bestiarios medievales en

MALAXECHEVERRIA, Ignacio (1999): pp. 138-143. Vid. también DOCAMPO ALVAREZ, Pilar;
MARTINEZ OSENDE, Javier; y VILLAR VIDAL, José Antonio (2000): pp. 140-144.

* ARMOUR, Peter (1995): pp. 88-89.
2 BENEDEIT (1983): cap. XXI, pp. 37-38.
> MARCO POLO (1983): libro II, CXCII, pp. 425-426.
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Asimismo se cita al grifo, entre otros, en el relato de los viajes de sir John Mandeville
o Juan de Mandavila, personaje de dudosa existencia, que destaca de esta criatura su tamafo y
fuerza descomunal, o en el viaje del hebreo Benjamin de Tudela (siglo XII), donde se vuelve
a introducir la imagen del navegante en peligro atacado por esta bestia.

Soportes y técnicas

La figura del grifo se localiza a lo largo del Medievo plasmada en innumerables
soportes y ejecutada en muy variadas técnicas. Sobresalen aquellos ejemplos elaborados en
bulto redondo, o alto y bajorrelieve, fabricados tanto en piedra, como en metales o marfil.
Igualmente se rastrea su presencia en obras pictoricas, alcanzando una gran divulgacion
asimismo en el &mbito de los manuscritos iluminados.

Extension geografica y cronologica

La iconografia del grifo se extiende por todo el dilatado lapso temporal que
comprende la Edad Media, abarcando un amplio espectro cultural y geografico. Se localizan
manifestaciones artisticas de este tema en Bizancio, sobre todo a partir de la Segunda Edad de
Oro, ¢ igualmente en el Occidente cristiano, circunscritas principalmente a los periodos
Romaénico y Gotico. Asimismo, esta bestia mitica se convirtid en una representacion
zoomorfa frecuente en los territorios del Islam, destacando su difusion en al-Andalus, sur de
Italia y Norte de Africa, al emplearse con asiduidad en la ornamentacién de piezas suntuarias.

Precedentes, transformaciones y proyeccion

Animales tipo grifo, que adoptan bajo diferentes combinaciones los rasgos de péjaros
y mamiferos, aparecieron mas o menos simultinecamente en Egipto y Mesopotamia en una
fecha tan temprana como el afio 3000 a.C.%° En el arte predinastico y dindstico arcaico
egipcio, esta bestia, provista de cabeza de halcon, buitre u otro pajaro de presa, se utilizo
como personificacion del faradn vencedor de sus enemigos, simbolizados por una serpiente
entre sus garras’’. La misma fisonomia mutable se reconoce en Mesopotamia, donde fue
considerado, en cambio, un animal terrible, y se le asocid6 con demonios y otras fuerzas
hostiles, asi como con Nergal, el dios del inframundo. El triunfo sobre el mal se expreso
graficamente a través de diferentes divinidades o héroes combatiendo con grifos, montados en
ellos o bien ocupando tronos o carros sostenidos o tirados por estas bestias™.

Desde Egipto y el Proximo Oriente el uso del grifo se extendié a Siria, Palestina y
Anatolia, y mas tarde a Chipre. Hacia 1700 a.C. fue asimilado en Creta, donde comenzé a
incorporarse en edificios y objetos artisticos como protector o guardian ahuyentador del mal, tal
como se advierte ya en las pinturas del salon del trono del rey Minos del palacio de Cnossos®’.

Ampliamente difundido en el Mediterraneo, este ser imaginario se convirtié en un
motivo muy popular en el arte griego a partir del 700 a.C. Precisamente nuestra palabra grifo
procede del término griego gryps, que significa “ganchudo”, en alusion a la forma curvada de
su pico o bien de sus garras™.

** ARMOUR, Peter (1995): p. 72.

7 Ibid.

% Ibid.

# Ibid., p. 73.

* MAYOR, Adrienne; HEANEY, Michael (1993): pp. 41 y 45.
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Segun la mitologia clasica, los grifos eran animales de luz®'. Estaban consagrados a
Apolo, dios del sol, y tiraban de su carro en el viaje diario que este emprendia de Oriente a
Occidente. Junto con el tripode y la lira, estas criaturas llegaron a ser simbolo de esta divinidad
y de su culto™. Vivian tanto en la region asitica de Escitia como en Oriente, en la India®.

Ademas de corceles de Apolo, eran feroces guardianes de sus tesoros, principalmente
del oro que existia en las inaccesibles regiones montafiosas que habitaban. Desenterraban el
preciado metal, arrancandolo con sus poderosos picos y construian con ¢l nidos
semiexcavados en el suelo®®. Los habitantes de India® y los jinetes Arimaspos de un solo ojo,
que vivian en la lejana region de Hiperborea, en el desierto de Escitia®®, trataban de hacerse
con este valioso material luchando continuamente con los grifos, que bloqueaban el acceso a
las minas y defendian el oro con extraordinaria tenacidad. En algunas fuentes se los cita
igualmente como custodios de las numerosas piedras preciosas que se encontraban en estas
areas, sobre todo agatas y esmeraldas.

En conexion con estos relatos, y debido a su fuerza y fiereza, durante el periodo
grecorromano, se consider6 al grifo un eficaz animal apotropaico, un protector o guardidn
tanto de lugares como de objetos’’. Su presencia simbolizaba la vigilancia y la custodia,
encarnando una advertencia contra la codicia humana. Del mismo modo fue representado en
tumbas y llegd a convertirse en protector de los muertos. Adquirid asi un destacado papel
funerario como psicopompo, al encargarse de conducir las almas de los bienaventurados
preservandolos de los peligros y demonios en su camino al Més Alla. Del mismo modo, era el
encargado de portar el alma de los emperadores en su apoteosis o glorificacion®®.

Los grifos protagonizan un interesante pasaje de la Vida y hazarias de Alejandro de
Macedonia, atribuido al Pseudo-Calistenes (s. III d.C.). Este autor cuenta que el monarca,
habiendo regresado del Pais de los Bienaventurados, quiso comprobar si aquel lugar era el
confin de la tierra. Para ello mand6 capturar dos grifos. Orden6 no darles alimento durante
tres dias e hizo construir un madero con forma de yugo para atarlo a sus cuellos. Luego
prepar6 una cesta con la piel de un buey y se metid en ella. Portando en la mano una lanza que
tenia en la punta un higado de caballo, consigui6é que las aves echaran a volar al pretender
devorar el sefiuelo de carne, lo que le permitio elevarse y ascender en el aire®”. La iconografia
de este motivo, en la que el monarca es presentado como héroe e inventor, parece derivar en
Gltima instancia de las representaciones del dios Apolo en su carro del sol®.

Sin embargo, los griegos y romanos adoptaron este animal mitico como atributo o
simbolo de otras divinidades ademas de Apolo. El grifo se relacioné con el dios Dioniso

(Baco), con la diosa Artemisa (Diana) —que hered6 el antiguo papel de “Sefiora de los

3! CHARBONNEAU-LASSAY, Louis (1996): pp. 366-367.
32 ARMOUR, Peter (1995): p. 77.

33 Tbid.

¥ MAYOR, Adrienne; HEANEY, Michael (1993): pp. 53-59.
3 ARMOUR, Peter (1995): p. 78.

3% GRIMAL, Pierre (1993): p. 219. En relacién con este pueblo mitico vid. MAYOR, Adrienne; HEANEY,
Michael (1993): pp. 45 y 47.

37 http://collections.vam.ac.uk/item/O81893/ewer-griffin-ewer/ [acceso 20/11/2012]; ARMOUR, Peter (1995): p. 78.
¥ ARMOUR, Peter (1995): pp. 74, 76 y 77.

* DOCAMPO ALVAREZ, Pilar; MARTINEZ OSENDE, Javier; y VILLAR VIDAL, José¢ Antonio (2000): p. 148.
* ARMOUR, Peter (1995): pp. 86-88.
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Grifos”—, y de manera especial con Némesis''. Seglin el poeta griego Nonnos, Némesis fue la
diosa de la justicia, que viajaba alrededor del mundo en un carro tirado por grifos,
protegiendo el bien y castigando la arrogancia con su rueda vengativa. Por ello, a veces el
grifo se represent6 aislado, con una pata sobre una rueda, como encarnacién de la propia
Némesis. El Imperio Romano adoptd este simbolismo para expresar su propio papel en la
administracion de justicia universal, tal como se observa en algunas monedas, como las
acufiadas por el emperador Antonino Pio (138-161)*. Simultdneamente fue también
interpretado como un simbolo de poder regio y noble, al estar conformado por atributos
fisicos de dos animales sobresalientes, el leén y el 4guila™.

Con el advenimiento del Cristianismo, la imagen de esta criatura continud en uso. Se
le dotdé de un simbolismo religioso, lo cual auspicid su integracion en programas
iconograficos sacros, ya fueran pictéricos o de escultura monumental. Gran cantidad de
autores cristianos medievales proponian la discusion sobre temas teologicos y morales con
ayuda de exempla tomados de la vida animal. En la Edad Media, la fauna fantéstica, y por
ende los grifos, fueron empleados no solo como decoracion de un espacio sagrado, sino con
una finalidad docente, didascalica™.

Las interpretaciones alegorico-morales del grifo en el contexto cristiano medieval
varian mucho, considerandosele tanto simbolo del Bien como del Mal®*. Muy temido por su
pico de rapaz y sus garras de felino, los bestiarios y algunos autores lo presentan a menudo
como un ser maligno, extremadamente negativo, encarnacién de Satan*®. No obstante, por su
forma hibrida leoaquilina, fue considerado también emblema de la doble naturaleza de Cristo:
el busto del aguila representa la Divinidad del Salvador, y el cuerpo del ledn, que toca la tierra,
representa su Humanidad. Es también representante de dos de los cuatro elementos, el aire y la

tierra, y precisamente por ello de las dos realezas de Cristo, soberano del Cielo y de la Tierra®’.

Puesto que fue un animal vinculado a la luz en la Antigiiedad, se adopté como simbolo
de la sabiduria divina y, en relacion con su potencia, fue considerado igualmente emblema de
. . . . , 4
la fuerza invencible de Cristo, actuando como un talismén preservador emanado de ella®.

El antiguo tema importado del Proximo Oriente, en el que dos grifos flanquean el
arbol de la vida, fue cristianizado en la Edad Media e interpretado como las almas santas en el
Paraiso. Ocasionalmente los grifos se disponen también en torno a una cratera o pila de
fuente, aludiendo a los santos que beben del agua vivificadora de Cristo en el cielo™.

Gracias a la amplia circulacion en la Edad Media de numerosas variantes del relato de
la vida de Alejandro Magno, como la ofrecida por el famoso Libro de Alexandre, dentro de
los programas figurativos religiosos de este momento triunfan ciertos pasajes de la misma,
principalmente el de la fallida subida al cielo del monarca ayudado por grifos™. En algunas

1 Ibid., p. 76.

* Ibid.

“ Ibid., pp. 74 y 76.

“ NODAR FERNANDEZ, Victoriano (2004): p. 48.

* FRAZER, Margaret E.; EVANS, Helen C. (1999).

% ARMOUR, Peter (1995): p. 89.

" CHARBONNEAU-LASSAY, Louis (1996): pp. 371-372.

* Ibid., pp. 372-373.

¥ Ibid., pp. 375-376.

* DOCAMPO ALVAREZ, Pilar; MARTINEZ OSENDE, Javier; y VILLAR VIDAL, José A. (2000): pp. 148-149.
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versiones se describe como el soberano, una vez emprendido el vuelo, es raudamente devuelto
de nuevo a la tierra al ser los grifos dominados, segtin los casos, por un poder divino, cegados
por una nube, o chamuscados por el sol junto con el propio carro’’. Convenientemente
moralizado por los comentaristas biblicos, esta pretenciosa ascension celestial protagonizada
por grifos se tifie ahora de un indudable sentido negativo, al presentar al monarca macedonio
como un paradigma de soberbia y arrogancia desmedida, integrandose con frecuencia como
advertencia ejemplificante en los sermones™. Se recuperan asi citas de la historia pagana,
adaptandolas al discurso cristiano. Encontramos manifestaciones artisticas de este asunto en el
que se incluyen felinos alados tanto en la escultura monumental romanica —capiteles de la
catedral de Santiago de Compostela, Moissac (Francia), Revilla de Collazos (Palencia), Santa
Catalina de Azcona y la Magdalena de Tudela (Navarra), entre otros—, como en época gotica
en misericordias (coro de la catedral de Wells) o en la iluminacién de manuscritos™. Aunque
algunos detalles de la narracion difieren o se omiten, los ejemplos figurativos suelen mostrar a
Alejandro sentado en un carro o cesta entre una o dos parejas de grifos, que lo elevan en el aire.

