Grabados de las obras de Juan de Mena:
Coronacion (1499), y de Andrés de Li:
Repertorio de los tiempos (1495).

(1)

(2)

(3)

L. GIL: «La Medicina en el
periodo pretécnico de la cul-
tura griegan, en Historia Uni-
versal de la Medicina (I, 289-
92), dirigida por P. LAIN EN-
TRALGO. Ed. Salvat. Barcelo-
na, 1972.

F. RICO: El pequeio mundo
del hombre. Ed. Castalia. Ma-
drid, 1970.

G. DE CHAMPEAUX y D. S.
STERCKZX: Introduction au
monde des symboles. p. 399.
Yonne, 1966.

F. RICO: Ob. cit., fig. 2.

N O TEA S

LA FIGURA DEL HOMBRE ASTRAL EN LA ESPARA DEL
SIGLO XV

Durante el tltimo decenio del siglo XV, como consecuencia de

{ la difusién de la imprenta, hemos de ver en varios incunables es-
¢ pafioles la repeticion de la representacién anatdmica del hombre
%@ con indicacién de los signos del zodiaco sobre las partes del cuerpo
4 humano en que ejercen su infuencia. Si bien esto no constituye una

7/ originalidad, vale la pena destacarlo para indicar como nuestra pa-
# tria participaba en este momento de ideas médico-astrolégicas que

eran patrimonio de todo Occidente.

La comncepcién astroldgica del cuerpo humano fue de origen ba-
bilénico y por medio de los persas llegé a la Jonia. Desde comienzos
del siglo V a. de C., esta nocién clave de la astrologia estd ya for-
mulada en Demderito: anthropos mikros kosmos, es decir, la idea
bdsica de que el hombre es un microcosmos y permite por fanto
una relacién con el cosmos. En la correlacién macro-microcosmos
estd implicita otra de las bases de la astrologia, tal es la de la
simpatia universal que se veia reforzada por la extendida doc-
trina pitagdrica de la warmonia» y la del movimiento de las es-
feras celestes en cuanto sometido a leyes inmutables.

La combinacién de magia, religién y astrologia permitio en el
HEgipto helenistico el nacimiento de la medicina astral o iatroma-
temdtica, asi a comienzos del siglo II a de C. el espiritu griego
habria sintetizado un corpus de doctrina astrolégica-meédica. «La
medicina astrolégica parte del supuesto —eseribe Gil— de la co-
rrelacién entre el macrocosmo y el microcosmo, lo que implica
no sélo el concebir la realidad humana como una réplica en dimi-
nuto del universo, sino el imaginarse éste hasta cierto punto an-
tropomérficamente, a la manera de un gigantesco organismo hu-
mano. A los planetas, a los signos del Zodiaco, a los decanos se
les atribuyeron unas cualidades peculiares que se transmitian por
efluvios (en sus rayos) o por simpatia al ser humano» (1). Por una
serie de procedimientos se realizé la melothesia o reparticién de
los influjos celestes sobre el cuerpo humano, segin tres tipos: zo-
diacal, decdnica y astral. Como ha dicho Gil, los astrdlogos pensa-
ron todo un sistema de complicadas combinaciones geomeétricas
entre los signos y los astros para determinar el tipo de influencia
zodiacal o astral que dominaba en cada hombre.

En la Edad Media, la medicina astroldgica, sistematizada por
los griegos, revertié a Occidente a través de las traducciones e in-
terpretaciones de autores drabes y hebreos durante los siglos XII
y XIII. Antonio Cardoner en su ponencia La Medicina astrologica
durante el siglo XIV en la Corona de Aragon, que presentd al IX
Congreso Internacional de Historia de la Ciencia, aporté datos
sobre lo extendida que estaba esta concepcién médica, lo que ex-
plica no s6lo supervivencia en el siglo XV sino mucho tiempo des-
pués. La idea del hombre como microcosmos es bésica en las le-
tras espafolas y a su examen minucioso ha dedicado Francisco Ri-
co un meritisimo libro (2), que me ahorra de muchos comentarios y
que recomiendo al lector interesado. Desde la época romdnica la
figura del hombre microcosmos tiene representaciones tan intere-
santes como la del cddice de Burgo de Osma con las correspon-
dencias microcdsmicas y las porporciones (3), aunque por el mo-
mento me voy a limitar a dar a conocer las publicadas en Espafa
durante el ultimo decenio del siglo XV.
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Grabados de la obra de Juan de Khetam: Epilogo en medicina de 1495 en Burgos
(grande) y Pamplona (pequeno).
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(4)

