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CARTA DEL DIRECTOR

PULCHRITUDO RERUM SE ABSCONDERE AMAT?: DE CARMEN
CONSOLI CARMINE!

Sé que me acusan de soberbia, y tal vez de misantropia, y tal vez de locura
[...]. Otra especie ridicula es que yo, soy un prisionero. ¢Repetiré que no hay una puerta
cerrada, afiadiré que no hay una cerradura? Por lo demés, algin atardecer he pisado la
calle; si antes de la noche volvi, lo hice por el temor que me infundieron las caras de la
plebe, caras descoloridas y aplanadas, como la mano abierta [...].

¢Como serda mi redentor?: éSera un toro o un hombre? éSera tal vez un toro
con cara de hombre? ¢Sera como yo?

Jorge Luis Borges. La casa de Asterion

La obra lirica de la poetisa y cantante catanesa Carmen Consoli, nacida
en 1974, esta recogida en unas diez colecciones de canciones, por lo general de
versificacion libre y rima asonante en italiano y dialecto siciliano, que cultivan

varios estilos musicales como el popular alternativo, el folkblues y el rock.

No hablaré de aspectos técnicos en relacion con las creaciones de la
siciliana, sino que tomaré como pretexto para unas reflexiones una composicion
suya, La bellezza delle cose, del ano 1997, en la que afronta los dos conceptos
que desarrollaré después. Para ello, y por la tematica tratada, necesito fingir que
una Carmen Consoli del siglo XV haya compuesto los siguientes versos libres
latinos:

Numquam quod pulchritudo rerum se abscondere amat inaudire habes?

Fortis penitus habeo ille est, longe mediocritate;

omnia in periculo perdere ut ea non pati commissus sum,

iamdiu oculos meos ut ea non videre obligaveram,

fragosum strepitum ut ea non audire secutus sum.

1 Lectio inauguralis de la Academia del Lauro (junio 2008).
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Carta del director

Pulcherrima intra tua verba voluissem esse,
frigor conspectuum tuorum colligere;

distracta intra tua responsa voluissem esse
post diu illas res pretiosas contortasque vagare.

Fortis penitus habeo ille est, longe mediocritate.

¢No has oido nunca decir que la belleza de las cosas ama esconderse?
Fuerte es lo que tengo dentro, lejano de la mediocridad;

me he arriesgado a perderlo todo por no sufrirla,

he vendado hace tiempo mis ogjos para no verla,

he seguido el ruido ensordecedor para no oirla.

Habria querido encontrarme entre tus palabras mas hermosas,
recoger un escalofrio de tus miradas;

habria querido encontrarme entre tus respuestas distraidas

tras vagar mucho tiempo por esos asuntos preciosos y retorcidos.

Fuerte es lo que tengo dentro, lejano de la mediocridad?.

Pulchritudo y mediocritas, belleza y mediocridad. Para Marsilio Ficino,
fundador en 1462 de la Academia Platénica de Florencia y exponente principal
de la escuela filosofica del Neoplatonismo, para alcanzar la experiencia de la
belleza es necesario participar de la contemplacién. En la contemplacion, el
alma se retrae del cuerpo y de todas las cosas externas para recogerse en si
misma, en su propia substancia, donde descubre no sélo su naturaleza divina,
sino también el mundo inteligible, la trascendencia de Dios mismo (por su
formacion, Ficino debe colocar aqui al Dios cristiano para poder identificar las
ideas platonicas con la esencia de Dios). La contemplacion es, entonces, la iinica
fuente de la vida moral y virtuosa, lo Gnico que nos conduce hacia el
conocimiento, la perfeccion y, por consiguiente, la belleza, que s6lo puede ser
percibida por las facultades del intelecto y no por los sentidos inferiores. La
contemplacion es imprescindible para la creaciéon artistica en cuanto un
alejamiento de la realidad percibida nos acerca a las formas que atn se han de

plasmar.

* Traducciones y adaptacién del original italiano del autor.
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Carta del director

En esta misma linea de la contemplacién se coloca la teoria de Marsilio
Ficino que representa lo que él explica como amor platonico. Para el filésofo
florentino, dos personas que viven en la contemplaciéon pueden aspirar a una
suerte de amor superior, que no representa necesariamente una sublimacion del
amor sensual, sino un vinculo de amistad en pos de un mismo ideal. Esta
amistad superior en la contemplacién y sus ideales comunes en busca de la
perfeccion, la virtud y la belleza era lo que unia a los miembros de la Academia

Platoénica.

No intentaré —seria ocioso— definir la belleza, s6lo diré que para Ficino
rigen las ideas de Platon en cuanto la belleza es, si, 1a belleza fisica de la persona
humana, pero también la del alma y el conocimiento. Es pertinente recordar que
para el mundo antiguo pulchritudo era sindénimo de excelencia. La belleza esta
en la excelencia y la excelencia en la belleza. Para comprender plenamente la
belleza y la excelencia resulta 1util hablar de la mediocridad, como sugiere

Carmen Consoli.

Dentro de un determinado contexto, la mediocridad se manifiesta como
una actuacion en la que, dadas las mejores circunstancias, el individuo no da lo
mejor de si. El mediocre no es el incompetente, que se sitia en el extremo
opuesto a la excelencia, es mas bien quien actiia con una habilidad minima,
quien obtiene pobres resultados. El mediocre es de quien se espera,
fundadamente, una buena actuacion que, no obstante, no se produce. Sus
resultados carecen de inspiracion, de sprezzatura o desparpajo. El mediocre no
es capaz de afrontar y resolver situaciones nuevas, su inflexibilidad lo paraliza y
se refugia en las excusas, en las quejas, en la inercia y en relegar en otros las
propias responsabilidades. La mediocridad se manifiesta en tantos cuantos
pueden ser los actos humanos: en el trabajo, en el arte, en las relaciones

amorosas, por nombrar unos muy pocos decididamente relevantes.

No sélo hay personas mediocres, sino también colectivos de mediocres,
instituciones mediocres, entidades mediocres, hasta publicos mediocres. La
mediocridad acecha y la belleza de las cosas ama esconderse, quizas, para poner
a prueba nuestra capacidad de contemplacién y de rechazo de la vulgaridad, el

mal gusto y la mediocridad. Pero la belleza, la excelencia, la perfeccion de las

ActaLauris, n.° 1, 2013, pp. 2-5 4
ISSN: 2255-2820



Carta del director

cosas esta ahi, en la flor silvestre que crece apenas fuera de nuestro despacho,
en el vestido rosa de la nina en el parque, en las buenas maneras con que nos
obsequian los amigos y algunas personas, en los «pequeiios terribles encantos
que tiene el hogar», en la calidad demostrada por un funcionario, en el edificio

que resistio a la antiarquitectura.

¢Deberiamos recobrar la contemplacion neoplaténica para sobrevivir a
nuestros tiempos, asolados por la vulgaridad y el mal gusto? ¢O como la poetisa
italiana vendarnos y ensordecernos para no sufrir el acecho de la mediocridad?
Cual minotauros voluntarios, algunos hacen de sus propios palacios sin puertas
ni cerraduras, su propia redencion, y no salen frecuentemente para no asustar

las «caras aplanadas, como la mano abierta»3.

Rinaldo VALLDEPERAS
Director de ActaLauris

Valladolid, junio de 2008

3 BORGES, Jorge Luis: El Aleph (Madrid: Alianza Editorial, 1975).
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LA EDUCACION DEL PRINCIPE Y DE LAS INFANTAS EN LA CORTE
CASTELLANA AL FINAL DEL SIGLO XVt

The education of the Prince and the Infantas in the Castilian Court in the late Fifteenth-

Century
M.2 Isabel DEL VAL VALDIVIESO
Universidad de Valladolid
Fecha de recepciéon: Febrero 2012
Fecha de aceptacién: Junio 2012
RESUMEN: ABSTRACT:

Este articulo examina la importancia de la
educacion de los jOvenes cortesanos en
Castilla a finales del siglo XV. Tras un repaso
por los principales tratados practicos de la
época como los de Rodrigo Sanchez de
Arévalo, Martin de Cérdoba y Fray Hernando
de Talavera, se analiza sobre todo la figura de
Isabel la Catélica y su interés activo en la
formacion de los més jévenes integrantes de la
corte, empezando por sus hijos, los infantes.

Palabras clave:

Educacion, tratados, siglo XV, Isabel I de
Castilla.

This paper examines the importance of the
education of young courtesans in Castile in
the late 15t century. Following a review of the
main practical treatises of the period, such as
those by Rodrigo Sinchez de Arévalo, Martin
de Coérdoba and Fray Hernando de Talavera,
the author primarily examines the role of
Isabel of Castile and her active interest in the
formation of the youngest members of the
court, beginning with her children, the
Infantes.

Key Words:

Education, treatises, 15t century, Isabel I of
Castile.

1 Una version de este trabajo ha sido publicado en DEL VAL VALDIVIESO 2011. Pueden
consultarse en este trabajo mas referencias sobre el tema tratado que no se citan en esta

ocasion.

ActaLauris, n.° 1, 2013, pp 7-21
ISSN: 2255-2820



M.2 Isabel del Val Valdivieso

La corte del siglo XV se presenta ante la mirada del observador
contemporaneo como lugar de sociabilidad, centro de la vida politica, y lugar en
el que los hijos de reyes y nobles, adquieren una formacion adecuada al papel
que habran de representar2. Ya Las Partidas de Alfonso X el Sabio hacen alusién
al buen empleo de la palabra, las buenas maneras y el saber como habilidades
propias de quienes viven en ese ambito3. Y durante toda la Baja Edad Media
esas pautas de conducta, entre las que se cuenta ademas la habilidad en la danza

(LLORENS CITERO 1996; PAUL 2003)4, son fuente de prestigio.