Paralelamente a estas representaciones con mensaje moralizante cristiano, tanto en
Bizancio™ como en el Occidente cristiano medieval, los grifos siguieron utilizandose como
protectores y guardianes, manteniendo su caracter de talisman para alejar el mal, heredado de
la Antigliedad pagana. Frecuentemente fueron incorporados en fachadas o gargolas de iglesias
y catedrales, sobre puertas o en cubiertas de libros, actuando como centinelas que recordaban
los terribles castigos que recibirian quienes osaran profanar el lugar o robar el tesoro que
custodiaban™. También continuaron manteniendo vigente su valor como psicopompos o
protectores de los muertos’. A partir de la Baja Edad Media, y en relacion con esta condicion
de celosos vigilantes, fueron adoptados como distintivo de ciertas ciudades como Perugia en
Italia o Swidnica en Polonia, entre otras, y también como emblema heraldico de algunas
familias nobles®”’.

Dado que los grifos eran animales muy peligrosos, se creia que solo los santos o
grandes héroes podian enfrentarse a ellos. Algunas catedrales o monasterios europeos, asi
como ciertos principes o miembros de la realeza, reunieron en época medieval supuestas
reliquias provenientes de grifos, muy preciadas por sus poderes magicos y curativos. Ademas
de “huevos de grifo”, como el que el rey de Francia, Roberto el Piadoso (r. 996-1031) deposito
en una caja de plata®™, o como los que se citan transformados en copas en los inventarios de
Eduardo III de Inglaterra (1338) y del duque de Anjou (1360), y que en realidad debian tratarse
de huevos de avestruz’’, se sabe de la existencia de supuestos fragmentos de ufias o garras de
este animal, como el conservado actualmente en la catedral de Durham, citado en una relacion
de 1383, y que se corresponde objetivamente con una defensa de ibex®.

> ARMOUR, Peter (1995): p. 88.

> ARAGONES ESTELLA, Esperanza (1996): pp. 172-174, y NODAR FERNANDEZ, Victoriano (2004): p. 54.
Vid. ademas FRUGONI, Chiara (1978): pp. 21-23.

3 ARMOUR, Peter (1995): pp. 86-87.

> CURCIC, Slobodan (1995): pp. 597-604.

>> ARMOUR, Peter (1995): pp. 81-82.

% Ibid., p. 82.

7 Ibid., p. 80.

> Ibid., p. 84.

% CHARBONNEAU-LASSAY, Louis (1996): pp. 373-374.
% ARMOUR, Peter (1995): p. 84.
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El uso iconografico del grifo continu6 en la Edad Moderna y se ha mantenido intacto
hasta la actualidad con similares atribuciones. Durante los siglos XVIII y XIX alcanzé gran
popularidad en la decoracion de edificios: frisos, cornisas... Hoy dia ha sido adoptada su
imagen como parte integrante de logos de bancos, marcas de coches, empresas vinicolas o
productoras de cerveza.

Temas afines

El grifo puede relacionarse, aunque nunca debe confundirse, con dos seres fantasticos
de la mitologia persa, el pajaro Roc, que aparece citado repetidamente en la historia de
Simbad el Marino comprendida en Las mil y una noches®' y en el viaje de Marco Polo, y con
otro animal mitico, el simurgh o semuru®.

Una variante zoomorfa proxima al grifo seria el hipogrifo, un caballo alado, nacido del
apareamiento de uno de estos seres con una yegua, también representado en el Romanico.

Seleccion de obras®

- Pilar con grifos procedente del convento de Chelas, Lisboa (Portugal), piedra, siglos IX-
X. Lisboa, Museo Arqueologico do Carmo, n° inv. Mac/Esc/404.

- Detalle de un lateral de la arqueta de Leyre, marfil, c. 1005. Pamplona, Museo de Navarra.
- Grifo de Pisa, ;siglos XI-XII?, bronce. Pisa (Italia), Museo dell’Opera del Duomo.

- Relieve con grifo. Panteon de Nobles, monasterio de San Juan de la Pefia (Huesca,
Espafia), finales del siglo XI - principios del siglo XII.

- Grifo de la fachada del Duomo de Verona (Italia), c. 1139.
- Mosaico con la ascension de Alejandro Magno. Basilica de Otranto (Italia), siglo XII.

- Bestiario Workshop, Inglaterra, c. 1180-1190. Nueva York, The Pierpont Morgan Library,
Ms. M. 81, fol. 36v.

- Capitel con grifo. Iglesia de Santa Eulalia de Colloto, Oviedo (Espafia), siglo XII.

- Capitel con la ascension de Alejandro Magno, iglesia de la Magdalena de Tudela, Navarra
(Espana), finales del siglo XII.

- Pinturas murales de San Pedro de Arlanza, Burgos (Espafia), c. 1210. Fresco traspasado a
lienzo. Barcelona, Museo Nacional de Arte de Cataluiia.

- Panel de marmol con grifo, posiblemente Grecia o Balcanes, c. 1250-1300. Nueva York,
The Metropolitan Museum of Art, n® inv. 2000.81.

- Aguamanil con forma de grifo, Niirnberg (Alemania), c. 1425-1250. Nueva York, The
Metropolitan Museum of Art, n® inv. 1975.1.1413.

%! Ibid., p. 85.
52 En relacion con estos animales véase SAENZ-LOPEZ PEREZ, Sandra (2010).

% Dos buenos repertorios de imagenes en linea pueden consultarse en las direcciones http://bestiary.ca/ y
http://www.gryphonpages.com.
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_ANEXO-
EL GRIFO. ANTOLOGIA DE FUENTES TEXTUALES®*

AUTORES GRECOLATINOS

HERODOTO, Historia.

“Donde mas abunda el oro es, sin duda, por el norte de Europa. Pero tampoco puedo decir con
exactitud como se obtiene; se cuenta que se lo roban a los grifos los arimaspos, hombres que solo
tienen un ojo” (III, 116)

“Aristeas de Proconeso, hijo de Caistrobio, cuenta en un poema épico que ¢€l, bajo la posesion de
Febo, llego hasta los isedones; que mas alld de los isedones habitaron los arimaspos, hombres de
un solo 0jo, y que mas alla de éstos vivian los grifos, guardianes del oro, (...)” (IV,13)

ESQUILO, Prometeo encadenado.

“Guardate de los grifos, perros de Zeus de afilado hocico
que no ladran, y del pueblo de los Arimaspos de un solo ojo
que van a caballo, que viven junto al cauce del rio Pluton de
aurifera corriente. No te acerques a ellos” (Versos 86 y ss.)

PLINIO, Historia Natural.

“(...) Arimaspos, tienen, como ya diximos, solo un ojo en la frente, y siempre junto a las minas de
oro combaten con grifos, fieras de generacion de aves, como dize el vulgo, las cuales con codicia
sacan de las cuevas el oro, y defendiéndolo las fieras, pelean, arrebatandolo los Arimaspos.
Muchos autores afirman esto, pero los mas ilustres son Herddoto y Aristeas Proconesio” (VII, 10).
“Los boladores pegasos [sic], que tienen la cabega de cauallo, y los grifos, con orejas y encoruado
pico, entiendo ser fabulosos: aquellos en Scitia, y estos en Etiopia” (X, 136)

“El oro se halla en nuestro orbe, para que dexemos ahora lo que se halla en la India, y lo que sacan
las hormigas y grifos en tierra de los scithas. Entre nosotros se halla de tres maneras” (XXXIII,
66).

FILOSTRATO, Vida de Apolonio.

“En cuanto al oro que los grifos extraen —continu6—, existen unas piedras que parecen punteadas de
centellas por las particulas de oro, que ese animal arranca de las piedras con su fuerte pico. Esos
animales se dan en la India y se tienen por consagrados al Sol, y quienes en la India representan al
Sol uncen un tiro de cuatro de ellos en sus estatuas. Su tamafio y vigor los igualan a los leones,
pero se sitiian incluso por encima de ellos debido a la ventaja de las alas, y son superiores a los
elefantes y a los dragones. No vuelan mucho, sino que lo hacen a la manera de las aves de vuelo
corto, pues no se les han dado alas como es habitual en los pajaros, sino que sus tarsos estan
festoneados con unas membranas rojas, de manera que si las hacen girar les es posible volar y
combatir desde el aire. Unicamente el tigre les resulta insuperable dado que su rapidez lo equipara
a los vientos (III, 48).

PAUSANIAS, Descripcion de Grecia.

“Dice Aristeas de Proconeso en sus versos épicos que estos grifos lucharon por el oro con los
Arimaspos de encima de los Isedones; que el oro que guardan los grifos lo produce la tierra; y que
los Arimaspos son todos hombres de un solo ojo desde el nacimiento, y los grifos unos animales
semejantes a los leones, pero que tiene alas y pico de aguila (I, 24, 5-6).

6? Todas las fuentes, excepto en aquellas que se especifique lo contrario, estin extraidas de DOCAMPO
ALVAREZ, Pilar; MARTINEZ OSENDE, Javier; y VILLAR VIDAL, José Antonio (2000): pp. 156-179.
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CLAUDIO ELIANO, Historia de los animales.

“He oido decir que el grifo, animal de la India, tiene cuatro patas como el leén y unas garras
incomparablemente poderosas y semejantes a las del ledn, y que tiene alas en el dorso, y dicen que
es negro el color de sus plumas, rojo el de su pecho y blanco el de sus alas. Ctesias sostiene que su
cuello se adorna con plumas azules. Tiene un pico como el del aguila, y una cabeza como la que
pintan o esculpen los artistas. Dicen que sus ojos despiden fuego. Construye su nido en las
montafias, y aunque es imposible coger un grifo adulto se pueden capturar sus crias. Dicen los
bactrios, fronterizos de los indios, que los grifos son guardianes del oro del pais, y que lo
desentierran y con ¢l construyen los nidos, y que los indios recogen el que se cae. Pero los indios
dicen que los grifos no son guardianes del oro mencionado, pues no lo necesitan (...), sino que son
ellos los que van a la busqueda del oro mientras que los sienten preocupacioén por sus crias y
luchan con los intrusos, y también luchan con los otros animales y los dominan con facilidad, pero
al leon y al elefante no se enfrentan. Temerosos del poder de estas fieras los habitantes de la
region no hacen incursiones durante el dia sino que van de noche, pues piensan que entonces pasan
mas inadvertidos. Esta zona en la que moran los grifos y se encuentra el oro es terriblemente
desértica (IV, 27).

POMPONIO MELA, Corografia.

“(...) a continuacion hay una region de suelo extraordinariamente rico, pero inhabitable, porque los
grifos, una especie cruel de fieras que no suelta su presa, adoran el oro extraido de las entrafias de
la tierra y lo custodian admirablemente, y son hoéstiles a quienes tratan de tocarlo. Los primeros
hombres son los escitas, y algunos de los escitas, los arimaspos, se dice que tienen un solo ojo; a
continuacién de éstos los esedones”. (L. II, cap. 1).

“(...) cria hormigas no menores que los perros mas grandes, las cuales, segiin cuentan, guardan
como hacen los grifos el oro extraido de las entrafias de la tierra, con gravisimo dafio de quienes
tratan de tocarlo (...)” (L. III, cap. 62).

SOLINO, De las cosas maravillosas del mundo.

“En la Scythia asiatica ay ricas tierras, mas inabitables, porque aunque es copiosa de oro, y piedras
preciosas: los Grifos lo poseen todo, que son unas aves ferocissimas, y sobre todo genero de
braveza muy crueles. Estos con su crueldad defienden el yr alla los extrangeros, haziendoles el
camino muy dificil y rarisimo: porque despedagan a todos los que veen, como engendrados para
castigar la temeridad de los avarientos. Los Arimaspos combaten con estos animales por coger las
piedras preciosas. La calidad de las cuales no dexaremos de contar. En este lugar nascen
Esmeraldas, a las cuales Theofrasto dio entre las piedras preciosas la tercera dignidad” (15, 22-23).

VIRGILIO, Bucdlicas.

“Los grifos se juntaran ya con los caballos y en la época
venidera los timidos gamos acudiran a beber junto con los perros” (VIII, 27).

SERVIO, Comentario al libro de las Bucdlicas de Virgilio.

“(...) lo llamo Sol; que el poder de Apolo es triple, y él mismo es el Sol en las alturas, el padre
Liber en la tierra y Apolo en las profundidades. Por eso vemos tres distintivos en torno a su
estatua; la lira, que nos muestra la imagen de la armonia celeste; el grifo, que lo representa como
divinidad también terrena, y las flechas, con las que es sefialado como dios funesto de las
profundidades, por lo cual fue llamado también Apolo” (V, 66)

“(...) se uniran entonces los grifos con los caballos: ;se uniran bajo el mismo yugo, como se dice
que se uncen lo animales de tiro, o se ayuntaran con el coito? El grifo, una clase de animal salvaje,
nace en los montes hiperboreos. Son leones en todo, semejantes a las aguilas en las alas y el rostro,
muy hostiles a los caballos, consagrados a Apolo; de ahi «se uniran entonces los grifos con los
caballos»”. (VIIIL, 27)
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LA BIBLIA (Vulgata)

“(...) entre las aves tendréis por impuras y no las comeréis por ser cosa repugnante, el aguila, el
grifo65 o quebrantahuesos, el halieto, el milano, el buitre en todas sus especies (...)” (Levitico 11,
13-14).