D. P. WALKER: The astral
body in Renaissance medicine
wJournal of the Warburg and
Courtauld Institutesn. XXI,
119-33. Londres, 1958.

Grabado de la obra de Manuel Diaz: Libro de

Albaiteria (Zaragoza 1495 y 1449).

Creo que los grabados de estos incunables espafioles no son
originales, se trata de versiones cientificas y deben de ser copia
mds o menos libre de modelos europeos. La obra de Juan de Ke-
tham: Fasciculus medicine, editada en Venecia desde fines del si-
glo XV, contribuyé mucho a la difusién de esta iconografia cien-
tifica. En el afio de 1495 en tres imprentas de distintas ciudades
espafiolas se reproducird la citada figura con algunas variantes.
Parece seguir un predente francés la que puso el impresor Pablo
Hurus en la obra de Andrés de Li: Repertorio de los tiempos (Za-
ragoza, 1495), Iguales son, y por tanto uno debe ser copia del otro,
los grabados de la misma obra de Juan de Ketham: Epilogo en
Medicina y Cirugia, publicada el mismo afio de 1945 en Pamplona
vy Burgos, con la diferencia de que el grabado de esta ultima lleva
inscripciones aclaratorias. En 1499 aparecerd una nueva version, en
Salamanca, en la obra de Juan de Mena: Coronacion, con la glosa,
grabado que no parece ser sino una version esquemadtica e inver-
tida del modelo publicado por Hurus en Zaragoza cuatro anos
antes.

Esta figura se siguié repitiendo en el siglo XVI hasta que la
influencia de la obra de Vesalio empezé a demoler los cimienfos
de la medicina astroldgica y eché las bases de la anatomia mo-
derna (4). Si bien por una parte la ciencia desechd el esquema del
cuerpo humano con sus relaciones médico-astroldgicas, éste per-
vivié en la sabiduria popular como muestra en Mallorca una xilo-
grafia de la casa Guasp, que cada afno repite el famoso Almanaque
Zaragozano de la Libreria Tous de Palma.

Terminaré esta nota con la mencién de que como la Medicina
también la Veterinaria extendidé su método de correlaciones astrales
con referencia al animal mds caracteristico de la época: el caba-
llo: asi lo vemos en la obra de Manuel Diaz: Libro de Albaiteria,
publicado en Zaragoza en la imprenta de Pablo Hurus en 1495 y

1499,
Santiago Sebastiin
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UNA INTERPRETACION MITOLOGICA DE JOSE DE RIBERA

Ha llamado la atencién de Angulo y de otros historiadores de
nuestra pintura del siglo XVII el ver que José de Ribera (1591-
1652) a la hora de tratar personajes de la mitologia ponga en ello
«un claro deseo de seguir en sus rostros los rasgos perfectos del
idealismo clasicon (1). La causa de esta impresién parece hallarse
en el hecho de que el pintor valenciano se sirvié de modelos re-
nacentistas, de los que probablemente tomd disefios o lo gue pa-
rece mds seguro es gue se aprovechd de grabados del siglo XVI.