La corte de los Reyes Catdlicos no escapa de ese modelo, e incluso se
podria afirmar que se presenta como un ejemplo a seguir, en el que se insertan
algunas novedades especificas, como la atenciéon a la formacion intelectual de
sus miembros mas jovenes (FERNANDEZ DE CORDOBA MIRALLES 2002; GONZALEZ

MARRERO 2005).

La conducta en la corte

Como centro de sociabilidad que era, la vida en el espacio cortesano exige
un previo entrenamiento, la adopcién de ciertas pautas peculiares de conducta y
actitudes imprescindibles que, por otra parte, sélo alli podian aprenderse.
Ademas, en la de los Reyes Catolicos, también era preciso contar con ciertos
conocimientos de caracter intelectual y moral. Todo ello da lugar a un ambito
cultural particular, entendiendo ese concepto en el sentido de patrimonio
colectivo de caracter espiritual, que se enriquece progresivamente a media que

se va transmitiendo, y que es asimilado por una persona que adquiere con ello la

* Aunque se centra en épocas posteriores, la obra clasica que sigue siendo una buena
referencia para enmarcar la reflexién sobre el mundo cortesano es la de ELIAS 1987.

3 ALFONSO X, Las Siete Partidas, Partida II, Titulo 9, ley 27: «Y los que de esto se
guardaren y usaren de las palabras buenas y apuestas, los llamaran buenos y apuestos y
sefialados; y otrosi los llamaran corteses, porque las bondades y las otras buenas ensefianzas
que llaman cortesia, siempre las hallaron y las apreciaron en las cortes. Y por ello fue en Espaifia
siempre acostumbrado por los hombres honrados enviar a sus hijos a criar a las cortes de los
reyes, porque aprendiesen a ser corteses, y ensefiados y quitos de villania y de todo yerro, y se
acostumbrasen bien, asi en dicho como en hecho, porque fuesen buenos; y los sefiores tuviesen
razon en hacerles bien».

4 La danza es una actividad muy extendida en la sociedad castellana de la época, como
lo indica la existencia de una escuela de danza en Ascao, localidad préxima a Bilbao (ENRIQUEZ
FERNANDEZ et al. 1995, pp. 156-157).
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La educacién del principe y de las infantas en la corte castellana al final del siglo xv

categoria de “culta”; ese ser culto se pone de manifiesto en el bagaje de

conocimientos, y también en las actitudes y habilidades sociales.

La corte puede entenderse asi como un lugar de formacién para sus
propios miembros y los vastagos de las grandes familias nobles; por lo tanto
como un medio en el que se transmite lo que puede entenderse como cultura
cortesana. La etiqueta en la mesa, los juegos, la forma de vestir, una
expresividad controlada que implica no gritar ni reir a carcajadas o en exceso, la
mesura en la gesticulacion y un movimiento armonioso, son elementos de la
buena educacién cortesana (BECEIRO PITA 2000). Se trata de pautas de conducta
cuya practica implica una educacion particular, que ademaés ha de inclinar a los
cortesanos, sean varones o mujeres, a la literatura, la musica y la danza. Para
conseguir una buena formacion en tales aspectos era preciso vivir desde muy
joven en ese ambiente, lo que se hace habitualmente entre los siete y los diez
afos, edad que se considera apropiada para entrar en la corte e iniciar una
educacion programada. A partir de ese momento, ademas de formarse, habran
de poner en practica ese peculiar estilo de vida en la rutina cotidiana y en las

fiestass.

En la época que nos ocupa, este tipo de formacién puramente cortesana
tiene matices del mundo de la caballeria, que se pueden observar incluso en la
propia reina. Isabel tenia en su imaginario ciertas referencias caballerescas, que
se ponen de manifiesto: en alguna de sus actitudes hacia los nobles; en su
concepto de servicio; y en su sentido del honor. Por otra parte, no hay que
olvidar que las mujeres leian novelas de caballeria, y la reina no fue una
excepcion, ya que entre sus libros se cuenta ese tipo de literatura; ademas tenia
presentes las imagenes de algunos héroes de la antigiiedad, como Alejandro y
Hércules, representados en tapices y tablas que ella misma habia encargado. No
hay que olvidar el gusto por la cultura y la relevancia de la corte de su padre
Juan II en este aspecto, lo mismo que la de su hermano Enrique IV. Pero
ademas, también entre sus ascendientes por via femenina se encuentran

precedentes de esa conducta caballeresca, en especial en su abuela Felipa de

5 Esa es la edad en que los nifios, y a veces también las nifias, salen del control y de la
casa materna para ser educadas por otras personas (DEL VAL VALDIVIESO 1997, pp. 163-164).
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M.2 Isabel del Val Valdivieso

Lancaster, que en el lecho de muerte orden6 caballeros a sus hijos. Isabel no
protagoniz6 actos de ese estilo, aunque si gustaba de asistir ataviada y
acompanada conforme lo exigia su rango, a justas y a fiestas (CANAS GALVEZ

2009).

En tales ocasiones cuidaba su apariencia y la de su compaiia, como lo
hacia en toda circunstancia en que mostraba su poderio y magnificencia. Se
trata de una actitud general, que se pone de manifiesto en repetidas ocasiones;
que tiene su reflejo en las reales disposiciones sobre el lujo y las fiestas; y que se
percibe en otros gestos, como la entrega de joyas que la reina realiza a favor de
su nuera; y en los regalos que hizo a su hija Maria cuando contrajo matrimonio
con Manuel de Portugal®. Sin duda la forma de actuar de la mujer que corona la
jerarquia cortesana, sirve de modelo y de pauta de comportamiento para el resto
del personal, y por lo tanto actia en ese sentido como maestra e instructora
(GONZALO SANCHEZ-MOLERO 2005). No obstante el aprendizaje de los modos
propios de ese espacio, se logra no sélo mediante la imitacién de modelos, sino
también a través de la lectura de ciertos libros que instruyen, y de la direccion

de algunas personas que actan como maestros.

La reina gustaba de las obras de caballeria, lo que puede afirmarse, no
sb6lo porque las tenia en su biblioteca, sino porque anim6 a su hijo a leer el
Caballero Cifar. Al lado de éstas, y con la intencién de instruir, encontramos
también otras que con mayor o menor énfasis, se ocupan de tales extremos.
Entre ellas, el libro del condestable don Alvaro de Luna sobre las virtuosas
mujeres; y aquellas que estan destinadas a la formacion de caballeros, como los
escritos didacticos Alonso de Cartagena, los libros de cetreria y monteria, y los
que se refieren a los caballeros de la Banda y a la orden de Santiago.
Relacionado con esto hay que recordar el entrenamiento militar y la ejercitacién
en esas artes, a través de practicas precisas, juegos y justas. Los nifios se inician
en el manejo de las armas aleccionados por maestros, mientras que todos los
jovenes en general aprenden a montar, aunque de diferente manera los varones
y las mujeres. A esto hay que anadir que todos se adiestran en el arte de la

danza. Pero el concepto de educaciéon en la Castilla de fines de la Edad Media

6 Una breve biografia de la Reina Catoélica en DEL VAL VALDIVIESO 2004.
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La educacién del principe y de las infantas en la corte castellana al final del siglo xv

atiende también a otros aspectos. Incluso de alguna manera parece entenderse
que el eje central ha de girar en torno a la formacién espiritual y moral, aunque
ésta ha de ir acompanada del adiestramiento cortesano, y de la instruccion de

caracter intelectual (SEGURA GRAINO 2005).

Sobre la educacion

La preocupacién por la educacién, se deja sentir entre los sectores
dominantes de esa sociedad, en la que algunos intelectuales redactan obras
destinadas a orientar a padres y educadores. Resulta interesante observar, que
el contenido de las mismas se centra especialmente en los aspectos relacionados
con la buena conducta desde el punto de vista cristiano, aunque también hagan
referencia a la atenciéon que ha de prestarse al cuerpo y a la mente (SALVADOR

MIGUEL 2008).

Rodrigo Sanchez de Arévalo? escribe en latin un tratado sobre el asunto
que nos ocupa, basado fundamentalmente en Plutarco y San Jerénimo, y en
menor medida en los padres de la Iglesia y los clasicos. De arte, disciplina et
modo alendi et eruendi filios, pueros et iuvenes, es considerada una obra de
transicion entre la concepcidon puramente medieval y la renacentista, ya que,
como empieza a ser propio de los nuevos tiempos, se ocupa del desarrollo del
individuo atendiendo a sus particulares capacidades. Va desgranando su forma
de ver las cosas a lo largo de nueve capitulos; comienza por el principio, De
genitura et procreatione filiorum, para seguir con asuntos relativos a los padres
y su conducta, la lactancia, las caracteristicas de los buenos preceptores, y la
buena formacion que ha de darse a los nifios y jovenes en las diferentes etapas

educativas.

Ideas como ésta deben circular en los ambientes nobiliarios y cortesanos,
y concretamente en la corte de los Reyes Catoélicos. Pero hay otros asuntos que
preocupan, en especial los referentes a los contenidos de la educacién. Fruto de

ello es la obra de Alonso Ortiz, destinada a la educacion del principe Juan, el

7 Sobre este intelectual, véase, el prologo de Jan DUMOLYN (pp. 9-13) y el estudio
“Arévalo y el pensamiento comprometido” (pp. 17-50) en SOLORZANO TELECHEA 2011.