“Podréis comer toda ave pura, pero no: aguila, grifo, buitre, milano, (...)” (Deuteronomio 14, 11-
12).

FISIOLOGO GRIEGO

“6. Sobre el grifo

Es el grifo por su tamafio un ave que sobrepasa a todas las aves del cielo. Este se sitlia en el
Oriente a orillas del rio Océano, y cuando el sol sale de las profundidades de las aguas y
desparrama sus rayos sobre el mundo, el mismo grifo despliega sus alas y recibe los ardores del
sol, para que no abrase las tierra habitada; y otro grifo vuela a su lado hacia poniente, tal como esta
escrito en sus alas: «Adelante, dispensador de la luz, da tu luz al mundo».

De modo parecido también dos grifos, que son el Arcangel Miguel y la Santa Madre de Dios,
acompafian a la divinidad, y reciben los ardores del sol, es decir, la ira de Dios, para que no diga a
todos: «No 0s conozcoy, y los abrase su colera.

Bien ha hablado el Fisiologo acerca del grifo”.

PADRES DE LA IGLESIA

SAN JERONIMO, Epistolae (Cartas) (Patrologia Latina 22, col. 1073).

“(...) Donde se halla el rubi y la esmeralda y la perla de blancura deslumbrante y las perlas de gran
tamafo con las que se inflama el afan de ostentacion de las damas nobles; y los montes auriferos, a
los que los hombres no pueden acceder a causa de los grifos y los dragones y los monstruos de
cuerpos descomunales, para que se nos muestre qué clase de guardianes tiene la avaricia”.

TRACTATUS DE XII LAPIDIBUS (obra de autor desconocido, posiblemente San Agustin)
(Patrologia Latina 40, col. 1229).

“La esmeralda es tan verde que incluso vuelve verde el aire de su alrededor. Hay muchas clases de
esmeraldas. Pero las mas valiosas se encuentran en el desierto de Escitia, y sus guardianes los
grifos, en parte leones y en parte aguilas, se las arrebatan a los hombres; los arimaspos, que tienen
un solo 0jo, estan en guerra con ellos y se las quitan. Asi también Cristo, que dara a los suyos el
alimento de la refeccion eterna, habita en los corazones alejados de las preocupaciones terrenas, y
los grifos, es decir, los espiritus malignos, se esfuerzan por arrebatarselo a los fieles, pero los
elegidos, que poseen el ojo de la mente, pugnan con los grifos y defienden para si esta piedra
preciosa”.

JUAN CASIANO, Collationes (Patrologia Latina 49, col. 1014).

“(...) los basiliscos o los unicornios o los grifos, pues se dice que incluso con la mirada misma son
perniciosos para todos, mientras que entre ellos, por la solidaridad de su origen y de su relacion, se
mantienen en paz y sin hacerse dafo”.

% En la Vulgata aparece la palabra grypem o gryphem, que pas6 al castellano como grifo hasta el siglo XIX. En
la centuria siguiente, el término fue sustituido progresivamente por el nombre de un animal real, el
quebrantahuesos. DOCAMPO ALVAREZ, Pilar; MARTINEZ OSENDE, Javier; y VILLAR VIDAL, José
Antonio (2000): pp. 137y 157.
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AUTORES ECLESIASTICOS MEDIEVALES

SAN ISIDORO DE SEVILLA, Etimologias.

“El grifo se llama asi porque es un animal alado y cuadrupedo. Esta clase de fieras nace en los
montes hiperboreos. Son leones en el conjunto del cuerpo; en las alas y el rostro se asemejan a las
aguilas. Enemigos acérrimos de los caballos, también despedazan a los hombres en cuanto los ven
(X1, 2, 17).

“Produce también [la India] marfil y piedras preciosas: berilos, crisoprasas, diamantes, (...), muy
codiciadas por las mujeres de alta alcurnia. Hay alli montones de oro a los que es imposible
acercarse a causa de los dragones, grifos y hombres de tamafio monstruoso” (XIV, 3, 7).

“En Escitia hay muchas tierras ricas pero inhabitables en buena medida, pues aunque en muchos
lugares hay abundancia de oro y piedras preciosas, es poco frecuente el acceso por la crueldad de
los grifos. Esta es, por otra parte, la patria de las esmeraldas de mejor calidad” (XIV, 3, 32).

RABANO MAURO, De Universo, cap. IV. De regionibus.

“La India (...). Alli se encuentran también los montes auriferos, a los que no se puede ir debido a
los dragones y los grifos (...).

(...) muchas regiones de Escitia son ricas, pero inhabitables la mayor parte. Pues como en buen
nimero de sitios abundan en oro y gemas, por la ferocidad de los grifos el acceso humano es poco
frecuente. Esta es, por otra parte, la patria de las mejores esmeraldas”.

BEDA EL VENERABLE, Explanatio Apocalypsis.

“En cuarto lugar la esmeralda (...) de la que hay muchas clases, pero son mas nobles las de Escitia
(...), tierra rica pero inhabitable. En efecto, como abunda en oro y piedras preciosas, lo ocupan
todo los grifos, volatiles muy fieros, o0 mas bien fieras que vuelan. Son, en efecto, cuadrupedos, y
por cierto semejantes a los leones en el cuerpo, pero en la cabeza y las alas semejantes a las
aguilas. Los arimaspos, famosos porque se dice que tienen un solo ojo en mitad de la frente, se
enfrentan a ellos para hacerse con estas piedras que con sorprendente avidez las fieras roban y los
arimaspos vigilan (...). Porque cuanto mas excelsa es una virtud menos practicantes tiene, y
soporta la dura persecucion de los espiritus inmundos, que como grifos horrendos, terrestres por la
deyeccion de los méritos pero voladores por la altitud de su mente soberbia, con incansable
esfuerzo luchan por arrebatar a los hombres las riquezas espirituales, no por poseerlas ellos para su
ejercicio. Y dado que tal sublimidad de la fe fue dada a conocer al mundo a través del Evangelio,
apropiadamente, por los cuatro libros del Evangelio, la esmeralda es colocada en el cuarto lugar.”

HAYMON DE HALBERSTADT, Expositio in Apocalypsin.

“En cuarto lugar las esmeraldas. (...) Son muchas las clases de esta piedra, pero las esmeraldas
mas valiosas se encuentran en Escitia, region desértica; las vigilan, sin embargo, los grifos,
animales terribles y feroces que tienen cuerpo de leon pero patas, rostro y alas como el aguila, por
lo cual corren por la tierra como los leones y vuelan por los aires como las aves. Estas fieras
vigilan la region del desierto y guardan las piedras preciosas, no porque saquen de ellas ninguna
utilidad, sino que se las quitan a los hombres. Con ellos estdn en guerra los arimaspos, hombres
que tienen un solo ojo, y se llevan las piedras (...) Pero se presentan los grifos, es decir los
espiritus malignos que se esfuerzan por quitarles a Cristo a los fieles no por tenerlo ellos, sino que
por envidia se lo arrebatan a los hombres. Pero estan los arimaspos que tienen un solo ojo, es decir,
los elegidos que poseen el ojo Uinico de la mente, que combaten con los grifos, es decir, con los
espiritus malignos, y cogen para si a Cristo, que es piedra preciosa”.

MARBONDO DE RENNES, 4pplicatio.

“La esmeralda tiene una coloracion verde extraordinaria. Supera a todas las piedras preciosas y las
plantas en el verde de su color. Se da inicamente en regiones aridas e inhabitables. A causa del frio
solo habitan alli los grifos, que son animales semejantes a los leones y tiene alas como las dguilas,
y los arimaspos de un solo ojo que luchan con ellos. (...) Los grifos que las guardan simbolizan a
los demonios que envidian a los hombres que tienen fe, que es una perla valiosa y una piedra
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preciosas, y tratan de arrebatarsela. Con razéon son comparados con los grifos, como fieras
terrestres y volatiles que recibieron su merecido siendo sepultados en el infierno, y volando con
soberbia como aves se cayeron del cielo. Contra ellos luchan los de un solo ojo, en decir, aquellos
que no andan por doble senda ni tienen doblez de corazén ni sirven a dos sefiores sino que
mantienen siempre su recta intencién y la piedra preciosa de su fe; los demonios tratan de
arrebatarsela y los vencen, con la ayuda de Dios.”

EXORDIUM MAGNUM (Patrologia Latina 185, col. 1294). El texto se repite en Herberto de las Torres
(siglo XII), De Miraculis, cap. XIX (Patrologia Latina 185, col. 1294).

“Y al levantar el hombre de Dios sus ojos hacia la gran ventana abierta en la misma pared, vio que
se posaba en ella cierto demonio alado, una especie de grifo o avestruz, que lo acechaba
amenazadoramente como si fuera a caer sobre ¢l de un momento a otro y devorarlo. Al verlo se
percat6 de las maquinaciones del diablo, e invocando el nombre del Salvador hizo frente al feroz
portento con la sefal de la cruz y lo ahuyento”.

HONORIO DE AUTUN,

De imagine mundi, cap. XI.

“De la India. (...) Alli estan también las islas de Crisa y Argare, ricas en oro y plata y siempre
floridas. Alli se encuentran también los montes auriferos, a los que no es posible acercarse a causa
de los dragones los grifos. (...) Asimismo los macrobios de doce codos de alto que combaten
contra los grifos, que tienen cuerpo de leon y alas y garras de aguila (...)”.

Scala coeli major.

“(...) El tercero, cuando vemos con el Espiritu, no tal como son sino sus representaciones, aquellos
cuerpos que no conocemos pero de cuya existencia no dudamos, como el unicornio o el grifo.”

BRUNO DE ASTI, Sententiae (Patrologia Latina 165, col. 925).

“Alli estaban reunidos todos los animales, y de entre todos unos pocos que estuvieran en paz y la
mantuvieran y no se hicieran dafio entre si. Pienso que hubo entre ellos esa paz durante algiin
tiempo incluso después de que salieron del arca. Porque los leones y los grifos, los tigres y
leopardos, lobos y 0sos y otros animales que suelen vivir de la rapifia, hubieran devorado hasta el
ultimo a ovejas y cabras, bueyes y asnos y demas animales mansos, sobre todo teniendo en cuenta
que no habrian podido apartarse y alejarse de ellos con suficiente rapidez. Lo mismo cabe pensar,
sin duda, acerca de las aves”.

HUGO DE SAN VICTOR, Eruditio didascalica (Patrologia Latina 176, col. 819).

“La figura llama la atencidon por lo que se refiere al tamafio cuando cualquier cosa excede en
volumen lo normal en su género; asi, nos sorprende el gigante entre los hombres, el cetaceo entre
los peces, el grifo entre las aves, el elefante entre los cuadrupedos, el dragon entre las serpientes
(...). Observa, pues, qué te causara mayor admiracion: ;los dientes del jabali, o los de la polilla; las
alas del grifo o las del mosquito?”.

ADAN ESCOTO, De triplici genere contemplationis (De las tres clases de contemplacién) (Patrologia
Latina 198, col. 800).

“(...) Medir el gigante entre los hombres, el elefante entre los animales, el grifo entre los volatiles,
el cetaceo entre los peces (...)".

ENCICLOPEDISTAS MEDIEVALES

ALEXANDER NECKAM

De naturis rerum libri duo, 1, cap. XXXI.

“De los grifos.
Leemos que los grifos excavan oro sin cesar, y que disfrutan con la contemplacion de este metal.
Como no tienen afan de lucro, no se dice de ellos que les inflame el pecado de ambicion, puesto
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que todos los actos revisten la cualidad de su intencidn, y no es merecedor de reproche lo que en
absoluto es voluntariamente licencioso.”

De laudibus divinae Sapientiae. Distinctio Nona, vv. 121-126.

“Los grifos excavan el oro y se sienten cautivados por su brillo; los metales brillantes agradan a la
vista. Si piensas que los grifos son semejantes a los magnates, te equivocas; a éstos los tortura el
hambre avariciosa del oro; aquellos gozan de una inclinacion natural y de una tarea sosegada sin
tener la menor ansiedad por la expectativa de lucro”.

TOMAS DE CANTIMPRE, De Naturis Rerum.

“Los grifos, segin dicen Jacobo y Plinio, son aves desmedidamente crueles de gran corpulencia
que vencen combatiendo a hombres armados y los matan. Tienen también ufias enormes y armadas
con las que desgarran a hombres y animales. Por cierto, las ufias del grifo tienen tal capacidad que
con ellas se hacen cazos ttiles para el servicio humano.