Precisamente, en este sentide tltimo puedo ofrecer un graba-
do como modelo de la composicién mitolégica de «Apolo y Mar-
sias» del Museo de San Martin (Nédpoles), obra de 1637, que perte-
necio a la coleccion de Avalos. El grabado que tuvo muy encuenta

Ribera se referia concretamente al tema de Apolo desollando a
Marsias, del anénimo «Maestro M. F. 1536», artista del que no
se sabe mas que fue escultor y que trabajé en la tumba de Hein-
rich von Ribisch, en Breslau (Thieme-Becker, vol. 37). La iden-
tificacion de este grabado es interesante porque pone en tela de
juicio la opinién de que Ribera para esta composicién se inspiré
en la «Conversién de San Pabloy del Caravaggio (2); precisamente,
lo mds riberesco de la obra, la figura del sdtiro con los brazos
extendidos, tumbado de espaldas sobre el suelo, mientras lanza
gritos desgarradores, proviene directamente del modelo grabado
del Maestro M. F. Ribera varié la situacién presentando a Apolo
cuando se disponia a desollar a Marsias, mientras que el andni-
mo autor del grabado muestra a Apolo, una vez terminada su ho-
rrible farea, presentando a unos guerreros la piel del derrotado
Marsias (3). Ribera alin tomdé otros detalles del grabado pero
simplificé la composicién, llendndola de dinamismo, sobre todo a
la figura de Apolo, de tal manera que viene a recordar la Venus
del cuadro del mismo Ribera «La Muerte de Adonis», como ha indi-
cado Gué Trapier. Se afribuye a Ribera otro cuadro con el mis-
mo tema de Apolo y Marsias y de composicién muy parecida, en

el Museo de Bruselas.
Santiago Sebastiin
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(2)

(3)

ANGULO, D.: Pintura del si-
glo XVII, 110. Madrid 1971.

E. du GUE TRAPIER: Ribe-
ra, 135. New York 1952.

Grabado reproducido por E.
HOLLANDER: Die Medizin in
der klassischen Malerei fig. 7.
Stuttgart 1913.

} Maestro M.F.: cApolo desollando a Marsiass.
Grabado de 1536.



(1)

(2)

(3)

(4)

Vid. MARTIN DE RIQUER:
Historia de la Literatura ca-
talana. IIT, 311.

El pensamiento, o la perspec-
tiva religiosa, como la madgi-
ca, tendiendo desde su mismo
origen a una significacionali-
dad determinada, forma, co-
mo dice Lévy-Strauss «Un sis-
teme bien articulé, indépen-
dant sous ce rapport, de cet
autre systéme qui constitue-
ra la sciencen.

LEVY STRAUSS: La pensée
sauvage Paris, Plon, 1962, p.
21.

La désmosis ciencia-teologia,
que inevitablemente se produ-
ce, conlleva una serie de ope-
raciones a nivel tedrico, me-
todoldgicas, en el terreno de
lo simbdlico-alegérico. Estas
operaciones metodolégicas es-
tablecen sus cddigos a tres ni-
veles, caracteristicos del pen-
samiento medieval, que GUY
H. ALLARD clasifica asi: El
pensamiento simbdlico misti-
co, unos fundamentos esencia-
les sobre la teoria filoséfica
del signo, y, como iltimo ni-
vel, mds generalizador, la es-
tructuraciéon idealista de un
universo estético y jerdarquico.
Vid. GUY H. ALLARD: La
Pensée symbolique au Moyen
Age. «Cahiers Internationaux
de symbolismen, N.° 21 (1972,
pégs. 34).

Vid. GUY H. ALLARD op. cit.
p. 4.

«Ce qui donne vie a ce sys-
téme symbolique, comme tout
ce qui tient lieu d’interpréta-
tion, est, en définitive le jeu
des similitudes, des analogies.
Le concepte de base est celui
du reflet, de miroir, d’image.
Et c'est dans ces limites de
ce jeu de réfractions des mi-
roirs que le systéme fonc-
tionne». GUY H. ALLARD, o.
c. pag. 5.

LO JOHI DE PARIS, DE ROIC DE CORELLA

En la produccién de Joan Roic de Corella (1430-1496) se en-
cuentra un grupo de obras de tipo mitolégico (1) entre las que
destaca la titulada «LO JOHI DE PARIS, visié del Judici de Paris
feta per Mossen Joan Scriua, ab la Allegoria de aquell feta per
Mossén Corella» (1471), en la que encontramos representados dos
rasgos del momento final de la Eda Media: la tradicién alegdrica
medieval y la introduccién de elementos y temas mitolégicos gre-
colatinos.