11 ActaLauris, n.° 1, 2013, pp 7-21
ISSN: 2255-2820



M.2 Isabel del Val Valdivieso

heredero de Isabel y Fernando (BERTINI 1983). Considera el autor que la
formacion ha de empezar lo mas pronto posible, debido a que, como la
capacidad de cada persona depende de su propio ingenio, hay que evitar que
nada lo dane antes de orientarle por el buen camino; esto explica que
recomiende que desde que el nifio empiece a hablar se le propongan fabulas y se
le empiece a instruir en las verdades de la fe. A lo largo de la obra se da gran
relevancia al saber, pero lo que se considera verdaderamente importante es la
formacion espiritual y moral, ya que el autor esta convencido de que la finalidad
ultima es que la persona realice su vocacion, y alcance la perfeccion terrenal,

pero sobre todo que llegue a la «perfeccién espiritual».

Aunque quizd no de forma tan insistente y tan explicitamente
relacionada con la salvacion, parece frecuente que este tipo de obras hagan
especial hincapié en la formacion virtuosa. A este respecto puede ser util prestar
atencion a El jardin de las nobles doncellas, del te6logo agustino Martin de
Cordoba, escrito probablemente entre 1468 y 1469, con la intencién de
contribuir a la formacién de la princesa Isabel. Su vigencia durante el reinado
de los Reyes Catdlicos parece demostrarlo su publicacion en 1499 (FUENTE
PEREZ 2011). La obra consta de tres partes, precedidas de un prologo en el que el
autor se refiere brevemente a la utilidad de la sabiduria para el recto ejercicio
del gobierno. La primera parte se centra en la creacion de la mujer y su sentido
en el contexto general de la creacion; destaca ya en este momento una relevante
apreciacion respecto al papel de las mujeres en la sociedad en general, y
particularmente en el ambito del poder: entre los fines que explican su
existencia se cuenta la procreaciéon, y su condicion de instrumento para la

«reconciliacion de paz».

La segunda parte, se centra en las buenas y malas tendencias propias de
las mujeres, exhortando a fomentar las primeras y combatir las otras. Aqui se
refiere a un aspecto que cobra enorme interés para quien se ocupa de asuntos
educativos: el papel de la madre o nodriza respecto a los nifios de corta edad. Lo
mismo que otros tratadistas opina que es de suma importancia la calidad de la
mujer encargada de la lactancia, y en el tercer capitulo de esta parte advierte a

Isabel de que, si deja la lactancia en manos de otra mujer, ésta ha de ser virtuosa
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de manera que cuando amamante a sus hijos «nombre a Jesis e a la Virgen
Maria e a Sant Miguel, porque con la leche bevan devocién» (RUBIO 1964, p.
9ob). Parece evidente que pone el acento en la educacién espiritual, y en esta
linea recomienda a la princesa, para llegar a ser buena reina y digna de tal
responsabilidad: temer a Dios, lo cual es fundamento de toda sabiduria;
mantener con su reino una relacion basada en la justicia, franqueza y concordia;
y mantener siempre una conducta adecuada, lo que implica apartarse del
desordenado amor a las riqueza, pompas y placeres cortesanos, ser ordenada en
el hablar haciéndolo con moderacion, arreglarse convenientemente, y mantener
buenos modales. La tercera y dltima parte esta méas orientada al papel de las
mujeres en la sociedad, en especial a la relaciéon con el marido. El capitulo
noveno condena la soberbia femenina, afirmando ser preferible pecar y
arrepentirse, como hace el varén, que actuar bien y vanagloriarse, como hacen
las mujeres; eso le lleva a recomendarla que «aunque es fembra por naturaleza,

trabaje por ser varon en virtud» (RUBIO 1964, p. 115a).

Es hasta cierto punto sorprendente que en un tratado destinado a Isabel,
con la intencion de influir en su formaciéon como futura reina, se preste escasa
atencion al saber, aunque se afirme que se requiere sabiduria para gobernar. En
la tercera parte, al proponer ejemplos a seguir, Martin de Coérdoba alude
brevemente al tema, considerando que para la formacién de una futura reina, es
decir de una persona cuyos consejos tendran que ser tomados en consideracion,
hay que atender a la instruccion, y dedicar algin tiempo al estudio. Esta
apreciacion seguia teniendo valor afios méas tarde, cuando fray Hernando de
Talavera recomienda como actividad adecuada para después de comer,
entregarse un rato a honesta conversacion, dedicarse a escuchar musica
adecuada, o estudiar en torno a una media hora (DEL VAL VALDIVIESO 2006a).
Parece claro que Isabel comparti6é parte de los postulados de fray Martin, ya que
la importancia de la formacion espiritual y la orientacién de los jévenes hacia el
cultivo de las virtudes, fue algo a lo que la reina prest6 atenciéon en su corte.
Pero en lo que se refiere a la formacion intelectual va mucho mas alla de lo
aconsejado por el agustino, influenciada sin duda por otras personas entre las

que se encuentra fray Hernando de Talavera.
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Isabel muestra personalmente una gran aficion por el saber y la
formacion intelectual. Sin duda lo entiende como algo necesario para el buen
ejercicio del gobierno, y por tanto propio de su funcion real y de las personas
que la rodean. En realidad no es algo excepcional, los humanistas defienden la
conveniencia y la utilidad del saber como elemento favorable a la paz, en cuanto
que es en ese ambiente en el que se desarrollan las artes intelectuales. Pero su
inclinaciéon hacia el mundo de la cultura no se justifica sélo por esa faceta
utilitaria en lo politico, como parece poner de manifiesto su biblioteca, su
coleccion artistica y su gusto musical; Isabel dio muestras de interesarse por
esos asuntos también porque ello favorecia el desarrollo personal, las buenas

acciones y el cumplimiento de la misién encomendada por Dios.

Estamos en una época en la que la educacion intelectual y moral es
considerada como un gran bien para las personas que pueden acceder a ella, ya
que es percibida con una fuerte carga de caracter espiritual. Como ya apuntaba
Sanchez de Arévalo, permite sacar a la luz las potencialidades de la persona, y
por tanto, de alguna forma, supone una contribucion a la obra divina. De ahi
que se insista en la obligacion que tienen los padres en este terreno, y también
en la recomendacién de acudir a especialistas, es decir a maestros bien
formados. En la tarea de estos ultimos, es relevante advertir a qué medios de
conocimiento se da importancia. Lo mas novedoso es el sentido civil y social,
politico en definitiva, que se da a esa educacion en la que los clésicos y el latin
ocupan un lugar destacado. Se considera preciso volver a los autores antiguos
buscando su significado original, y como fuente en la que poder adquirir una
conciencia critica e historica; y también se cree necesario conocer el latin para
captar el verdadero valor de las palabras y expresar los pensamientos con mas
exactitud. Pero no hay que olvidar que al mismo tiempo, se revaloriza la lengua
romance como vehiculo cultural y formativo. Quizd en esto tuvo una cierta
influencia la propia Isabel cuando, en su afan por favorecer la formacion, a la
vez que para preservar la vida religiosa de los monasterios y conventos, pidi6 a
Nebrija traducir al castellano su Introductiones latinae para que pudieran

acceder a la obra las monjas y religiosas consagradas a Dios.
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Como es bien sabido, Nebrija se ocupa también de la educacion, en un
tratado sobre el tema, en el que se recogen las tendencias dominantes en los
ambientes cultos del momento. Se inscribe en la linea de Sanchez de Arévalo,
pero habria que considerarle mas moderno, ya que se basa en Quintiliano y
Aristoteles. La obra considera que hay que desarrollar las capacidades propias
del nifio, proceso en el que interviene el maestro, que para cumplir bien con su
mision ha de ser orientado en su labor por el padre. Presta atencion al
desarrollo del cuerpo, haciéndose eco de la teoria que defiende la lactancia de la
madre, dado que para el nifio el alimento procedente de la propia sangre es
mejor que cualquier otro; y también se ocupa de la formacién intelectual, que
considera debe ser proporcionada por el padre, aunque cuando éste se dedica a
las tareas de gobierno puede delegar esa funcién en otras personas (Rucquoi
2000). La reina estaba dedicada a ese tipo de tareas, de manera que segin esta
idea podia dejar en manos de terceros su funciéon educativa. Asi lo hizo tras
ocuparse personalmente de elegir a los maestros; pero esa delegacion no le
impidi6 cuidar los detalles de la educacion de las personas que tenia a su cargo,

en especial la de sus hijos.

La reina Isabel y la educacion

Isabel va a poner los medios necesarios para proporcionar la mejor
educacion posible a quienes la rodean; y no sera una accién distante y fria, sino
que ella misma dara ejemplo, interesindose por el progreso de sus hijos;
dotandose de una bien nutrida biblioteca, y favoreciendo el conocimiento de la
Historia. Da importancia, en efecto, a la Historia, tanto en el sentido humanista,
que le otorga un valor de conocimiento critico, como en relacion con su propia
mision regia. En este segundo aspecto resulta un instrumento de interés para
fundamentar el neogoticismo, a la vez que como elemento de propaganda. En
esta linea resulta muy expresiva la relacion de Isabel con Nebrija, al que encarga
la Muestra de la istoria de las antigiiedades de Espaiia, obra que intenta
establecer la continuidad entre la Espafia romana y la de los Reyes Catolicos. La
reina también se muestra abierta a la adquisicion de nuevos conocimientos,

como lo demuestra que tomara lecciones de latin tardiamente. Para proceder a
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ese aprendizaje se sirvio de una joven docta en esa lengua, Beatriz Galindo, a la

que mantuvo en la corte hasta 15048.