Estas aves, en la Escitia asitica, guardan el oro y las piedras preciosas en cierto lugar inaccesible,
y como acechan a los forasteros ricos, el acceso alli es poco frecuente, pues desgarran a los
hombres nada mas verlos, como creadas por Dios para reprimir la temeridad de la avaricia. Los
arimaspos luchan con ellos para arrebatarles las esmeraldas, que en aquella zona son de muy buena
calidad. Asi se encuentra en el comentario del libro del Exodo, donde se enumeran las aves
prohibidas por la Ley. Esta ave tiene cuatro patas, es semejante al aguila en la cabeza y las patas
pero mucho mayor, en el resto del cuerpo se parece al ledn y habita en los montes hiperboreos;
acosa sobre todo a los caballos y a los hombres; segun dice el Experimentador, pone en el nido la
piedra preciosa agata, y no cabe duda de que es para algiin remedio. Esta constatado, en efecto, que
fueron dadas por Dios para algiin remedio”.

HILDEGARDA DE BINGEN, Subtilitatum diversarum naturarum creaturarum libri novem (Patrologia

Latina 197, col, 1287).

“Libro Sexto, cap. I: El grifo

El grifo es muy calido, y tiene algo de la naturaleza de las aves y algo de la naturaleza de los
cuadrapedos. De acuerdo con la naturaleza de las aves es tan veloz como si el volumen no
supusiera un peso sobre su cuerpo; y conforme a la naturaleza de los cuadripedos, devora al
hombre. Y cuando vuela en el aire no lo hace hacia el calor abrasador, pero si se aproxima un poco.
Y su carne no vale para el consumo humano, porque si el hombre comiera de su carne, sufriria con
ello grave dafio, puesto que en la carne tiene plenamente la naturaleza de las bestias. Pero en ambas
naturalezas le falta algo. Y cuando le apremia la época de poner sus huevos busca una cueva,
amplia sin duda por dentro pero por el exterior tan estrecha y apretada en la boca de la roca que
apenas puede entrar, y en ella guarda celosamente los huevos por miedo que tiene al ledn, ya que si
el ledn los huele a distancia y puede llegar hasta ellos los pisotea y los rompe, porque el grifo
siempre lo acecha y no permite que esté cerca de ¢l, desdefioso de su valor. Admite, sin embargo,
al oso cerca de si, porque el oso es menos fuerte que el ledn. Y pone sus huevos de manera que no
pueda tocarlos ni el brillo del sol ni el soplo del viento. Pero ni su carne ni sus huevos ni nada de lo
que hay en él tienen mucho valor para la medicina, porque en las dos naturalezas tiene mas lo que
es defectuoso que la perfeccion.”

BARTOLOME ANGLICO, De proprietatibus rerum (De las propiedades de las cosas), X1, cap. XX.

“Los grifos son contados entre las aves en Deuteronomio 14. Y dice la glosa correspondiente que
el grifo tiene cuatro patas, se parece al aguila en la cabeza y las alas y al ledn en el resto del
cuerpo, y habita en los montes hiperbdreos, extremadamente hostil a los caballos y a los hombres;
coloca en su nido la piedra esmeralda contra los animales venenosos del monte”.

CANDIDO DECEMBRIO, Libro de los animales (f. 91v-92r).

“Los grifos pueden ser incluidos tanto entre los cuadripedos como entre las aves, si es que
realmente existen en la naturaleza y no se trata mas bien de una invencion de los poetas, y se
observan en ellos ambas naturalezas al mismo tiempo, de modo que presentan aspecto de aguila y
en la parte posterior forma de leon. Pues bien, si hemos de creer a Plinio y algunos no
indocumentados, se dice que tienen cuatro patas, con cabeza y cuello a semejanza del aguila,
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transformados en ledn en la parte posterior. Viven en las regiones hiperboreas y en los montes de
la Escitia asiatica. Se trata de un animal sumamente hostil a los caballos. Se cuenta que colocan en
el nido la piedra agata, sin duda como remedio de algo. Se considera a los grifos tan bien dotados
corporalmente que vencen en combate a un soldado armado. Cuentan que vigilan las piedras
preciosas y el oro en un lugar inaccesible. Es poco frecuente que se acerquen alli los forasteros,
porque en cuanto ven a los hombres inmediatamente los hacen pedazos. Los arismaspos pelean con
ellos para robarles las esmeraldas, piedras preciosas que en aquella region son de una clase de
altisimo valor.”

ALBERTO MAGNO, De animalibus.

“Alberto, Libro sobre la naturaleza de los animales:
El grifo, en su parte posterior, en la cola y en las patas traseras se asemeja al ledon. También tiene
largas ufias de las que se hacen copas.”

HORTUS SANITATIS

“De las aves, cap. 56.

El grifo.

Del libro «De la naturaleza de las cosas». El grifo es un ave de cuatro patas, parecida al 4guila en la
cabeza y las alas pero mucho mas grande. Sin embargo, coloca en el nido la piedra agata, sin duda
como cura preventiva de algo. Los grifos son especialmente hostiles a los caballos y bueyes, y
vencen en combate a hombres armados y los matan. Se dice que los grifos desentierran el oro y
disfrutan contemplando el que han desenterrado”.

VIAJEROS MEDIEVALES
BENEDEIT, El viaje de San Brandan, cap. XXI.

“XXI. COMBATE DEL GRIFO Y DEL DRAGON.

Dios no cesa en sus milagros: ahora otro peligro apremia a los viajeros, no menor, sino mas grave,
que el que acaban de padecer; pero ellos no temen, confiando ya que Dios les siga defendiendo.

Se acerca, bajando el vuelo del cielo, cerniéndose sobre sus cabezas, un grifo echando llamas, con
las zarpas hacia fuera, prestas para llevarselos como presa; llameante tiene la garganta y muy
afiladas las patas. El borde de la nave, por muy fuerte que sea, de un solo zarpazo se lo llevaba, y
con el solo soplo del aire que desplaza, inclina toda la embarcacion hasta casi darle la vuelta.
Mientras asi les perseguia por el mar lleg6 un dragon, abrasado con vivas llamaradas. Revolotea,
erguido el cuello, alzando el vuelo hacia el grifo.

Arriba en el aire se libra la batalla. Relampaguea el fuego que echan ambos monstruos. Golpes,
quemaduras, empellones, mordiscos feroces, se propinan ante la mirada espantada de los
peregrinos.

Alto es el grifo, flaco el dragén; fornido es aquel, este mas pujante. Finalmente, el grifo cae al mar:
muerto yace y vengados quienes fueron sus enemigos (...)"%.

MARCO POLO, Libro de las maravillas, libro 11, CXCIL®’

“Y tened por cierto que en estas otras islas que hay en tan gran cantidad hacia Mediodia, y donde
las naves no van nunca voluntariamente a causa de la corriente que reina en estas regiones, dicen
los hombres que han estado alli que se encuentran terribles pajaros grifos, y dicen que estos
pajaros maravillosos aparecen, viniendo del Mediodia, en ciertas estaciones del afio. Pero sabed
que no estan hechos en modo alguno como nuestras gentes de aqui lo creen o como los hacemos
representar, diciendo que son mitad pajaros y mitas leones. Segiin lo que cuentan los que los han
visto, no es ésa la verdad. Os aseguro que yo, Marco Polo, cuando of hablar al principio, pensé que
esos pajaros eran grifos, pero luego me dirigi hacia quienes decian haberlos visto. Y quienes los

5 BENEDEIT (1983): pp. 37-38.
5" MARCO POLO (1983): pp. 425-426.
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habian visto afirmaron de forma constante que no se parecian en modo alguno a ninguna bestia
terrestre, y que solo tenian dos patas como los péjaros: dicen que es exactamente como un aguila,
pero desmesuradamente grande”.

JOHN MANDEVILLE / JUAN DE MANDAVILA, Libro de las maravillas del mundo, libro 11, cap.

LXIII (traduccién de una version francesa al aragonés en el siglo XIV, impresa en Valencia en
1524).

“De la tierra que los arboles traen lana, y donde hay animales que son medio hombre y medio
caballo, e de los grifos.

(...)

Item, en esta tierra son rios tres vegadas mas amargos que la mar. E hay en aquélla grifos mas que
en otra tierra alguna. Algunos dicen que los grifos tienen el cuerpo como aguila delante y detras
como leodn; y dicen en ello verdad, mas su cuerpo es mayor y mas ancho que del ledn, y mas fuerte
es que cien aguilas; porque uno destos grifos lleva en el pico un caballo con el caballero, o un par
de bueyes de un golpe, y ligados tan fuertemente con las ufias, como los ligaria hombre con una
cadena, porque él tiene las ufias tan largas como un cuerno de buey, de las cuales ufias facen vasos
para beber, y de las plumas suyas facen arcos para tirar sactas.”
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A Detalle de un panel lateral de la Arqueta de Leyre,
marfil, c. 1005. Pamplona, Museo de Navarra
(Espaiia).

<« Pilar con grifos procedente del convento de Chelas,
Lisboa (Portugal), siglos IX-X. Lisboa, Museo
Arqueoldgico do Carmo, n° inv. Mac/Esc/404.

A Grifo. Bestiario Workshop, Inglaterra, c. 1180-1190.
Nueva York, The Pierpont Morgan Library, Ms. M. 81, fol.
36v.

http://utu.morganlibrary.org/medren/single_image2.cfm?imagename=mg&1.036va
jpg&page=ICA000095270 [captura 20/11/2012]

« Grifo de Pisa, ;siglos XI-XII?, bronce. Pisa (Italia),
Museo dell’Opera del Duomo.

http://en.wikipedia.org/wiki/File:Arte _islamica, ippogrifo, XI sec 03.JPG
[captura 20/11/2012]
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<« Relieve con grifo.
Panteon de Nobles,
monasterio de San Juan
de la Peiia (Huesca,
Espafia), finales del
siglo XI - principios del
siglo XII.

[foto: Fco. de Asis Garcia]

V¥ Capitel con grifo.
Iglesia de Santa Eulalia
de Colloto, Oviedo
(Espaiia), siglo XII.

A Mosaico con la Ascension de
Alejandro Magno. Basilica de
Otranto (Italia), siglo XII.
http://eneaportal.unile.it/sul cammino di e
nea_it/lecce/punti-di-
interesse/chiese/cattedrale-
dell2019annunziata-

otranto/alessandromagno.jpg
[captura 20/11/2012]

» Pinturas murales de San
Pedro de Arlanza (Burgos,
Espafia), c. 1210. Barcelona,
MNAC.

http://art.mnac.cat/image big.html?id=0401
42-000 [captura 20/11/2012]
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El grifo Noelia Silva Santa-Cruz

Capitel con la Ascension de Alejandro Grifo de la fachada del duomo de Verona (Italia), c. 1139.
Magno. Tudela (Navarra, Espaiia), http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Verona Dom - Vorhalle 1 Greif.jpg
iglesia de la Magdalena, finales s. XII. [captura 20/11/2012]

[foto: Fco. de Asis Garcia]

Panel de marmol, posiblemente Grecia o Balcanes, Aguamanil con forma de grifo, Niirnberg
¢. 1250-1300. Nueva York, MMA, n° inv. 2000.81. (Alemania), c. 1425-1250. Nueva York, MMA,
http://images.metmuseum.org/CRDImages/md/web- n’inv. 1975.1.1413.
large/DT4642.jpg [captura 20/11/2012] http://www.metmuseum.org/toah/images/h2/h2_1975.1.1413.jpg
[captura 20/11/2012]
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Resumen: Heércules es la version romana del héroe griego Heracles. Su nombre griego quiere decir
“la gloria de Hera”. Su existencia se debe a la relacion adultera de Zeus que motivo la furia de Hera al
engendrar a Hércules en Alcmena haciéndose pasar por Anfitrion. Hércules soporta a lo largo de su
periplo una dualidad que lo marca y lo define; por un lado la proteccion de Zeus y por el otro la furia
de Hera que pone obstaculos en su camino.

Hércules se manifiesta como un luchador de fuerza y valores excepcionales. Una fuerza que en
ocasiones se revela como excesiva y peligrosa si no esta encauzada con juicio, véase por ejemplo el
tragico fratricidio que protagoniza después de haber sido condenado a la enajenacion por parte Hera.

Los trabajos de Hércules son ejemplo de perfeccionamiento y liberacion individual. Asi, el
héroe inicia su biografia dominado por una fuerza y una lascivia descontrolada. Pero tras superar las
pruebas que se le imponen conoce un perfeccionamiento gradual que le lleva, tras su apoteosis, a las
estrellas en forma de constelacion. En este momento se produce la reconciliacion con Hera.