Esta obra, y el tipo de alegoria que representa, puede com-
prenderse, (y es un método que estd por plantear), abordando la
perspectiva de una identificacion del pensamiento europeo medie-
val con las premisas teoldgico-filoséficas de la Escoldstica. La biis-
queda de explicaciones transcendentales en los terrenos de la in-
vestigacion semioldgica, en el sentido en que lo es la alegoria rea-
lizada en LO JOHI DE PARIS por Roic de Corella, requiere, con-
secuentemente, un sistema estructurado de categorias idealistas a
parfir de las cuales la Teoria medieval establece un cddigo signi-
ficacional de cardcter transcendentalista.

El terreno mds apropiado para este juego especulativo de tra-
ducciones simbdlicas es el de la creacién literaria y artistica, don-
de el alegorismo plantea un «plano evocado de tipo moral que
referir g la realidad o «littera» de lo conceptual, de lo nominal (2).
El estudio de la alegoria religiosa plantea, a nuestro juicio, la ne-
cesidad de esta perspectiva de andlisis. El texto, «lo dado», siste-
ma cerrado, se transforma, por obra de la alegoria en un texto
abierto que pasa a otro sistema simbdlico, cerrado a su vez por
una serie de connotaciones cosmovisionarias, y que se carga, en
ese paso de su propio sistema a otro, de valores morales de tipo
cristiano que no tenia en su origen. Este es el caso de la obrita que
comentamos, en la que se asiste a la transformacién de figuras ar-
quetipicas mitolégicas —con sus propias connotaciones religiosas,
obviamente—, en arquetipos cristianos, cuya dialéctica interna co-
bra, como hemos dicho, un valor moralizante (3).

En LO JOHI DE PARIS encontramos un sistema simbdlico
acorde con las caracteristicas que apuntamos, que crea un sistema
de analogias y similitudes (4) correspondiente a las principales ca-
racteristicas de la alegoria medieval, que, por la presencia de una
voluntad de transformar el mundo en metdfora universal, nace y
se desarrolla bajo el signo de la pluralidad, de la polisemia.

La esfructura de la obra es muy clara y sencilla: dos partes,
una primera, (littera), «LA VISIO», que plantea los hechos y sus
personajes miticos, y la segunda, cargada de sentidos a aclarar en
un extenso anilisis, la «ALILEGORIA», donde Roic de Corella apli-
ca su propia weltanschauung, (coincidente en todos los aspectos
con la de la época, como sefialamos anteriormente) expresando
manifiestamente su propésito de moralizar alegorizando.