El ambiente de fines del siglo XV es favorable a esa actitud, como puede
constatarse en el Regimiento de principes de Gomez Manrique. El autor
recomienda en general el cultivo de las virtudes. Aconseja al rey que se preocupe
por el saber, y a la reina a centrarse en las tareas de gobierno, instandole a
seguir la senda de la razon. Isabel es consciente de que el gobernante debe tener
conocimientos que le permitan ejercer bien su labor, a la vez que ocupar
dignamente el lugar que le ha sido otorgado al frente del conjunto social. Por
otro lado, también parece ser consciente de la importancia que tiene la imagen
que se ofrece hacia el exterior. Eso le lleva a cuidar todos los detalles cuando es
preciso aparecer ante los suabditos o los embajadores extranjeros, y
probablemente también es una de las razones que la empujan a velar por la

educacion de los miembros de su séquito.

Entre los consejos para ejercer bien su responsabilidad regia, Martin de
Coérdoba le habia llamado la atencion sobre su condicion de mujer,
recomendandole, entre otras cosas, ser una buena madre para su reino. Si las
madres han de velar por la formacién de los hijos, y la buena educacién de éstos
se convierte en un signo de orden, dignidad y distincion para la familia,
trasponiendo todo esto a la corte y al reino, Isabel debia incluir entre sus tareas
la responsabilidad de educar a quienes tiene mas cerca, es decir a sus hijos y a
los miembros de la corte. Su actitud no pasé desapercibida a los
contemporaneos, como se pone de manifiesto en diversos testimonios, entre
ellos el de Juan de Lucena. Entre los escritos de este eminente clérigo se
encuentra la Epistola exhortatoria a las letras, en la que ademas de alabar la
sabiduria como el maximo bien que se puede alcanzar, alaba a la reina y se
congratula del buen ejemplo que ofrece. La tarea isabelina tuvo éxito y eco,
como se observa no solo en este texto, sino en otros autores, contemporaneos y
posteriores, como Luis Vives, quien al ocuparse de la educacion de las mujeres

recordaba la que ella habia dado a sus hijas, y la excelente formacién de éstas.

8 Sobre cuestiones de caracter cultural en general véase los diferentes trabajos que se
recogen en la obra editada por VALDEON BARUQUE 2003.
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La educacién que la reina apoyo en la corte se orienta en las tres
direcciones ya apuntadas: espiritual, intelectual y cortesana. Para atender al
tercero de estos campos, nifios y ninas fueron dotados de un séquito adecuado,
cuyos miembros, a la vez que atendian a sus necesidades y realzaban su alta
dignidad, actuaban como “educadores” en algunos aspectos referentes a la vida
en la corte. Aparte de otras consideraciones, era una forma de ir introduciendo
al principe y a las infantas, desde la mas tierna infancia, en lo que habia de ser
su medio natural: la corte y sus costumbres. Ademaés de eso, en el caso de los
nifios se atendia también al aprendizaje del ejercicio de las armas y de la caza,

como actividades propias de los varones de su clase (DIEZ GARRETAS 2008).

La mausica, el canto y la danza pueden situarse a mitad de camino entre
esta formacion cortesana y la educacion entendida en un sentido mas estricto.
Rodrigo Sanchez de Arévalo consideraba que ademas de la guerra y la caza,
cantar y tafier era uno de los aprendizajes mas adecuados a reyes, principes y
nobles. Es muy conocido el gusto de la reina al respecto, por lo que no es de
extranar que introdujera también estas materias y habilidades en el programa
formativo de su corte. El principe, que tocaba varios instrumentos, hered6 la
inclinacién de la madre. Respecto a las infantas es bien conocida la aficién y

habilidad interpretativa de Juana.

La formacion en lo religioso-espiritual y en el campo intelectual iban muy
unidas, y para ello se buscaron maestros adecuados a la formacién del principe
y sus hermanas. Hay que tener en cuenta que se organizé6 de forma
independiente la educacion de uno y otras, y entre éstas, debido a los afios que
les separan, también parece diferenciarse entre las mayores, Isabel y Juana, y
las mas pequefias, Maria y Catalina. La educacion del principe es bastante
conocida, asi como el cuidado con que su madre debi6 supervisarla, a juzgar por
ese familiar detalle de guardar algunos cuadernos de sus lecciones. Para él la
reina organizd una pequena escuela frecuentada por diez personas de diversa
edad, con el fin de favorecer su aprendizaje y familiarizarle con los mas variados
temas. Cont6 ademas con un maestro para lo militar, maestre Bernal, y otro que
dirigio6 sus pasos en la formacion intelectual y moral, el dominico fray Diego de

Deza (ALCALA-SANZ 1998).
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Poco se sabe sobre la infanta Isabel en sus primeros afios, es una época
dificil, en la que su madre ha de imponer sus derechos sucesorios, y después
conseguir vencer a sus enemigos en la guerra de sucesion. Pero no hay duda de
que recibi6 también una buena educacién, de la que se encargd Fray Pedro de
Ampudia al menos desde 1486. Juana también disfruté6 de maestro propio, se
trata de fray Andrés de Miranda, que es mencionado como maestro de latin, y
que debio6 ejercer bien sus funciones, a juzgar por la amplia cultura de que la
infanta hizo gala, y por su conocimiento de la lengua latina, que produjo
admiracion mas de una vez (ARAM 2001). Las dos hijas menores, Maria y
Catalina compartieron maestro, ya que a partir de 1493 las dos estuvieron a

cargo de Alejandro Giraldino (TREMLETT 2012).

No soélo las infantas, también otras mujeres reciben formacion en la
corte, donde los jévenes disfrutan de una educacion sufragada por los reyes, en
una escuela para hijos de nobles. Para su formacién son llamados a la corte
Pedro Martir de Angleria y Lucio Marineo Siculo. La reina organiza ademéas una
escuela para los mozos de capilla, de la que se hace cargo en 1498 Pedro de
Morales, quien en 1501 sera sustituido por Lucio Marineo Siculo. Por ultimo,
hay que senalar que Isabel facilita también, mediante la entrega de cantidades
puntuales, el estudio fuera de la corte de algunas personas relacionadas con ella,
como ejemplo se puede recordar al hijo del ama de la infanta Isabel, Fernand
Arias9.

Puede concluirse, por tanto, que la corte de los Reyes Catdlicos,
proporcion6 a sus jovenes miembros una completa educacion en todos los
campos de interés. El esfuerzo realizado por la reina en este sentido se vio
recompensado, a juzgar por la elevada y completa formacién que adquirieron

sus hijos y los jovenes de la corte.
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COURTIERS AND "COURT DANCE": TO LEAP ORNOT TO LEAP

Cortesanos y "danza de corte": saltar o no saltar

RESUMEN:

El articulo examina la contraposicion entre la
vision del cortesano del siglo XV con respecto
a la técnica y a su repertorio de danza y la de
los principales maestros y autores de tratados
de danza de la época. éSaltar o no saltar? En el
siglo XV, saltar era una prerrogativa de las
clases bajas, y sobre todo de la gente del
campo de ambos sexos. También el salto se
asocia a los ballerini “profesionales”,
incluyendo a las doncellas jovenes que
ocasionalmente se exhibian en la corte
acompanadas de los maestro de danza, y que
se admiraban por su torsiones y vueltas, su
agilidad, gracia y virtuosismo. Con Ila
excepcion del modesto salto en el paso del
saltarelo, saltar estaba considerado
inapropiado para una mujer o para las donne
di palazzo, las cortesanas o las nobles literate.

Las descripciones coreograficas y las
instrucciones, junto con el requerimiento de
Guglielmo Ebreo sobre la ejecucion del salto,
de las vueltas y de las variaciones, y algunas
danzas fiorite, estaban casi siempre dirigidas
a los hombres. De hecho, los hombre de la
clase alta saltaban: no sé6lo el burgués en la
escuela de danza y el scudiero (o caballero) en
la moresca, sino, dependiendo de la edad, de
la inclinacidn, de la posicion social, del talento
y de la ocasion, el cortesano, el gentilhombre y
el principe podia saltar.
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Danza, educacion, salto.
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ABSTRACT:

The article examines why fifteenth-century
courtiers’ views regarding the contemporary
dancing technique and repertoire contrasted
so markedly with those of the leading
dancing-masters and authors of dance
treatises--Guglielmo Ebreo and Domenico da
Piacenza, and with actual practice. To leap or
not to leap? In the fifteenth-century, leaping
was a prerogative of the lower classes; and
first of all, country folk, often of both sexes. It
was also associated with “professional”
ballarini, including young girls who
occasionally performed at court, accompanied
by a dancing-master, and who were admired
for their extraordinary twistings and turnings,
their agility, grace and virtuosity. With the
exception of the modest hop in the saltarello
step, leaping was considered quite
inappropriate for ladies, whether donne di
palazzo, courtesans, or noble literate.

The written choreographies and instructions,
including Guglielmo Ebreo's injunction to
perform jumps, full-turns and flourishes, and
certain fiorito dances, were almost entirely
directed to men. And indeed, better class men
did leap: not only the burgher in the dancing-
school and the scudiero (or knight) in the
moresca, but, depending on age, inclination,
social standing, talent, and the occasion, so
did the courtier, the gentleman, and the
prince.

Key Words:

Dance, education, leap, salto.
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«Remember that whoever dances in a short garment is required to
perform jumps and full-turns and flourishes» (SPARTI 1993, pp. 232-233)*. Thus
declares Giovanni Ambrosio (alias Guglielmo Ebreo) in one of the later versions
of his 1463 De pratica seu arte tripudii. Guglielmo's master in the art of dance,
Domenico da Piacenza, included the salto (the jump, hop, leap) among the passi
or moti naturali, the basic rather than the ornamental steps. In contrast to
these instructions we have the concerned admonishment of another of
Domenico's disciples, Antonio Cornazano. In his description of how to perform
the saltarello, the hit dance of the fifteenth century, Cornazano warns that «not
only the lady's foot must never leave the ground, but not even that of the man,
except in very rare occasions, and only if he is a good dancer» (CORNAZANO

1455/1465, fol. 6v)2.