Hércules representa asi, la busqueda de la virtud, la fuerza de espiritu y el impulso civilizador.
Lo encontramos frecuentemente siendo victima de sus propias flaquezas, lo que le lleva a estados de
decadencia y negligencia espiritual. Estas crisis generan una dialéctica que desemboca en la redencion
individual, erigiéndose asi como la imagen de la virtud y la fuerza que unida al control de las pasiones
lleva a transcender sus propios vicios.

La polivalencia de su signo le lleva a superar barreras cronoldgicas y a metamorfosearse en
diversas alegorias, adaptandose a conceptos distintos. Asi encontramos a Hércules en el arte funerario,
como constelacion en tratados de astrologia, como alegoria de la fuerza y resistencia cristiana, y
finalmente como figura de proyeccion politica.

Palabras clave: Hércules; iconografia medieval; fuerza espiritual; virtud; impulso civilizador.

Abstract: Hercules is the Roman version for the Greek hero Heracles, his Greek name means “Hera’s
glory.” His existence comes as a result of an adulterous intercourse of Zeus, who unleashed the Hera’s
rage engendering Hercules in Alcmene while was making himself pass for Amphitryon. Hercules
carries along his journey a duality which brands him and defines him: on the one hand gets the Zeus’
benefit and on the other hand a furious Hera hinders the hero’s development.

Hercules shows himself up as a fighter of uncanny strength and values. A strength that
occasionally comes up as excessive and dangerous if it’s not channelled with discernment. Citing as an
example, the tragic fratricide in which is involved after being punished to the derangement by Hera.

Hercules’ works are an improvement to perfection and individual release: the hero starts from a
potential strength and a lust out of control, just passing the challenges imposed to him gets a gradual
perfection that leads, in its climax, to the stars, turned into a constellation. In this moment takes place
the reconciliation with Hera.

Hercules represents in this way, the seeking towards virtue, the spirit’s strength and the
civilizing drive. He often appears as a victim of his own weakness that drives him to states of
decadence and spiritual negligence, these crises generate a dialectic that finds its culmination in the
individual redemption, becoming in this way the image of the virtue and the strength that combined
with the control of the passions leads to transcend the own vices.

The polyvalence of its sign makes it satisfy the iconographic necessities that let it overcome the
chronological barriers and get metamorphosed in different allegories, getting adapt to different
concepts. It is thus possible to find Hercules represented in the funerary art as a constellation in
treatises on astrology, as an allegory of the Christian strength and resistance and finally as a figure
representing the politic projection/effect.

Keywords: Hercules; Medieval iconography; Spiritual strength; Virtue; Civilizing drive.
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ESTUDIO ICONOGRAFICO

Atributos y formas de representacion

Las formas de representacion del héroe tebano varian considerablemente en funcion
del contexto y las intenciones de la imagen. Sus atributos mas frecuentes son:

. , . , e .. . . 1
- La piel de ledon que constituye, ademds, su “insignia de combatividad victoriosa™ .
Normalmente la lleva sobre su cuerpo, aunque existen variaciones en las que el héroe mitico
sostiene la piel sobre un brazo.

- La maza es el atributo que acompana generalmente al héroe. Puede aparecer apoyado en
ella, alzada en el aire, en reposo sobre el hombro o como arma cuando se lo representa
luchando. En algunas imagenes la maza es un objeto que aparece sin interaccidon con el
personaje pero que ayuda, sin embargo, a identificarlo.

En cuanto a sus formas de representacion, estas son esencialmente:
- Como constelacion, en la que suele llevar los dos atributos: la piel de leén y la maza.

- Luchando, frecuentemente con el leén de Nemea al que estrangula, otras veces enfrentado a
dos leones, y mas raramente enfrentado a la hidra. Las armas que utiliza varian en funcion de
la cronologia de la representacion.

- Hércules triunfante, reposando después de alguna victoria o sobredimensionado frente a sus
enemigos, una iconografia que se utiliza especialmente para crear parentescos ideologicos.

- Hércules en la encrucijada, una iconografia ya del Humanismo que hace hincapié en la
faceta virtuosa del héroe. Narra un pasaje de la vida de Hércules en la que dos divinidades se
presentan en forma de mujer, una de ellas puede entenderse como una alegoria del vicio
(Eudaimonia); en cuanto la otra, encarna la virtud (A4reté). La primera ofrece al héroe un
placer inmediato y facil, frente a la segunda que ofrece a Hércules los beneficios de un
camino largo y dificil a cambio de una gloria espiritual. Nuestro héroe elige, finalmente, la
segunda via, erigiéndose nuevamente como modelo de la virtud y de la fuerza espiritual.

Fuentes escritas

El periplo del Heracles griego se conoce por numerosas fuentes, siendo los autores
mas relevantes Euripides, Sofocles, Homero y Hesiodo. En Roma, el ya Hércules, sobrevive
gracias a Virgilio, Tito Livio, Séneca y Ovidio.

Las fuentes latinas se filtran en la Edad Media, inicialmente, gracias a los copistas
carolingios, que fueron avidos traductores de obras clasicas’. Sin embargo, es a partir de los
siglos XI y XII cuando “la materia de Roma™ se revela como un sintoma de refinamiento
cultural cortesano. Traducidos a las lenguas romances y adaptados a las necesidades socio-
politicas del momento, los antiguos héroes clasicos se metamorfosean en caballeros errantes.
Los resultados de estas adaptaciones los encontramos en las obras de Benoit de Sainte-Maure,
Lambert Li Tors o Christine de Pisan. Estas obras, que aspiran a cierta veracidad histdrica, se

' DIEL, Paul (1991): p. 203.

? Panofsky subrayaba la importancia de este puente: “Si hoy podemos leer a los clasicos latinos en versién original
se lo debemos sobretodo al teson y entusiasmo de los copistas carolingios”. PANOFSKY, Erwin (1993): p. 92.

3 Utilizo aqui la terminologia empleada por Jean Bodel en el siglo XII.
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convierten, asi, en paradigma del buen gusto al mismo tiempo que elogian a sus mecenas. Son
encargos de corte que pretenden deleitar dejando un rastro de supuesta memoria histérica de
la que se benefician varios monarcas; no por casualidad Carlos V de Francia fue uno de los
grandes dinamizadores en materia de traduccion clasica.

En el contexto del cristianismo, Hércules goza de buena aceptacion entre los
moralistas de la Iglesia®. Asi, siendo San Agustin reticente a asimilar divinidades o héroes del
pantedn pagano, se refiere, sin embargo, a Mercurio y Hércules como merecedores de “los
honores divinos por haber otorgado muchos beneficios a los mortales para sobrellevar esta
vida con méas comodidad™’.

En la cronistica ibérica Hércules gana espacio desde el punto de vista del linaje. Una
primera mencién se la debemos a Isidoro de Sevilla en sus Etimologias (s. VII)°. Pero la
relacion de Hércules con la peninsula se desarrolla gracias a la inventiva de los cronistas
posteriores que, trabajando al servicio de los monarcas, fantasean con la creacioén de pasados
legendarios al mismo tiempo que impregnan al reino de una genética ilustre. Desde el punto
de vista enciclopédico y etimoldgico lo encontramos también mencionado en la Historia de
Rebus Hispaniae' (s. XIII) y la cronistica alfonsina. El tratamiento del personaje contiene
ciertos trazos negativos para El Toledano, que enfoca la llegada del héroe como un elemento
subversivo en la peninsula. La cronistica alfonsina, por su parte, recoge y amplia al personaje
confiriéndole un interés claramente vinculado al linaje; de esta forma, Hércules viene a
formar parte tanto de la General Estoria como de la Estoria de Espana.

En la segunda version de la portuguesa Crénica Geral de Espanha de 1344°,
encontramos un amplio desarrollo de las hazafas del personaje mitico en la peninsula ibérica
basandose en la fuente alfonsina y modificandola por el procedimiento de la amplificatio’.
Esta figura es, en el texto, un elemento oscilante y polivalente. Responde, ademds, a una
exigencia histdrica, etimologica y toponimica, de modo que el mito de Hércules aqui incluido
sustituye el nombre “Espérides” por el definitivo “Espanha”. La importancia de la etimologia
viene marcada por la linea isidoriana. Asi hay una estrecha relacion entre el nombre y la
esencia de la cosa designada, de forma que el origen de la palabra identifica la esencia del
elemento designado.

Por otro lado, el héroe legendario dignifica el espacio, constituyendo un factor de
prestigio en nuestra cronica. Tanto Hércules como Rotas, originarios de Grecia, tienen una
funcién efimera en la peninsula, experiencias distintas que de forma embrionaria otorgan unas
virtudes al espacio posteriormente desarrolladas por los verdaderos héroes de la cronica.
Proporcionan, en definitiva, un programa genético de innegable valor.

* “Se impone un Hércules como exemplar virtutis, que ya para Fulgencio tiene un sentido celestial, el mismo
sentido que adoptarian un Teodulfo de Orleans o los mitégrafos vaticanos”. CATEDRA, Pedro; CHERCHI
USALI, Paolo (2007): p. 147.

> SAN AGUSTIN (2001): p. 423. Citado por SENRA GABRIEL Y GALAN, José Luis (2002): 277.
% SAN ISIDORO (1983): vol. I, pp. 557 y 761; vol. II, p. 145.

7 RODERICI XIMENII DE RADA (1987): cap. IIII, pp. 14-19.

¥ La fecha de esta segunda versién plantea ciertos problemas, pero puede situarse entre 1385 y 1400.

? “Neste caso, a amplificatio da narrativa ¢ feita de modo a valorizar umas caracteristicas em detrimento de
outras, desviando assim o sentido dominante da histéria. Deste modo, a acentuacdo de uma imagem de Hércules
como um exemplo de cavaleiro valoroso, de um cavaleiro errante em busca de aventuras ‘avant la lettre’, vai
implicar a diluicdo da sua dimensdo politica de primeiro unificador do territério peninsular, o que constituiria,
certamente, um exemplo muito mais interessante para os ideais politicos do rei Sdbio”. Tomado de DIAS, Isabel
de Barros (2007): p. 905.
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Soportes y técnicas

Hércules aparece representado en varios soportes. En el arte paleocristiano de las
catacumbas de la Via Latina llega a nosotros por medio del fresco. Durante el periodo
carolingio, debido a la difusion de los manuscritos sobre astronomia y sobre materia clésica,
es representado especialmente en dicho soporte.

Durante los siglos XI-XIII, de acuerdo con Panofsky, hay una tendencia a revisitar los
modelos cléasicos desde el punto de vista de la “tridimensionalidad”. Esto explica que
Hércules sea una figura integrada en las artes monumentales del romanico.

Hércules es una representacion comun en monedas (siglo IV) y su hazafia frente al
leébn de Nemea parece ser un motivo recurrente en piedras grabadas que funcionaban como
talismanes. Lo encontramos, ademas, en soporte textil, como en el manto del Emperador
Enrique II actualmente en la catedral de Bamberg (Alemania).

Extension geografica y cronologica

La configuracién de Hércules como modelo de virtuosismo y las caracteristicas que
comparte con Cristo'” favorecen, sin duda, la existencia de una cierta identificacion entre
ambos. Ademas, la tipologia concreta de este personaje permite que sea incluido en ambitos
funerarios como el de las catacumbas de la Via Latina. Alli Hércules forma parte del
programa iconografico de la salvacion.

Durante la renovatio Carolingia la iconografia relativa a héroes o dioses miticos se
desarrolla especialmente a través de los manuscritos sobre astronomia dejando una herencia
visual valiosisima sobre los personajes paganos''. Asi podemos ver a Hércules en varios
codices de este periodo asociado a la constelacion de Leo.

Para volver a encontrar una relacion estrecha entre el héroe tebano y el cristianismo
habra que esperar a los siglos XI-XIII, momento en que Hércules se convierte en una figura
no extrafia en el contexto litirgico. Asi, entre 1010 y 1020 fue bordada en dmbito germanico
la famosa capa de Enrique II, en la que pasajes de la vida de Cristo se alternan con iméagenes
de las constelaciones en una cosmogonia que compatibiliza ambas tradiciones.

En la escultura de los siglos XI a XIII asistimos, como habiamos dicho, a una
interpretacion cristiana de los mitos. Hércules luchando con dos leones forma parte de uno de
los capiteles de la iglesia de San Pedro en el castillo de Loarre'?. También lo encontramos
representado en la fachada occidental de la catedral de Saint-Etienne en Auxerre, y se impone
de forma asertiva como alegoria de la fuerza espiritual en el pulpito del baptisterio de Pisa'.

10 «“Hercules who, according to the beliefs of the time, was a ‘savior,” a hero who devoted his life to working for
the deliverance of men. In other words, the Christian images of salvation or deliverance and the pagan images of
the labors of Hercules were both meant as demonstrations of a divine power working for men”. GRABAR,
André (1968): p. 15.