En la primera parte, que se trata, segiin el texto, de una com-
posicion poética que Mossén Escrivd envia a Mossén Corella para
corregir y sacar la alegoria, el autor detalla, con la riqueza de
estilo propia de la poesia catalana de la época, la visién de Paris,
ia presentacidon y los argumentos de las tres diosas —que apare-
cen aqui con sus nombres latinos: Pallas, Juno y Venus—, y la
eleccion del joven. El sistema expresivo del poeta parte de una
clara simbolizacién, que Roi¢ alegorizard en la segunda parte si-
guiendo los pasos que hemos planteado lineas mds arriba. La sim-
bolizacién pertenece de lleno a una cristianizacion de la simbolo-
gia mitoldégica profana, y estd estructurada de cara a una voste-
rior explicacién: En primer lugar la situacién del joven Paris, luego
la presencia y caracteres externos de las tres diosas, los argumen-
tos y promesas de éstas —riquezas, honores y amor—, y finalmente
el triunfo de ese amor profano que «fa a lenteniment lo johi
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torcre». Es de destacar el empleo de la técnica, tan corriente en
la época. de simbolizar por medio de figuras arquetipicas y acla-
rar el sentido que da el autor a cada simbolo mediante una ins-
cripcion. En nuestra obra se presenta el caso cuando el autor des-
cribe la manzana de la discordia: «Portaven dor un pom les altes
Senyores, en alt mirable artifici obrat, senyit al entorn de unes
verts lletres tallades de singulars maragdes, que destinctament
deyen: «Sia donat a la mes bella». También en la descripcién de
los vestidos de las tres diosas, el autor intercala el mismo recur-
so. El vestido de Pallas dice: «Obriu els ulls al que seguir poden»;
el de Juno: «Dins onestat tots mos desigs se tanquens: v el de
Venus, a cuya figura se intenta cargar de mayores colores me-
diante la duplicacion de las inscripciones): «Lo fruyt damor ab
gran treball se troba», y «Ven¢ gran amor paraules, erbes hi pe-
dres». Mediante otro recurso, como cargar el acento sobre la ac-
titud contraria a la que se simboliza, consigue el poeta destacar
mas la figura deVenus, (se supone que por ser la vencedora y tam-
bién porque lo simbolizado en ella es el amor que hace perder la
voluntad, concepto corriente en este tipo de alegorfas religiosas):
mientras Pallas y Juno se desvisten friamente, como diosas que
son, para mostrarse a la admiracién del joven Paris, Venus: «fen-
gia, donchs, lalta Reyna, per onestat no volia deixar dels seus mus-
cles caure la brodada bernia, pero a la fi, perque no fos vist sens
combatre esser vencuda, sobre la florida terra lo deuixat mantell
deixa caure...»,

Msds interesante resultaria todavia el andlisis detallado de la
segunda parte, la «Allegoria». Lo que encontramos a primera vis-
ta en el texto es una voluntat de claridad en la teoria, cuya expli-
cacién queda planteada en pocas lineas: «Quina regla se deu ser-
var en expondre les poesies». En este capifulo, Roic de Corella ex-
plica los distintos sentidos que la Teoria medieval podia aplicar
al comentario semioldgico de un texto alegdrico: «... ho de moral
filosofia, e aquest se diu seny tropologich; ho determenauen al-
gun secret de natural filosofia e aquest se nomena allegorich, ho
entenien de llur diabolicha theologia escriure, e aquest se diu seny
anagogich...».

Tras este deslinde del contexto de lo alegdrico, a partir del
cual se manifiesta la cosmovisién simbdlica cristiana del autor por
las connotaciones implicitas en sus comentarios —continuas refe-
rencias biblico-teolégicas—, Roic transforma en alegdricos (pensa-
riamos en un Jerénimo Bosch) todos los elementos de la compo-
sicion, desde lo propiamente operativo —las figuras, las relaciones,
la eleccién—, hasta el menor elemento del paisaje —el rio, el agua,
el lugar, las flechas y la aljaba—.

La concepcién de este mito profano intenta dar una imagen en
negativo de la actitud espiritual cristiana. En el sistema que al au-
for aplica a esta alegoria, la eleccidn siempre parece como errénea:
«Sots aquestes tres concupiscencies lo pern de aquest mon girant,
fa lo seu vogi, prometent 1i grans dons, que les coses de aquest
mon miserable aixis enganen, prometent nos bastament del que
una minima part donar no poden, levant nos Io be que dins nosal-
tres possehimpy,

Asi pues, al ser negativa la concepcién del mifo, la eleceién
del héroe siempre es errdnea. Bl comentario a ésta se establece
mediante la referencia al mito troyano, y, cosa que no ocurre has-
fa el tltimo apartado la moralizacién se extiende desde lo tedri-
co hasta la propia intimidad del autor. Vemos, por lo tanto, cé-
mo la alegoria religiosa que comentamos mantiene la cerrazén del
sistema semdntico. El sistema cerrado de la obra se transforma en
sistema alegdrico cerrado, cargdndose en el transcurso de uno a
otro de significaciones nuevas aportadas, como sucede siempre en

la escritura simbdélica, por una serie de motivaciones coSmovisio-
narias preconscientes del autor.

126 Francisco Diaz de Castro