Like Guglielmo and Domenico, Cornazano was the author of a dance
treatise, but he differed from them by being neither a composer of balli nor a
dancing-master. He was, instead, a poet, a humanist, and a “professional”
courtier. In this presentation I will examine why Cornazano's and other
courtiers’ views regarding the contemporary dancing technique and repertoire
contrasted so markedly with those, not only of Guglielmo and Domenico, but

with actual practice.

Fifteenth-century dance treatises and their destinations

Dance manuals appeared in Italy starting in the 1450s. They contained
composed choreographies —bassedanze and balli- and their music, almost
entirely the creations of Domenico da Piacenza and Guglielmo Ebreo.
Furthermore, the treatises set out the very first formulations of an aesthetic
theory of the dance, taking many of the concepts found in other arts and
sciences —such as memory, measure, manner and air— and making them

intrinsic to dance.

1 «Sappiate chi danga con uno vestito corto li se arichiede de fare salti & volte tonde &
fioregiare».

2 English translations, here and elsewhere, my own: «né la donna deve mai dispiccare el
suo tempo da terra, né anchora 'homo, senno rarissimo, se gli ¢ bon dancatore».
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The treatises were written, as was De pictura, a treatise on painting
written in 1436 by the architect and humanist Leon Battista Alberti, to draw
attention to and gain recognition for the “craft” in question, hoping to raise its
level to that of art and science. By stressing the nobility and classical origins of
the dance and, in a typically humanistic apology, invoking philosophers of
antiquity, pagan deities, and the Gods and heroes of the Old Testament, the
treatises showed dance to be an appropriate pursuit for a prince. This was of
primary importance to Guglielmo who spent much of his life looking for
patrons, using his treatise to better his chances for employment, and aiming
high. He dedicated the first copy of his De pratica seu arte tripudii to Galeazzo
Maria Sforza, the heir to the Duchy of Milan, and was able to get the poet
Giovanni Mario Filelfo to write a flattering Ode in his honor. The volume was
simply but beautifully illuminated and written out by a well-known scribe,
Pagano da Rho. Guglielmo sent copies of De pratica to Alessandro Sforza, lord
of Pesaro, to Federico of Montefeltro, duke of Urbino, and to Lorenzo de'
Medici.

While the theoretical parts of the dance treatises were undoubtedly
intended to impress humanistic readers, they were couched in terms that would
also appeal to princes. The practical parts were directed to would-be dancers,
those at courts and those learning the profession of ballarini (that is, dancers
and/or dance-masters). Guglielmo affirms that he has written his book because
of the entreaties of his students, and Domenico da Piacenza's treatise was
recorded by an anonymous disciple. At the same time, Domenico named some
of his early dances after people and places connected with the Este court in

Ferrara, where he enjoyed a stable and privileged position.

The nobility undoubtedly did dance Domenico's and Guglielmo's
choreographies, but so did the urban bourgeoisie. As late as 1517, at least four of
Domenico's balli were still being danced in the city of Bologna in a setting where
a visiting German pedagogue and music theorist observed them and sent off
descriptions to the daughters of a leading citizen of Nuremberg. Yet more than
sixty years earlier, Cornazano had been dismayed that Domenico's dances had

failed to be exclusive. In 1455 he had dedicated his Libro dell'arte del danzare

ActaLauris, n.° 1, 2013, pp. 22-36 24
ISSN: 2255-2820



Barbara Sparti

to the Duke of Milan's daughter Ippolita Sforza, including eleven of his master's
choreographies and specifically excluding —as an example of many more—
nineteen others. Those described were «created for noble chambers, and to be
danced only by worthy ladies and not plebeians» (CORNAZANO 1455/1465, fol.
13v)3. The infinite dances («altri infiniti balli et bassedance») over which
Cornazano «in silence passed» («con silentio gli passo») were, he believed, «too
old, or too well known and common» (CORNAZANO 1455/1465, fol. 2gv)4. Among
the dances blacklisted by Cornazano for being antiquated in 1455 was the ballo
el gioioso, performed in Bologna in 1517, and lauded as a work of art by the
humanist Giangiorgio Trissino in the 1530s, on a par with «the works of
Jannequin for music, Leonardo for painting, and Homer, Dante and Petrarch

for poetry» (TRISSINO 1549/1970, p. 12).

Cornazano would probably have been horrified to learn that in the 1480s,
in Montefiascone, a small, independent city-state north of Rome with no ruling
family, a mere notary had composed fiorito or embellished versions of three
popular balli, two by Domenico, including the same el gioioso. Not only were
the dances here not performed by the aristocracy, but basic steps, often replaced
with rhythmically complex contrapassi, were now ending with, to Cornazano's
eyes, non-decorous salti as well as with rapid turns (volte) «inwards,

backwards, straight or reverse» (SPARTI 1995b, pp. 249-251).

Cornazano, furthermore, would have liked his noble patrons to avoid the
piva, a dance that was —like the saltarello— extremely in vogue in urban and
country festivities, where couples, improvising for hours, performed it using
simple and very fast steps. An example of the rustic and rapid piva is given by
Cornazano himself in one of his risqué Proverbs in Jest known as facetie, a very
fashionable genre among courtier-poets, including Castiglione, author of Il
Cortigiano. The setting of Cornazano's “Jest” is a private carnival party in the
province of Piacenza. Far from princes and courts, a squire and a village lass,
pressed together with a great crowd of people, are free to fondle each other

while whirling around to the ever-accelerating piva. Writing in his dance

3 «Fabricati per sale signorile, e da esser solamente dancati per dignissime Madonne, et
non plebeie».
4 «O troppo vecchi o troppo divulgate».
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treatise, however, Cornazano maintains that this «village dance» («ballo da
villa») «is nowadays scorned and despised by noble persons and good dancers»
(CORNAZANO 1455/1465, fols. 13v, 6r)5. Immediately after, however, he tells the
lady that if she should happen to dance the piva, she should keep to the basic
steps, but «helping the man in the turns, capers and leaps that he will have to
do, straight and reverse, in and out»®. Cornazano, who boasted that no living
dancer other than himself could see a new dance only once and then perform it
perfectly, was clearly caught between his pride in being an outstanding dancer
and his aspirations, as a courtier, for self-advancement. In his dance treatise he

was determined to distance himself from the common multitude.

Humanism and the Rise of the Professional Courtier

Many humanists who were neither rich nor of noble birth felt as
Cornazano did and showed their contempt for “the vulgar herd”, and, like
Alberti himself, for «the lazy and cowardly plebeians» (ALBERTI 1969, p. 268)7.
These humanists equated virtue with nobility; moral worth with social rank. In
the first half of the fifteenth century, many humanists had reflected the aims
and values of the independent city-republics and emphasized -civic
consciousness. They strove to achieve a perfect harmony between the
contemplative and the active life and defended wealth as a resource of
civilization, for the beautifying of a city, and the enhancing of the quality of life.
As, however, the «ever growing power of princes» increased (GARIN 1952, p.
103), the humanists' vigorous interest in political life and action was gradually
re-channeled and finally restricted to literary, philological, and aesthetic
concerns. This “flight from the world” by way of a distinct turn to contemplation
and metaphysics (such as we see in the works of the Neo-Platonists Ficino, Pico
della Mirandola, and Poliziano), was encouraged by Lorenzo de' Medici and
other princes who were finding the emphasis on social usefulness and the tasks

and responsibilities of public life an inhibition and a threat. This was eloquently

5«Hoggi di [...] abiecta e vilipesa da persone magnifiche e da bon dangatori».

6«Aiutare l'huomo nelle volte sicondi gli scambiitti e salti che'l vegnira a fare, dritti e
riversi, e dentro e fuori».

7 «L'insipienza della moltitudine e la plebe ignava».
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summarized in 1952 by the historian/philosopher Eugenio Garin in his
L'umanesimo italiano: filosofia e vita civile nel rinascimento:
If early humanism was a glorification of civic life and of the construction of an earthly
city of man, the last part of the fifteenth century was characterized by an orientation
towards contemplation and an escape from the world. [...] The predominance of princes
came to be more and more pronounced. Today we are inclined to recognise their merits;

but during the Renaissance they appeared, even though some of them were tyrants of

genius, as oppressors of liberty (GARIN 19635, p. 78).

According to social and cultural historian Peter Burke, «as for the
political role of the nobility, it was being undermined by the use of what
historians call “absolute monarchy”» (BURKE 1995, p. 35). Hence, it was
necessary «to redefine the identity of the Italian noble at a time when their

traditional roles were under threat».

This second phase of humanism, which was profoundly apolitical and no
longer an operative force in the life of the city, tended to make the new
humanist a mere «elegant ornament of court» (GARIN 1952, pp. 103-104). The
prince, meanwhile, had learned to distribute favors in exchange for loyalty and
adulation. Thus developed the Renaissance courtier, at worst a parvenu and
parasite, at best, a “professional rhetorician” sustaining the prince's self-image
through flattery, eloquent as it might be (MARTINES 1992, p. 206). In the early
1430s, Leon Battista Alberti wrote, «a great lord loves and esteems you just
exactly as long as you are useful to him» (ALBERTI 1969, p. 237)8. Alberti further
claimed that «corrupt and malicious braggarts have become ever more common

in noble houses and [...] most of them are there in idleness, wasting time»9.