' Sobre la aportacién de estos artistas carolingios, Panofsky escribe: “Desaparecidos de escena en esa época
correspondio a los artistas carolingios no solo restablecer esta tradicion interrumpida sino efectuar ademas
nuevas incursiones en el campo de la iconografia greco-romana”. PANOFSKY, Erwin (1993): p. 94.

'2 SENRA GABRIEL Y GALAN, José Luis (2002).

'3 “Era facil que con el establecimiento del cristianismo como religion oficial del Imperio las concomitancias
condujeran a que, por simple deslizamiento y en la traslacion positiva de su dualidad simbolica, Hércules, como
el propio Sanson biblico, fuera objeto de cierta identificacion alegoérica, cuando no prefiguracion, con Cristo.
Como ¢l, durante su transito terrestre Hércules combatié y triunf6 sobre el Mal, se adentré en el Hades y tras su
muerte alcanz6 la inmortalidad”. Ibid., p. 276.
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Dentro de la produccion cortesana, Hércules comienza a ser una presencia activa en
manuscritos ilustrados a partir del siglo XV, transformado ya en un personaje perfectamente
armonizado con el contexto caballeresco.

Precedentes, transformaciones y proyeccion

- Hércules-constelacion. La popularidad de Hércules y su supervivencia en la Edad Media se
debe en buena parte a la versatilidad del mito. Asi, el hecho de ser constelacion le permitio ser
representado en tratados de astronomia, como ya mencionamos anteriormente.

- Heércules cristiano. Su evidente paralelismo con Cristo le permitid sobrevivir en algunas
representaciones de ambito liturgico. Estas imagenes de Hércules suelen respetar el origen
clasico del mito. Por ello lo encontramos generalmente relacionado con uno o varios leones,
que incorporan una simbologia maléfica o salvaje. Dicha modalidad clasica es la habitual en
la escultura romanica, caracterizado desnudo o semidesnudo, con el manto de ledén o luchando
contra el propio animal. Hércules representa aqui la fortaleza espiritual que lleva a la
superacion del pecado

- Hércules cortesano: Podemos comprender que el constante perfeccionamiento de Hércules
en sus pruebas y su ascension espiritual en forma de constelacion lo hayan hecho, también,
equiparable a los rituales de la caballeria. Es por ello que una variante representativa del
semidids tebano la encontramos en multiples manuscritos de ambiente cortesano, en los que
nuestro héroe se despoja de su origen clasico y se adapta a la contemporaneidad bajo el
principio de disyuncién'®. De esta forma, se nos retrata provisto de armadura, en ocasiones
con barba, luchando con espada o simplemente sentado en un trono a modo de monarca.

- Heércules y el linaje. Merecen una especial mencion las ilustraciones de Hércules en el
contexto cronistico ibérico. En el cédice Y.I.2 de la Real Biblioteca del Monasterio de El
Escorial que contiene la Estoria de Esparia de Alfonso X El Sabio, se habia proyectado un
ambicioso programa iconico'’. El héroe se retrata de una forma atipica, frontal y vestido con
una tinica y piel de ledn sobre los hombros, estrangulando con cada brazo a sendos leones. La
ferocidad de los felinos estd considerablemente minimizada por la soberbia proporcion del
héroe, a quien no parece costarle trabajo fisico alzarlos.

A este Hércules triunfante se le suma otro del manuscrito portugués M.S.A 1 de la
Academia das Ciéncias de Lisboa. Ya en el folio 1, referido al prélogo, se erige un complejo
programa iconografico a modo de frontispicio que exalta el poder civilizador y el dominio de
la naturaleza como medio de adquisicion del territorio. En el margen inferior se alza la figura
de Hércules sobre una ciudad, vestido apenas con la piel de ledén y la maza descansando sobre
su hombro. Hércules esta aqui relacionado con sus capacidades civilizadoras y fundacionales
a juzgar por la urbe que parece ser una consecuencia de su esforzado trabajo.

En estas dos imagenes el semidids esta relacionado con una iconografia bastante
concreta. Se trata de crear un parentesco ilustre, en el caso del rey Sabio por sus conocidas
ambiciones imperialistas. En el caso del manuscrito portugués se persigue crear un origen
ilustre para un espacio geografico concreto asociandolo a una figura heroica fundacional. La

' Al que Panofsky hacia referencia en su estudio Renacimiento y renacimientos en el arte Occidental:
PANOFSKY, Erwin (1993).

13« as ilustraciones de la Estoria de Espaiia iban a ser muy numerosas a juzgar por unos cien huecos dejados en
blanco”, segiin apunta DOMINGUEZ RODRIGUEZ, Ana (1989): p. 95. La intencion de El Sabio seria crear una
constelacion en este caso dinastica, con varios retratos de monarcas de Espafia, donde Hércules seria “el mas
prestigioso de sus antepasados” (ibid., p. 96).

Revista Digital de Iconografia Medieval, vol. IV, n° 8, 2012, pp. 67-78. 71
e-ISSN: 2254-853X



Heércules Maria Pandiello Ferndndez

relacion iconografica de Hércules con la propaganda ideologica es también una tendencia que
viene desde el periodo clasico. Recordemos en este punto la imagen del emperador Comodo
con los atributos de Hércules en el siglo II.

El afan de muchos emperadores o monarcas medievales por emparentarse con la
ilustre estirpe romana y erigirse como nuevos herederos del Imperio Romano hace que la
materia clasica sea un incentivo de capacidad propagandistica, tanto en su manifestacion
literaria como iconografica. Asi, el abanico de emperadores y casas que se afiliaron a la
materia clasica van desde la Renovatio Imperii Romani de Carlomagno hasta la apuesta por la
herencia cultural clasica por parte de Federico II'®, pasando por la aparicion de Hércules en
los capiteles del castillo de Loarre'’, la produccion literaria en lengua vernacula francesa, y la
cronistica peninsular ibérica en los casos que hemos apuntado. Los ejemplos son numerosos.

- Hercules y la virtud en el humanismo: la encrucijada. En el incipiente Humanismo italiano,
Hércules continua su periplo cronoldgico gracias al pasaje de la encrucijada, donde es
obligado a elegir entre dos apariciones femeninas que representan la virtud y el pecado. De
esta forma, el Hércules luchador se volatiliza en detrimento del Hércules que ha de escoger
los caminos de la virtud o la negligencia. Nuevamente, la fuerza espiritual parece ser una de
las constantes del mito'®.

Prefiguras y temas afines

- Sanson: Hércules puede confundirse con Sanson debido a la lucha con el ledn, al que
también asesind con sus propias manos. Sanson representa también la fuerza, de la misma
forma que en su historia existe una advertencia moralizadora sobre las pasiones. El personaje
hebreo suele acompanarse en su iconografia con el leon.

- Paris: Hércules en la encrucijada comparte algiin trazo semejante a Paris, quien también se
ve obligado a elegir por las circunstancias, pero las consecuencias son diametralmente
opuestas. Para el pastor se trata de una eleccion entre tres diosas, escogiendo, como sabemos,
la via de la belleza terrenal. Las consecuencias del juicio de Paris son fatales y sangrientas, lo
que cuestiona el virtuosismo de su eleccion.

Seleccion de obras

- Heércules luchando contra la hidra. Fresco en las catacumbas de la Via Latina, Roma
(Italia), siglo IV.

- Hércules como constelacion. Pseudo Beda, De signis caeli, inicios del siglo IX. Laon
(Francia), Bibliothéque Municipale, Ms. 422, fol. 26v.

- Hércules como constelacion. Germanicus Caesar, Aratea, Lorena (Francia), c. 816.
Leiden (Holanda), Universiteitsbibliotheek, Ms. Voss. lat. Q. 79, fol. 6v.

' “No ha de sorprendernos que un monarca que se consideraba un segundo Augusto, que daba a las ciudades por
¢l fundadas nombres tales como Augusta (...) tendiese a subrayar el elemento clasico en sus empresas artisticas”.
PANOFSKY, Erwin (1993): p. 94.

' Interpretado por José Luis Senra con una posible relacion a la reconquista por parte de Sancho Ramirez.

'® Asunto profundamente estudiado por Panofsky, se trata de Hércules en la encrucijada, donde el héroe debe
escoger entre la inmediatez de la lujuria y el largo camino hacia el amor espiritual: PANOFSKY, Erwin (1999).
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- Hércules. Detalle del manto del Emperador Enrique II, c. 1010-1020. Catedral de
Bamberg (Alemania).

- La fortaleza como Hercules. Nicola Pisano, Pulpito del baptisterio de Pisa (Italia), c¢. 1260.

- Hércules combatiendo dos leones. Estoria de Espana, Gltimo cuarto del siglo XIII.
RBME, Ms. Y.1.2, fol. 4r.

- Hércules como constelacion. Tabula Stellarum Fixarum, Viena, c. 1400-1450. Cambridge
MA, Houghton Library, Harvard University, Ms. Typ 43, fol. 154.

- Hércules combatiendo al leon. Raoul Lefevre, Le livie nomme Hercules (Recueil des
Histoires de Troie), 1464. Bruselas, Bibliothéque royale de Belgique, Ms. 9254, fol. 79r.

- Hércules combatiendo al leon. Raoul Lefévre, Le recoeil des histoires de Troyes (Le livre
nomme Hercules), Brujas (Bélgica), c. 1475-1483. Londres, BL, Ms. Royal 17 E II, fol.
148r.

- Hércules entronizado. Valerio Maximo, Factorum et dictorum memorabilium, Valle Del
Loira (Francia), c. 1470. La Haya, Koninklijke Bibliotheek, MS. 66 B 13, fol. 2r.

- Hércules triunfante sobre una ciudad. Cronica Geral de Espanha de 1344, siglo XV.
Lisboa, Academia das Ciéncias, M.S.A. 1, fol. 1.

- Alberto Durero, Hércules en la encrucijada, 1498-1499, grabado.

- Girolamo di Benvenuto, Eracle al bivio, c. 1500. Venecia (Italia), Ca d’Oro.
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< Twbirauna mdexXTra mani
A Hércules como constelacion. Pseudo-Beda, De
signis caeli, inicios s. IX. Laon (Francia),
Bibliothéque Municipale, Ms. 422, fol. 26v.

http://warburg.sas.ac.uk/vpc/VPC_search/pdf frame.php?image
=00002795 [captura 20/11/2012]

<« Hércules luchando contra la hidra. Fresco en
las catacumbas de Via Latina, Roma (Italia),
siglo IV.

http://www.mcah.columbia.edu/roman/images/syllabus/large/ka
mpen_126_1001.jpg [captura 20/11/2012]
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A Hércules. Manto del Emperador Enrique II, c.
1010-1020. Catedral de Bamberg (Alemania).

» La fortaleza como Hércules. Nicola Pisano,
Pulpito del baptisterio de Pisa (Italia), c. 1260

http://24. media.tumblr.com/tumblr m4cavjcAdJ1rug5t7o1_500.jpg
[captura 20/11/2012]
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A Hércules combatiendo dos leones. Estoria de
Espaiia, ant. 1275. RBME, Ms. Y.1.2, fol. 4r.

[DOMINGUEZ RODRIGUEZ, Ana (1989): fig. 5]

» Hércules como constelacion. Tabula Stellarum
Fixarum, Viena, c. 1400-1450. Cambridge MA,
Houghton Library, Harvard University, Ms. Typ
43, fol. 154.

http://digitalassets.lib.berkeley.edu/ds/harvard/images/MH-
H.1210B.jpg [captura 20/11/2012]
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Hércules combatiendo al leon. Hércules combatiendo al leon. Raoul Lefévre,

Raoul Lefévre, Le livre nomme Hercules (Recueil des Le recoeil des histoires de Troyes (Le livre
Histoires de Troie), 1464. Bruselas, Bibliothéque royale nomme Hercules), Brujas (Bélgica), c. 1475-
de Belgique, Ms. 9254, fol. 79r. 1483. Londres, BL, Ms. Royal 17E II, fol. 148r.

http://molcat].bl.uk/IllImages/BLCD%5Cmid/K900/K90052

[Foto: Warburg Institute — Iconographic Database] 25a.jpg [captura 20/11/2012]

Heércules entronizado. Heércules triunfante sobre una ciudad.
Valerio Maximo, Factorum et dictorum memorabilium, Cronica Geral de Espanha de 1344, siglo XV.
Valle Del Loira (Francia), c. 1470. La Haya, Lisboa, Academia das Ciéncias, M.S.A. 1, fol. 1.
Koninklijke Bibliotheek, MS. 66 B 13, fol. 2r. [PEIXEIRO, Hor4cio Augusto (2009): “Imagem e tempo
http://manuscripts.kb.nl/zoom/BY VANCKB%3Amimi_66b13%3A002r representagdes do poder na Crénica Geral de Espanha”,
min 09 [captura 20/11/2012] Revista de Historia da Arte,n° 7, p. 158, fig. 2]
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Alberto Durero,
Hércules en la
encrucijada,  1498-
1499, grabado.

http://upload.wikimedia.org
/wikipedia/commons/8/82/2

3_Hercules_at_the Crossro
ad.jpg [captura 20/11/2012]

Girolamo di Benvenuto, Hércules en la encrucijada, c. 1500. Venecia (Italia), Ca d’Oro.

http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Girolamo _Di Benvenuto - Hercules at_the Crossroad - WGA09524.jpg
[captura 20/11/2012]
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LA PIEDRA DE LA LOCURA

Irene GONZALEZ HERNANDO

Universidad Complutense de Madrid
Dpto. de Historia del Arte I (Medieval)
irgonzal@ghis.ucm.es

Resumen: El tema de la extraccion de la piedra de la locura se halla en la bibliografia francesa con la
expresion pierre de téte o pierre de folie y en la inglesa con la expresion the cure of folly.