More than a century later, in 1586, Tomaso Garzoni, in his well-known
Piazza Universale di tutte le professioni del mondo, wrote that the cortigiano,
In order to gain credit in the court, and win over the prince [the cortigiano has become

a] corrupting contriver of deceptions, calumnies, and devices [...] affected in his way of

walking [...] vain [...] today many courts are nothing more than colleges of depraved

8 «Tanto ama il signore, tanto ti pregia, quanto tu gli se' utile».
9 «Sempre pil sono e' viziosi, ostentatori, assentatatori e maligni in casa de' signori ch'e’
buoni: E [...] quasi la maggiore parte di quelli stanno ivi perdendo tempo oziosi».
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men where there is a shipwreck of all virtues [and] where the just are persecuted and

the learned, the literati, the scholars are held low (BRONZINI 1996, pp. 644-45)°.

Even Ottaviano Fregoso, one of the participants in Castiglione's Il
Cortegiano, which appeared in 1528 but reflected the life at court thirty years
earlier, comments that «nowadays rulers are so corrupted by evil living, by
ignorance and by false conceit [...] generated by men who] seek to win their
favour through lies and flattery» (BULL/CASTIGLIONE 1967, p. 288)1. In Il
Cortegiano, Castiglione set out to redeem and recreate the courtier, inventing a
profession where, hitherto, none had existed. He himself, «snobbish and
ambitious» with his «self-interested endeavour [...] to justify the profession»

(BULL/CASTIGLIONE 1967, pp. 9, 14), was the prototype.

The Courtier on Dance

Clearly, the social and economic aspirations of Castiglione, Cornazano,
and other courtiers and humanists, must be kept in mind when reading and
evaluating their idealized writings on various subjects, including the dance. For
them, decorum was all important, for it elevated the courtier, giving him a
patina of gentility and distinguishing him from the general public. Hence it did
not matter so much what particular dances you danced, as long as they differed
from those performed by the bourgeoisie or peasant, but it did matter how (and
where) you danced them. Castiglione is concerned with dissimulazione
(dissembling or feigning). His way of dealing with dancing, from the point of
view of a courtier, is absolutely “politically correct”. He is both prudent and

patronizing, as can be observed in the words of Federico Fregoso:

10 «Per acquistar credito nella corte, e impadronirsi del prencipe [¢ diventato un]
sofistico machinatore d'inganni, di calonnie, e di trovate [...] affettato nel passo [...] vano [...]
oggidi molte corti non sono altro, che un collegio d'huomini depravati [...] dove ¢ un naufragio
di tutte le virtu [...] dove i giusti sono perseguitati e [dove si] tengono basso un dotto, un
letterato, un disciplinato».

11 «Oggidi i principi son tanto corrotti dalle male consuetudini e dalla ignoranzia e falsa
persuasione di se stessi, e che tanto é difficile il dar loro notizia della verita ed indurgli alla virtu,
e che gli omini con le bugie ed adulazioni e con cosi viciosi modi cercano d'entrar loro in grazia».
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There are various other kinds of recreation, such as dancing, that can be enjoyed in
public and in private. And I consider that the courtier should take great care over this;
for when he is dancing in front of a crowd and along with many others it is fitting [...]
that he should maintain a certain dignity, though tempered by the lightness and delicate
grace of his movements [...]. He should not attempt those quick movements of the feet
and double kicks and beats which we approve of in our [musician] Barletta but which, to
be sure, are unsuitable for a gentleman. On the other hand, when he is performing in a
private room [...] or at a masked ball, then I think he should be allowed to try them
(BULL/CASTIGLIONE 1967, p. 118)12,

Elsewhere, Castiglione ridicules the dancing-master Pierpaolo who, like
his father Guglielmo Ebreo, served the ducal court of Urbino:

So you see that to reveal intense application and skill [rather than «dissembling one's

knowledge»] robs everything of grace. Who is there among you who doesn't laugh when

our Pierpaolo dances in that way of his, with those little jumps and with his legs

stretched on tiptoe, keeping his head motionless, as if he were made of wood, and all so

laboured that he seems to be counting every step? Who is so blind that he doesn't see in

this the clumsiness of affectation? (BULL/CASTIGLIONE 1967, p. 67-68)13.

It seems apparent that skills like music and dance were to be performed
with deceptive ease. Indeed, leading Renaissance historian Sydney Anglo, notes
that the stress placed upon appearances and reputation is the Cortegiano's most

striking feature (ANGLO 1984 p. 41).

It is possible, of course, that Pierpaolo had not inherited his father's
talents or was dancing in an outmoded style, that of Guglielmo. But what we are

really being told is that his dancing did not have (and probably, due to his low

12 «Sono alcuni altri esercizi, che far si possono nel publico e nel privato, come ¢ il
danzare, ed a questo estimo io che debba aver rispetto il cortegiano; perché danzando in
presenzia di molti ed in loco pieno di populo parmi che si gli convenga servare una certa dignita,
temperata perd con leggiadra ed aerosa dolcezza di movimenti [...] e non entri in quelle
prestezze de' piedi e duplicati rebattimenti, i quali veggiamo che nel nostro Barletta stanno
benissimo e forse in un gentilom sariano poco convenienti; benché in camera privatamente [...]
penso che licito gli sia [...] ma in publico non cosi, fuor che travestito».

13 My emphasis. «Vedete adunque come il mostrar 1'arte ed un cosi intento studio levi la
grazia d'ogni cosa. Qual di voi ¢ che non rida quando il nostro messer Pierpaulo danza alla
foggia sua, con que' saltetti e gambe stirate in punta di piede, senza mover la testa, come se tutto
fosse un legno, con tanta attenzione, che di certo pare che vada numerando i passi? Qual occhio
€ cosi cieco, che non vegga in questo la disgrazia della affettazione?».
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birth, could never have) «that grace we see in [the movements of] many of the
men and women who are with us now» (BULL/CASTIGLIONE 1967, p. 68)
characterized by that sprezzata desinvoltura (that nonchalant spontaneity).
With the term sprezzatura, together with those of cortesia and “dissimulation”,
Castiglione tried to re-shape and rehabilitate a courtier elite. The interesting
point is that these concepts are completely absent from the dance treatises
where, in the fifteenth century, the basic humanistic tenets of measure,
manner, and air ruled, while symmetry and proportion dominated those of the
late sixteenth century. The courtier's aim was thus very different from that of
Domenico and Guglielmo who, even if composing dances for noble patrons (or
would-be patrons), were nonetheless creating real choreographies, to be
performed according to a specific aesthetic: one which also included technical

skill and virtuosity.

One of the most disappointing, and revealing, remarks about dance on
the part of a courtier appears in the third book of Il Cortegiano. It is
Castiglione's assertion, in the mouth of his cousin Cesare Gonzaga, that all
comely exercises arise from a desire to please the ladies: «Who is there who
studies how to dance gracefully for any other reason but to give pleasure to the

ladies?» (BULL/CASTIGLIONE 1967, p. 256)%4.

Courtier and Courtesan

It is worth pointing out that the name cortigiano and its female
counterpart, cortigiana (or courtesan in English), strayed from their original
meanings of “man” and “lady of the court” to indicate someone disreputable. At
the end of the fifteenth century, both the cortigiano and the cortigiana (courtier
and courtesan) offered sophistication and intellectual refinement in return for
patronage. Both, however, had to stoop to meretricious servility to win
economic support. Both shared ambitions for political and social advancement,
and bred contempt among the envious. While rescuing the cortigiano,

Castiglione abandoned the cortigiana, changing her name to that of «donna di

14 «Chi studia di danzare e ballar leggiadramente per altro, che per compiacere a
donne?».
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palazzo» in the second edition of his Book of the Courtier. Unfortunately,
neither political necessity nor personal opportunism demanded a book to justify
the role of the lady of the court (that is, the lady-in-waiting, not the noble lady),
and the role remained —as described by Castiglione— confined, idealized and

relatively insipid.

One of the personages of The Book of the Courtier, is Vincenzo Colli, also
known as Calmeta. Like Castiglione, he was an author, poet, ambassador and
courtier. In Calmeta's essay, Della Ostentazione, he hauls over the coals some of
his fellow poet-courtiers who, he claims, suffer from arrogance and self-
glorification. He doesn't spare the ladies: neither those who “pretend” to be
literati, nor those, who in their dress and behavior, have no sense of measure.
He writes about a young Milanese noblewoman, Bianca Lucia Stanga, who
despite, or because, of her many accomplishments, has begun to think of herself
as «the most universal woman of the world», and so «has taken to fencing,
dancing the gagliarda, wearing both a dagger and a cloak like a gallant, and
various other doings which the female sex should not only shun but abominate»

(CALMETA 1959, p. 40)%.

Calmeta finds it abhorrent that Bianca Lucia Stanga should dance the
gagliarda, which was to become the most popular dance in Italy (and Europe)
during the entire 16th and the greater part of the 17th centuries. Gentlewomen,
according to the dance treatises of 1581 through 1614, did perform the
gagliarda, though they were not expected to do the most showy and intricate,
vigorous and virtuosic variations, which included leg thrusts, high jumps, turns
in the air, and caprioles. On the other hand, when Calmeta was writing Della
Ostentazione during the last three years of the 15th century, the gagliarda had
not yet “officially” entered the world of the courts, and this undoubtedly is one
explanation for his scandalized reaction, inasmuch as it was being danced most
frequently in the countryside, where it had originated, and in urban bourgeois

dancing-schools (SPARTI 1995a, pp. 6-8; 2009, p. 213).

15 «Si e data a schermire, ballar la gagliarda, portar pugnale a canto, un mantello alla
brava, e molte altre operazioni che dal sesso muliebre si doveriano no solo fuggire ma
abominare».
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“Court” dance

Does the fact that the village and town gagliarda was adopted and
refined by the nobility make it a court dance? What of the balli by Domenico
and Guglielmo that were performed by princes as well as by the bourgeoisie in
Bologna and in Montefiascone? Historians today —be they dance specialists or
art or social historians— continue, for the most part, to refer to early modern
choreographies as court dances. The term is clearly inappropriate and ignores,
first of all, the numerous independent city-republics of fifteenth-century Italy.
Also overlooked are the urban dancing schools where the same (and/or similar)
dances as those created by Domenico and Guglielmo were taught by Jewish and
Christian dance-masters from the 1460s well into the next century. To call these
choreographies court or courtly dance is far too restrictive. I suggest these
terms are part of the mystification that grew up around Castiglione's Book of the
Courtier and around the courtier himself who was anxious to establish courtly
fashions for usage among a new elite. Nor can Domenico's and Guglielmo's
dances be defined (or in some cases “dismissed”) as social, rather than
theatrical dances. These classifications are meaningless for the Quattro and
Cinquecento and need to be replaced by an understanding of the context and
the intention of each dance —the when and where, the why and who. The same
ballo or bassadanza could be performed in private chambers for the delight of a
princess and an informal gathering, or during a great public festivity where it
served as a vehicle for the thousands of spectators to admire the splendour of
dress, jewels and decor. Nor was virtuosity unique to the courts, or to dance in
spectacle, as can be seen by the extraordinary turns and jumps in the fioriti
(flowered) versions of Montefiascone, and in the gagliarda variations which
filled the pages of sixteenth and seventeenth century printed manuals. When
Domenico and Guglielmo, and the dancing-masters who “published” 100 to 150
years later, composed their dances, each dance was for a specific number of
dancers, had a precise form and organization, and its own music, steps,

technique, and ornaments, all of which had to be learned and faithfully
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reproduced. Based, moreover, on a particular aesthetic, each unique

choreography was considered by its creator, an “art” dance.

Why, one may ask, are none of the 80-odd bassedanze and balli
described in the fifteenth-century treatises ever mentioned in ambassadorial
reports that refer to dancing at various courts? These references are sparse and
usually limited to brief remarks such as, «they went into the grand hall and
danced for two hours» (SANUDO 1879-1903, p. 227) or, «having returned to
court, they performed many dances until nightfall» (ZAMBOTTI 1502, XXIV, 7, p.
320). These cursory mentions of dancing are, moreover, quite outweighed by
the long and detailed descriptions of the participants' dress, of wall hangings
and other decorations, and of the courses of a banquet. I propose that this
discrepancy is due to the fact that the bassedanze and balli were not courtly
enough. Courtly art signified propaganda for the prince and, first and foremost,
the display of power through magnificence. For the diarists and chroniclers
whose business it was to report on splendor and lavish expenditure, court
dancing was the moresca, a kind of pantomime ballet that combined the showy,
the sublime, and the expensive. The moresca's spectacularity, its rich costumes,
masks, scenery, and special effects, caught the attention of diarists. The subject
matter, exotic, grotesque, martial, they found fascinating. In addition, the
moresca’s frequent mythological and heroic themes were clear political
messages. Allegory and symbolism flattered and idealized the prince,
highlighting his virtues, magnificence and power. Moresche were performed, at
the end of the fifteenth and during the first two decades of the sixteenth century,
in courts such as those of Milan, Ferrara, Pesaro, Urbino, and papal Rome, as
part of festivities for carnival, for state weddings, and for princely entries or
visits. They provided entertainment and relief, particularly between the acts of
ancient (often tedious and incomprehensible) Latin plays, and revived the so-

called «narrative dancing» of classical Antiquity.

It is interesting to note that Castiglione had first-hand experience with
the courtly moresca as commissioned author and corago as well as princely
informant. For his play Tirsi, performed at the court of Urbino in 1506, he

prepared «the most beautiful moresca which has ever been invented»
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(D’ANCONA 1971, 2, p. 102)'6. On another occasion, in the role of ambassador, he
wrote to the Marquis Federico Gonzaga reporting in detail on «a very lovely
Sienese moresca» which had taken place in Rome in the courtyard of Castel
Sant’Angelo (CRUCIANI 1983 pp. 491-492). He also directed, produced, and
probably created the four danced intermezzi for the 1513 Urbino performance of
Bibbiena's Calandria, the most well-known being the moresca about the heroic
deeds of Jason. Here, Castiglione had to, «in all haste contend with painters,
carpenters, actors, musicians, and moreschieri» (PADOAN 1985, p. 207)"7. A far
cry from the sprezzatura, dissimulazione, and decorous dancing proclaimed in
The Book of the Courtier.

To leap or not to leap? In the fifteenth-century, leaping was a prerogative
of the lower classes; and first of all, country folk, often of both sexes. It was also
associated with “professional” ballarini, including young girls who occasionally
performed at court, accompanied by a dancing-master, and who were admired
for their extraordinary twistings and turnings, their agility, grace and virtuosity.
With the exception of the modest hop in the saltarello step, leaping was
considered quite inappropriate for ladies, whether donne di palazzo,
courtesans, or noble literate like Bianca Lucia Stanga. The written
choreographies and instructions, including Guglielmo's injunction to perform
jumps, full-turns and flourishes, and the Montefiascone notary's fiorito dances,
were almost entirely directed to men. And indeed, better class men did leap: not
only the burgher in the dancing-school and the scudiero (or knight) in the
moresca, but, depending on age, inclination, social standing, talent, and the

occasion, so did the courtier, the gentleman, and the prince.
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Y DE PRATICA SEU ARTE TRIPUDII VULGARE OPUSCULUM!

Latin vocabulary of dance in the treaties of the Italian Quattrocento: De arte saltandi et chorea
ducendi & De pratica seu arte tripudii vulgare opusculum

RESUMEN:

Siguiendo el modelo de Leon Battista Alberti
(De pictura), Domenico da Piacenza vy
Guglielmo Ebreo da Pesaro introducen un
titulo latino en sus respectivos tratados de
danza. El 1éxico empleado en un caso y en otro
presenta una serie de caracteristicas
interesantes en relacion al contenido de los
mismos.
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ABSTRACT:
Along the lines of Leon Battista Alberti (De
pictura), Domenico da Piacenza and

Guglielmo Ebreo da Pesaro introduce a Latin
title in both their dancing treatises. The
vocabulary employed presents a variety of
interesting features in relation with their
content.
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tripudium.
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Introduccion

En los tultimos treinta afios se han propuesto numerosas teorias que
ayudan a entender los procesos de creacion, expansion y desarrollo de los
tratados de danza elaborados en Italia a mediados del s. XV. El impulso de una
investigacion rigurosa en esta linea2 asi como el creciente interés por las danzas
convencionalmente llamadas “histéricas” (NocCILLI 2010, pp. 187-189) han
contribuido a distinguir los factores socio-culturales que fomentaron estos
proyectos y conocer su repercusion a todos los niveles. A su vez, estos trabajos
han ofrecido datos sustanciales acerca de la forma, el contenido y el estilo de
unas obras que hoy en dia constituyen, en conjunto, el documento coreoldgico

mas importante del Renacimiento italiano.

Ciertamente, a mediados del Quattrocento la danza empieza a adquirir
una nueva dimensién al tiempo que los bailarines y maestros intentan reforzar
su estatus como profesionales de un arte liberal. Hasta el momento, esta
actividad habia sido censurada o directamente ignorada por parte de los
humanistas, que no veian en ella ninguna utilidad civica (PONTREMOLI 2006, p.
16) y eran pocos los educadores que, como Vergerio o Vitorino da Feltre,

mencionaran sus virtudes de cara a un buen curriculum formativo (SPARTI
1993b, p. 384).

Como respuesta a esta situaciéon, algunos maestros de danza se suman a
la moda de redactar tratados practicos sobre su propia ocupacion y, con un
estilo claro y didactico, exponen las caracteristicas de esta disciplina en una
linea que sigue los patrones de la Antigiiedad Clasica (CASTELLI 1987, pp. 35-57).
Es el caso de Domenico da Piacenza (DOMENICO 1455) y Guglielmo Ebreo da

Pesaro3 (GUGLIELMO 1463), cuyos trabajos responden al modelo de Leon

2 Una tendencia que comienza sobre todo en la década de los ochenta (con estudiosos
como F. Alberto Gallo, Patrizia Castelli, Barbara Sparti, Maurizio Padovan, etc.), pero que ha
recobrado especial interés en estos ultimos afios, fundamentalmente de la mano de
investigadores italianos como Alessandro Pontremoli, Marina Nordera y Cecilia Nocilli, entre
otros. Para una vision general de estos trabajos, véase la Bibliografia de este articulo.

3 Guglielmo Ebreo da Pesaro también es conocido como Giovanni Ambrosio
(GUGLIELMO/AMBROSIO 1471-1473). Es importante, ademas, el trabajo del humanista Antonio
Cornazano (CORNAZANO 1455-1465), cuyo tratado, un libro de corte didactico dedicado a la joven
Ippolita Sforza con motivo de su boda, es casi una glosa de la obra de Domenico (PONTREMOLI
2006, p. 11).
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Battista Alberti (ALBERTI 1435/1999), sobre todo en la pretension de alejar su

actividad de las denominadas artes mechanicae (SPARTI 2003, pp. 173-174).

Estos tratados, en efecto, demuestran una cierta dependencia con el De
pictura y, a pesar de las diferencias formales y metodologicas que presentan
entre si —dependientes del trasfondo cultural de los autores (PONTREMOLI 1990,
p. 159; 2007, p. 35)—, cuentan con una estructura similar, en la que una
introduccion de corte tedrico precede a una segunda parte con la descripcion de

las distintas danzas.