Es un tema que cuenta con abundantes fuentes escritas y antropologicas desde la Prehistoria en
adelante, si bien el arte se hace eco de €l tan solo en el ambito de la pintura flamenca entre los siglos
XV y XVIIL Pese a lo acotado de este tema y a su relativa escasa incidencia en el mundo medieval,
merece ser incluido en una revista de tematica medieval por aparecer en las obras de dos autores de
gran trascendencia, por un lado en los escritos del médico persa Rhazes (siglo IX) y por otro lado en
una pequeiia tabla pintada por El Bosco a fines del siglo XV, que forma parte de los fondos del Museo
del Prado y que, como veremos en el apartado extension geogrdfica y cronoldgica, es un excelente
colofon del arte medieval y un buen ejemplo de la transicion hacia el mundo moderno.

Ademas, ambos autores, Rhazes y El Bosco, vienen a demostrar como el mundo medieval no
supone, en absoluto, una ruptura con los precedentes de la Antigiiedad, sino mas bien una via o canal
ininterrumpido de reelaboracion de temas antiguos que se proyectan después en la Edad Moderna'.

Palabras clave: extraccion de la piedra de la locura; trepanacion craneal; neurocirugia; medicina;
pintura flamenca; arte bajomedieval; Edad Moderna.

Abstract The extraction of the stone of madness is a topic referred to as pierre de téte (or pierre de
folie) by French scholars and as cure of folly in Anglo-Saxon studies.

This hypothetical procedure is explained in a wide range of written and anthropological sources
from prehistoric times onwards, even though it was only depicted by Flemish painters from the 15" to
the 18™ century. In spite of its little impact on medieval art, it is worth being included in a journal of
medieval studies since two well-known authors such as Rhazes and Hieronymus Bosch paid attention
to it. The 9" century Persian physician mentioned the stone operation in some of his writings while the
15™ century painter represented this medical intervention in a small painting preserved in the Prado
Museum, considered as a bridge between medieval times and the Modern Ages.

Moreover, Rhazes and Bosch show how medieval science did not mark a complete break with
Antiquity. Instead, it was an uninterrupted path through which classical knowledge was transmitted to
modern medicine.

Keywords: extraction of stone of madness; trepanation; neurosurgery; medicine; Flemish painting;
Late Medieval art; Modern Ages.

! Esta percepcion de que no hay un unico “Renacimiento” de la Antigiiedad, que seria el de la Edad Moderna,
sino muchos otros renacimientos que van surcando la Edad Media, fue magistralmente explicada por Erwin
Panofsky. Esta concepcion de la historia, no como un fenémeno lineal y de cambios abruptos, sino mas bien
como un proceso complejo, de redes que se entrecruzan, con idas y venidas, con avances y miradas hacia atras,
con descubrimientos y adaptaciones del pasado, es absolutamente claro en el terreno médico, que es en el que se
inscriben este tipo de representaciones.
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ESTUDIO ICONOGRAFICO

Atributos y formas de representacion

En las pinturas que tratan de la “extraccion de la piedra de la locura”, un hombre que
ejerce la medicina, sea persona conocedora de los tratados y formada en la universidad (y por
tanto merecedor del calificativo de “médico™), sea alguien que ha adquirido su conocimiento
profesional a través de la practica y la ensefianza oral (y por tanto susceptible de ser
considerado un “charlatan”), hace una incision en el craneo del paciente y extrae un cuerpo
extrafio, generalmente una piedra, aunque también puede ser una flor, como ocurre en el caso
de El Bosco. Sea piedra o flor, extraida verdaderamente del craneo del paciente u oculta en la
mano del falso médico, esta es presentada como la causa de desorden mental o locura.

El paciente puede ser tachado de loco por diferentes causas, tantas como connotaciones
tuvo la palabra locura desde fines del siglo XV, y que recoge muy bien J.F. Broux (1999) en la
introduccién de su disertacion’. Explica Broux que el término loco era, a fines de la Edad
Media, inclusive mas impreciso que en la actualidad. Con la palabra loco se designa, en
principio, a toda aquella persona que tiene una actitud que no corresponde con la regla social
establecida y que, por eso mismo, se convierte en marginado, mas ain en peligroso. No
obstante, se podrian distinguir al menos tres categorias o tres tipos de locos. La primera seria el
enfermo mental con un problema psiquiatrico de gran gravedad. La segunda seria el bufon, es
decir el que divierte y entretiene a los demads, y que suele tener algin tipo de discapacidad
mental y/o fisica, aunque de menor calado. La tercera seria el enamorado o el que se deja
llevar por el impulso sexual o la lujuria, por extension el que se deja arrastrar por el pecado.

Justamente, en funcion de estas connotaciones de la locura, han surgido dos grandes
lineas interpretativas: por un lado, la que defiende que la extraccion de la piedra de la locura
es una trepanacion terapéutica que tiene como objeto curar o causar una mejoria en un
paciente que sufre algun tipo de dolencia mental (migrafia, cefalea, epilepsia, tumor, etc.)’;
por otro lado, la que defiende que la extraccion de la piedra no es mas que una puesta en
escena en la que un hombre, que ha caido presa de la lujuria, es reintegrado en los cauces
sociales, anulando su deseo sexual e inclusive castrandolo®.

En la serie de la piedra de la locura hay varios personajes que no faltan. En una
posicidon central hallamos al cirujano, caracterizado de distintas formas: dignificado y con
anteojos, como en el cuadro de Jan Sanders Van Hemessen, o ridiculizado y con un embudo
sobre la cabeza como en la tabla de El Bosco, llevando a cabo la incision, extrayendo la
formacion calcarea, o cosiendo la piel de la frente. Junto a él, el paciente, sentado,
inmovilizado, y sujeto al sillon por una tela blanca que rodea su torso y uno de los brazos, que
hace todo lo posible para resistir estoicamente la operacion. Y alrededor de ambos, y en
numero variable, hombres y mujeres que asisten al médico, o curiosos que se congregan para
ver qué ocurre, o pacientes que esperan a ser intervenidos. La cirugia se desarrolla
normalmente en un interior en el que pueden aparecer libros (como en la obra de Pieter Huys)
o las propias piedras extraidas a los pacientes y colgadas de un cordel (como en la pintura de
Van Hemessen), y que servirian por tanto de carta de presentacion del médico. La escena se
convierte asi en una suerte de cuadro de género u obra costumbrista que se hace eco de la vida
cotidiana de su época.

2 BROUX, Jean-Frangois (1999).

3 Esta interpretacion es la dominante en los trabajos de ALONSO, José Ramon (2011); BABILONI, F.;
BABILONI, C.; CARDUCCI, F.; CINCOTTI, F.; ROSSINI, P.M. (2003); TOPOLANSKI, Ricardo (2008);
SCHUPBACH, William (1978); y QUIROSA GARCIA, Victoria (2007).

* ARIAS BONEL, José Luis (2002).
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Fuentes escritas

Entre las fuentes medievales deberiamos sefialar en primer lugar los escritos de
Rhazes, médico persa (c. 854-925/935) que habria denunciado “a los charlatanes que
pretendian curar la epilepsia haciendo una incision en la frente y aparentando extraer algo que
llevaban escondido en la mano™. Lo que estaba describiendo Rhazes es una cirugia placebo,
es decir una operacion que no era tal, pero que resultaba totalmente inocua y hacia creer al
enfermo, y a sus familiares, que este habia mejorado de una dolencia mental. En definitiva,
una simulacién de trepanacién que consolaba a aquellos que ya habian probado sin éxito
distintos remedios para curarse de una disfuncién psiquica.

Por otra parte, es interesante resaltar entre las fuentes escritas una mucho mas tardia,
aunque coetanea a la primera tabla conocida de la serie de la piedra de la locura —la obra de El
Bosco localizada en el Museo del Prado. Se trata de El barco de los locos (Das Narrenschiff)
de Sébastian Brant, publicada en 1494 y que plantea una concepcion de la locura como
pecado, concepcion que hunde sus raices en la Baja Edad Media y triunfa en la Europa del
Norte. Fue esta una de las obras més traducidas y de mayor difusion en el siglo XVI. En ella
Sébastian Brant describe a la humanidad perdida por sus vicios. Analiza todos los tipos
posibles de locura, asimilando los actos derivados de la locura y el pecado. Asi el ebrio, el
mentiroso, el charlatan, el adultero, etc. son locos y pecadores. Su obra fue ilustrada por
Alberto Durero. El propio Bosco conocio de cerca este libro; de hecho realizé en 1490 una
pequefia tabla con el tema de la nave de los locos, en la que muestra una barca a la deriva con
doce personajes en su interior, los cuales estan entregados al pecado o a los placeres
sensuales. La borrachera, la glotoneria, la lujuria, se han aduefado de los personajes aqui
representados’. Por ello no resulta raro pensar que los escritos de Brant hubieran reforzado la
asociacion entre piedra de la locura, pecado y lujuria, que seria el trasfondo de la iconografia
que estamos comentando.

Otras fuentes

La antropologia y la practica médica constituyen fuentes complementarias,
fundamentales para la comprension de esta iconografia. Y es que la extraccion de la piedra de
la locura no es mas que una trepanacion, cirugia que tiene una larguisima tradicion en la
historia de la civilizacion humana’. Este tipo de intervencion se apoyaria en la creencia de que
la locura era el resultado de la formacion de estructuras minerales, similares a los calculos
renales o biliares, aunque en este caso localizadas dentro del craneo. Estas piedras causarian
una disfuncién mental y habrian alentado la metafora de la piedra de la locura®.

En efecto, como avanzabamos en el parrafo anterior, la trepanacion se ha realizado en
distintas culturas y areas geograficas, desde épocas prehistoricas, unas veces para combatir
dolencias mentales (cefalea, epilepsia, cancer, convulsiones, paralisis, etc.), otras para hacer
frente a fracturas craneales (facilitando la retirada de restos 6seos o el drenaje de hematomas).
Si bien “los procedimientos e instrumental varian segun la cultura y la época historica,

> ALONSO, José Ramén (2011).

% El Bosco, La nave de los locos (1503-1504), 6leo sobre tabla, Museo del Louvre, Paris (Francia). Imagen
disponible en http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/a/a2/Jheronimus_Bosch _011.jpg [Gltimo acceso
20/11/2012].

7 Las lobotomias, tan agresivas y sin embargo tan practicadas ya bien entrado en el siglo XX, no dejan de ser una
version actualizada de las trepanaciones.

¥ ALONSO, José Ramon (2011).
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generalmente se desprendia el cuero cabelludo, se perforaba el craneo, se limpiaba la herida,
se colocaba en el lugar del hueso una placa de un metal precioso y se vendaba. Los
instrumentos empleados eran trépanos, cuchillos, tumis (instrumentos en forma de T), sierras,
cincel, escoplo, martillo, piedras afiladas y pinzas, entre otros. Para los adultos se precisaban

unos 30-60 min y para los nifios unos 10 min””’.

Haciendo un repaso muy rapido a la historia de las trepanaciones, Collado-Vazquez y
Carillo (2011: p. 2) explican que estas se han documentado en el Neolitico y el Mesolitico, con
hasta diez mil afos de antigliedad, en areas tan dispares como Europa (Peninsula Ibérica,
Francia, Alemania, Republica Checa, Ucrania), Asia (Siria, Japén) o América (México, Peru,
Bolivia, Chile). Fueron también empleadas en el antiguo Egipto, donde los faraones podian
someterse a una trepanacion antes de su fallecimiento. En Grecia y Roma varios médicos
hablan de ellas, del instrumental requerido, de los casos en que es conveniente utilizarlas y de
las ocasiones en que se recomienda evitarlas. Asi, encontramos referencias en los escritos de
Hipocrates de Cos (s. V a.C.), mas concretamente en su tratado Sobre heridas en la cabeza, y en
los de Celso (s. I), Galeno (s. II), Areteo de Capadocia (s. II) y Caelius Aurelianus (s. V). No
obstante, “se conservan escasos craneos trepanados de la época de la Roma imperial, lo que
puede deberse a que la cirugia se llevaba a cabo en raras ocasiones y solo cuando los
tratamientos conservadores habian fracasado, o también a que en Roma era habitual la
cremacion de los cadaveres, y son escasos los restos 6seos que se han conservado de esa
época”'’. Para el conocimiento de la trepanacion en la Edad Media no contamos con suficientes
estudios y la tinica mencion mas o menos repetida es la del médico persa Rhazes del siglo IX.

De hecho, en el momento en que aparece la pintura de El Bosco y en que surge la serie
de obras de la piedra de la locura, no hay ninguna referencia escrita a esta cirugia. Asi que no
sabemos si esta se seguia realizando siguiendo métodos y procedimientos de la Antigiiedad, y
transmitiéndolos de forma totalmente oral; o, si por el contrario, habia pasado a ser una
leyenda difusa y por tanto debemos entender dicha iconografia como una ficcidn,
teatralizacion o puesta en escena de algo que nunca ocurria, pero que servia a los pintores para
retratar la sociedad de su época y para hacer una critica mordaz de los falsos médicos y los
charlatanes asi como de los incautos que se dejaban engafar por ellos.

Soportes y técnicas

La representacion de la piedra de la locura se circunscribe a la pintura realizada al
6leo; no conociéndose ejemplos en otros soportes y técnicas.

Extension geografica y cronologica

Como se ha venido avanzando en los epigrafes anteriores, si bien la trepanacion
terapéutica esta documentada desde el Neolitico, la iconografia de la extraccion de la piedra
de la locura, es decir, aquella en que se horada en craneo para sacar una concrecion calcarea,
no aparece hasta finales del siglo XV'', desarrollandose en la pintura flamenca hasta el siglo
XVIII, y con un momento de esplendor en los siglos XVI y XVII.

? COLLADO VAZQUEZ, Susana; CARRILLO, Jests Maria (2001): p. 2.
" Ibid., p.3.

"' No obstante, podriamos sefialar algin que otro precedente. Asi por ejemplo, Guido da Vigevano en 1345
escribid un libro titulado Anathomia designata per figures, incluyendo en él una imagen de la trepanacion. Esta
trepanacion muestra el conocimiento de la técnica en el mundo medieval, si bien aqui no se estd extrayendo la
piedra de la locura, tan sdlo se esta sujetando la cabeza y realizando el agujero con un escalpelo y un martillo.
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La primera gran obra de esta serie es la tabla titulada La extraccion de la piedra de la
locura de Hieronymus Van Aeken El Bosco (Madrid, Museo Nacional del Prado, c. 1475-
1480), excelente colofon de la pintura bajomedieval. Se trata de una obra temprana del pintor.
La escena emerge de un marco circular que parece evocar un espejo a través del cual el
espectador se asoma a la realidad. Alrededor de este marco aparece una inscripcion, ejecutada
como si fuese un manuscrito iluminado, que dice, en la parte superior, Meester snijt die keie
ras (Maestro, quitame pronto esta piedra), y en la parte inferior, Mijne name is Lubbert Das
(Mi nombre es Lubbert Das), 1o que en ocasiones se ha traducido como Mi nombre es tejon
castrado o Mi nombre es timido). Segin algunos autores, la grafia de esta inscripcion no
parece coincidir con otras contenidas en otros cuadros de El Bosco, por lo que tal vez pudo
ser realizada por un autor distinto, lo que explicaria las aparentes divergencias entre la
inscripcion y la representacion figurada. Aunque tal vez no haya tal divergencia y la
inscripcion sea la clave para la comprension de la obra.

El tema se desarrolla en un interior y en un exterior al mismo tiempo; es decir, la
operacion deberia llevarse a cabo en la consulta del cirujano, pero los personajes estdn en
medio del campo, un recurso que encontraremos anos mas tarde en la obra de Velazquez, al
retratar al bufén Diego Acedo “El primo” en 1635. Algunos autores sostienen también que el
fondo de paisaje habria sido realizado por un autor diferente a El Bosco. De modo que se
podrian llegar a distinguir tres manos en esta obra: una para la inscripcion, otra para el fondo
de paisaje, y una tltima para la escena, que seria la de El Bosco'”. Sin embargo, en el paisaje
destaca la linea de horizonte muy elevada, un recurso que serd habitual en la obra de El
Bosco, y que le permite en otras obras aprovechar al mdximo la superficie pictérica y
superponer una gran cantidad de personajes hasta llegar a la linea del horizonte.

Componen la escena cuatro personajes: el cirujano, de pie y con un embudo en la
cabeza, extrayendo del craneo del paciente un tulipan; el paciente, sentado y descalzo, atado a
la silla con una tela, aguantando como puede la operacion; un hombre, tonsurado y vestido
con hébito negro, con un aguamanil en las manos, que parece exhortar al enfermo a aguantar
la operacion o al médico a actuar; y una mujer, con habito gris y toca blanca, pensativa,
apoyada en una mesa, con un libro cerrado sobre la cabeza. La mesa tiene forma vegetal y
sobre ella aparece otro tulipdn mas.

Esta obra, pese a ser la unica medieval de la serie, merece por si sola un estudio
iconografico, ya que explica a la perfeccion el contexto de cambio y transformacion del
paradigma médico. Se asiste en este momento a un proceso de regulacion de la actividad
médica, abandonando poco a poco la transmision oral de los conocimientos y el ejercicio no
reglado de la profesion, y fomentando progresivamente la formacion de los médicos en
universidades, con la obligacion de someterse después a examenes publicos que les capaciten
para ejercer su oficio. Dicho en otras palabras, hacia fines de la Edad Media y comienzos del
Renacimiento “se establecid el cisma entre la cirugia y la medicina. [...] los cirujanos
practicaban su profesion en los campos de batalla, ademds de hacerlo en los lugares publicos,
ferias y mercados, ofreciendo sus servicios en tiendas de campafia, acompanados a menudo de
actos malabaristas y otras diversiones. Eran denigrados por los médicos educados en las
universidades, los cuales contaban con diplomas que acreditaban sus estudios y
reconocimientos cientificos. La cirugia era ejercida generalmente [...] por barberos,
curanderos y charlatanes. Practicaban la sangria y hacian extracciones dentarias, trataban las
luxaciones y las fracturas y en el campo de la salud mental, extraian la piedra de la locura del
craneo [...]. Los médicos por el contrario [...] eran respetados por la sociedad.”"?

' SHUPBACH, William (1978).
¥ TOPOLANSKI, Ricardo (2008).
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Por todo ello, la obra de El Bosco, asi como otras que tratan este tema, podria
interpretarse como una critica o satira a los charlatanes y falsos cirujanos que operaban sin
conocimiento cientifico, con el tnico objeto de enriquecerse ilicitamente. La bolsa atravesada
por un cuchillo que cuelga de la silla del paciente podria ser una alusion al dinero que ha
perdido con esta falsa operacion. El tulipdn que sale de su cabeza podria aludir a su
ingenuidad, ya que en holandés se llama a los necios “cabeza de tulipan”. Ademas, en
holandés “tener una piedra en la cabeza” significa ser necio. Asimismo, el embudo en la
cabeza del cirujano podria aludir a su necedad, engafio o charlataneria. El libro cerrado en la
cabeza de la mujer pensativa insistiria en la verdadera ciencia o sabiduria que queda al
margen del proceso. O tal vez este libro hiciese alusion justo a lo contrario, a la supersticion e
ignorancia. De hecho, segin el arzobispo de Utrecht, las mujeres usaban como amuletos
pergaminos con inscripciones, hojas sueltas o libros enteros, en muchas ocasiones escritos con
remedios tradicionales. El libro representado podria ser uno de estos.

Si aceptamos que esta pintura es una critica a la charlataneria, admitiriamos también
que hay una satira contra la estructura de la Iglesia que consiente y anima a estos timadores.
De hecho, el hombre y la mujer que acompafian al cirujano van vestidos con hébitos
religiosos y, en vez de ayudar al paciente e impedir este tipo de operacion, consienten la
cirugia e inclusive parecen burlarse de la necedad del personaje. Son por ello muestra de la
degradacion moral de su grupo social. Esta misma critica hacia la Iglesia la vemos en muchas
obras de El Bosco, por ejemplo en el cerdo con toca de monja que se abraza a un joven
desnudo en el panel del infierno del Jardin de las Delicias (Museo Nacional del Prado).

No obstante, existe otra linea interpretativa, ampliamente desarrollada por Arias Bonel
(2002), segun la cual la obra halla toda su dimension al interpretarla en clave sexual. Esta
hipdtesis se fundaria, entre otras cuestiones, en la inscripcion que rodea la escena y que se ha
traducido como “mi nombre es Lubbert Das”, “mi nombre es tejon castrado” o “mi nombre es
timido”. De modo que el trastorno mental de que es curado el paciente es la lujuria. Lo que
sale de su cabeza no es una piedra sino una flor, simbolo de la sexualidad, de modo que lo que
hace el cirujano es més que curarle de la locura, castrarle, anular su deseo sexual y por tanto

devolverlo a los cauces de la sociedad y la moral cristiana.

Sea una u otra la hipdtesis que resulte mas convincente, el caso es que la obra de El
Bosco, pondra las bases para otras realizadas en Flandes en los siglos XVI, XVII y XVIII,
como las de Jan Sanders van Hemessen, Pieter Bruegel el Viejo, Pieter Huys o Jan Steen.

Precedentes, transformaciones y proyeccion

No se conocen precedentes de esta iconografia en la Antigiiedad. Por tanto podriamos
considerarlo un tema creado ex novo a fines de la Edad Media tomando como fuentes las
practicas de trepanacion conocidas desde antiguo y el deseo de reflejar la progresiva
regulacion de la actividad médica con un sentido critico. El tema tiene una gran proyeccion en
la Edad Moderna, alcanzado éxito en el mundo flamenco, donde se repiten una serie de
personajes (cirujano, paciente, asistentes, curiosos, enfermos) aunque ubicandolos de modos
diferentes y actuando de modo distinto, en funcidén de aquello en lo que se quiera insistir. Asi
en El cirujano de Van Hemessen (1550, oleo sobre tabla, Museo Nacional del Prado) destaca
el médico con anteojos, el cordel con las piedras de la locura, las dos mujeres que lo asisten, y
el hombre que espera, un paciente tal vez, en estado de éxtasis, con la cabeza vuelta al cielo.
En La extraccion de la piedra de la locura de Pieter Bruegel el Viejo (1550, Musée de I’Hotel
Sandelin) la escena se desarrolla en una suerte de consulta médica psiquiatrica, donde otros
enfermos, en total desorden, esperan a ser atendidos o estan siendo intervenidos. En la
Extraccion de la piedra de la locura de Pieter Huys (1561, Musée du Perigord), el ambiente
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es mas sosegado, y el médico parece estar, bien marcando el lugar en que hacer la incision,
bien cosiendo el lugar por donde se extrajo la piedra. En la Extraccion de la piedra de Jan
Steen (1670, Museum Vojimans Van Beuningen, Rotterdam) vuelve a subir la tension
dramatica de la escena, y mientras el médico con anteojos opera al paciente, que se retuerce
de dolor, una mujer anciana coloca un platillo bajo su cabeza para recoger las concreciones
calcareas, y un grupo de curiosos se asoma a la ventana.

Prefiguras y temas afines

El tema, al no proceder del repertorio biblico cristiano, no forma parte del sistema de
prefiguras. Las posibles similitudes o afinidades habria que buscarlas en otras escenas de
género de la pintura flamenca, aunque en principio su especificidad la hace claramente
distinta de otras series.

Seleccion de obras

- El Bosco, Extraccion de la piedra de la locura, c. 1475-1480, 6leo sobre tabla. Madrid,
Museo Nacional del Prado (Espafia).

- Jan Sanders Van Hemessen, E! cirujano, 1550, 6leo sobre tabla. Madrid, Museo Nacional
del Prado (Espafa).

- Pieter Bruegel el Viejo (copia), Extraccion de la piedra de la locura, c. 1557. Saint-Omer,
Musée de I’Hotel Sandelin (Francia).

- Pieter Huys, Extraccion de la piedra de la locura, 1561. Périgueux, Musée d’Art et
Archéologie du Périgord (Francia).

- Jan Steen, Extraccion de la piedra, 1670. Rotterdam, Museum Boijmans Van Beuningen
(Holanda).
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cirujano, 1550, 6leo sobre tabla. Madrid,
Museo Nacional del Prado (Espaiia).
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Archéologie du  Périgord
(Francia).
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Jan Steen, Extraccion de la
piedra, 1670. Rotterdam,
Museum Boijmans Van
Beuningen (Holanda).
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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 imagenes tomadas de Internet, se especificara la direccion web y
la fecha de captura.
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