Segin Marina Nordera, dos de las principales funciones de estos escritos
tienen que ver -por supuesto al margen de su utilidad como apoyo a las
ensenanzas del maestro- con el caracter simbélico de la propia obra y con la
afirmacién de una auctoritas (NORDERA 2007, pp. 27-28). Para la estudiosa
italiana, el manuscrito es un objeto de captatio benevolentiae con el que el
autor pretende reafirmar su propio estatus y el de la actividad que desempena,
pero es también un instrumento para reivindicar el repertorio de danzas
ofrecidas por él. En este sentido, los dos tratados aqui mencionados comparten
otro rasgo que también contribuye a revestirlos de esa tan requerida dignidad
pues, aunque estan escritos en vulgar, ambos presentan un titulo latino que, de
alguna manera, los equipara a la version italiana de la obra de Alberti, también

titulada De pictura.

La importancia del titulo latino

En el siglo XV, el latin es una lengua de prestigio empleada por los
humanistas para difundir sus ideas en los circulos mas destacados. Desde el
punto de vista de la sociedad cultural (MACCAGNI 1996, pp. 279-280), se puede
decir que el conocimiento de esta lengua es un rasero que marca las diferencias
entre los distintos estratos, divididos entre los “doctos” -aquellos que saben
latin- y los que no lo son. A medio camino entre estas dos posiciones hay un
tercer grupo, compuesto fundamentalmente de técnicos, que no conocen la
lengua latina pero que cuentan con una base formativa de cierto nivel

(PONTREMOLI 2006, p. 9).
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Teniendo en cuenta este estrato intermedio -al que pertenecen no sélo
mercaderes y artesanos, sino también arquitectos y artistas de todo tipo-, los
humanistas optan por el empleo de las lenguas vernaculas, con las que
consiguen alcanzar a un publico amplio y variado, que no esté limitado a la
aristocracia cultural. La brecha abierta por Dante, Petrarca y Bocaccio supone
un incentivo para los intelectuales que, amparados en su buena consideracion,
no ven inconveniente en servirse del vulgar como lengua de erudiciéon. No es de
extrafiar, por tanto, que autores como Alberti ofrezcan traducciones de sus
trabajos o que, como ocurre con los tratadistas de danza, los escriban

directamente en vulgar.

Sin embargo, no hay que olvidar que el latin es atn el principal vehiculo
de cultura, capaz de otorgar a las obras un destacado aire de gravedad y
excelencia. Por este motivo, Alberti decide conservar el titulo original del De
pictura también en su version vernacula (SPARTI 2003, p. 188), el mismo que
invita a Domenico y Guglielmo a titular sus tratados De arte saltandi et choreas

ducendi4 y De Pratica seu Arte Tripudii vulgare opusculum, respectivamente.

Ahora bien, ninguno de los dos maestros se contenta con incluir un
sencillo titulo al estilo del de Alberti y mientras que Domenico anade una
compleja expresion (choreas ducendi) al verbo genérico de bailar (salto),
Guglielmo selecciona un término (tripudium) muy vinculado a la cultura latina
y cuyo significado en esta época tiene méas que ver con la definicién de un estado
de animo que con la accion fisica de la danzas. ¢Cual es, entonces, la razéon
exacta que los lleva a elegir esta terminologia? ¢Acaso cuentan con un
conocimiento del latin lo bastante amplio como para escoger un vocabulario tan
preciso? éSe dejan aconsejar por un erudito o es que simplemente usan un

vocabulario al azar?

4 En concreto, el tratado de Domenico lleva un titulo bilingiie en vulgar y latin: De la
arte di ballare et danzare y De arte saltandi et choreas ducendi (PONTREMOLI 2006, p. 6).

5 Efectivamente, tripudium es sinébnimo de «alegria» ya desde el latin de Cicerén (Sest.
88). Se trata de un proceso metaférico por el que una acciébn puramente fisica («saltar»,
«bailar») pasa a designar la manifestacion externa de la alegria y, con ello, un estado de 4nimo
(«estar exultante de alegria»). Este fendmeno se produce también con el verbo latino exsulto
(AEPPLI 1925, p. 41, n. 33 y ALONSO 2011a, pp. 86-87). Las citas de los autores latinos siguen el
modelo del Thesaurus Liguae Latinae (ThLL) y se pueden consultar al final de este trabajo.
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Ultimamente se ha especulado mucho sobre la formacién y la figura de
estos personajes que, segun parece, formaban parte de aquel grupo intermedio
de artesanos y artistas educados pero sin conocimientos de latin (PONTREMOLI
2006 y NORDERA 2007, pp. 28-29). En principio, los bailarines del s. XV
debieron haber tenido una educacién familiar, basada en la transmision del
conocimiento de padres a hijos (FERRARI 2000 y LACERENZA 2010, pp. 357-358)
0, como mucho, una etapa de aprendices, similar a la de los deméas musicos y
artistas (PONTREMOLI 2006, p. 11). Esta situacion, unida al hecho de que su
estatus dependia de las relaciones personales que mantuvieran con la nobleza®,
ha llevado a los estudiosos a pensar que ninguno de los dos maestros es
enteramente autor de su tratado sino que, méas bien, ambos contaron con ayuda
de una tercera persona. En el caso de Domenico, el elevado nimero de manos
que se distinguen en el manuscrito ha hecho pensar a algunos en un maestro
que dictaba sus pensamientos a cualquier copista que tuviera cerca (BIANCHI
1963, pp. 110-111). Otros, por el contrario, hablan de un alter ego del bailarin,
un estudiante universitario o cualquier otro técnico de cultura maéas alta,

seguidor del aristotelismo medieval (PONTREMOLI 2006, pp. 22-23).

En cuanto a Guglielmo, Barbara Sparti utiliza la expresion «ghost writer»
para referirse a la persona que le redact6 su opusculum y elucubra sobre si se
trata de Mario Filelfo, autor de la Oda a Guglielmo incluida en el tratado, o de
Pagano de Rho, escriba reconocido de la obra (SPARTI 1993b, p. 390). Las
diferencias entre el estilo elevado del tratado y la pedestre expresion del resto de
los escritos de Guglielmo ponen de manifiesto la presencia de un “colaborador”

mejor formado, aunque éste siempre escriba en primera persona (SPARTI 1993,
p- 9).
Sea como fuere, y aunque lo mas probable es que nuestros maestros

hubiesen seguido el consejo de un intelectual, lo que aqui nos interesa es

conocer el por qué de esta terminologia tan aparentemente atipica y descubrir si

6 Muy reveladora a este respecto es, por ejemplo, la denominada autobiografia artistica
de Guglielmo, recogida en el manuscrito de Giovanni Ambrosio (GALLO 1983, p. 197-202),
traducida al inglés en la edicién del tratado (SPARTI 1993, pp. 248-254) y comentada
recientemente en relacion a otros muchos documentos que certifican su presencia en la corte de
Néapoles (LACERENZA 2010, pp. 361-367 y NOCILLI 2011, pp. 110-122).
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hay algan tipo de vinculacion entre el 1éxico de los titulos y el contenido general

de las obras. Veamos, pues, en qué consiste este vocabulario latino.

De arte saltandi et choreas ducendi’

El tratado de Domenico da Piacenza establece una distinciéon de base
entre las acciones de bailar y danzar, senalada tanto en la parte latina del titulo
(De arte saltandi et choreas ducendi) como en la vulgar (De la arte di ballare et
danzare). En el caso de las lenguas romance, existen importantes similitudes
entre los términos ballare y danzare (AEPPLI 1925, p. 36), pero hay ciertos
matices que hacen del primero un verbo mas comun y extendido que el
segundo, circunscrito a determinados ambientes8. Con respecto al encabezado
latino (que parece usar un vocabulario méas bien clésico), el 1éxico presenta un
claro paralelismo con el anterior, pues mientras que saltare es un término
genérico, la expresion choreas ducere designa un tipo de actividad especifica y

bien definida.

Efectivamente, en latin clasico, el verbo salto es un frecuentativo de salio
(«saltar») que significa, fundamentalmente, «bailar, danzar» e, incluso,
«representar pantomimas». Un estudio reciente de sus contextos de empleo
entre los siglos II a. C. y IV d. C,, ha revelado un auténtico abanico de
posibilidades de uso: salto (como el sustantivo saltatio) hace referencia a un
tipo de baile individual (que no excluye la participacion de varias personas), un
baile que puede ser profesional o amateur, basado en una técnica previamente
adquirida o surgido como representacion espontanea. Salto también designa las
distintas formas de divertimento, de plegaria y de expresion corporal, asi como
el arte del gesto que, a menudo, se compara con la propiedad comunicativa de la

voz (ALONSO 2011a, pp. 74-89).

7 El tratado ha sido transcrito por BIANCHI (1963) y WILSON (1988). Véase también la
edicidon més reciente de SMITH (1995).

8 En castellano, por ejemplo, estos dos verbos concurren a partir del s. XIII (COROMINAS
y PASCUAL 1974, p. 369) y durante un cierto tiempo son practicamente sin6nimos. Asi, Antonio
de Nebrija (1495/1951) explica en su Vocabulario que el verbo latino salto se traduce por «bailar
o dancar» indistintamente. Mas adelante, ya en los siglos XVI y XVII, el verbo «danzar» se
empieza a asociar a los ambientes de los reyes y los nobles, mientras que «bailar» designa sobre
todo las actividades del pueblo (GARCIA-MATOS 1996, pp. 121-134; MORENO 2010, pp. 87-94).
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Estamos, por tanto, ante el ejemplo méas habitual del campo semantico de
la danza en latin, un equivalente del griego 6pxéoual (orcheomai) que, en
oposicion a xopeUw (choreud), constituye el término no marcado, al designar
este ultimo las danzas corales y de caracter colectivo (NAEREBOUT 1997, pp. 175-

176).

A partir del siglo III d. C. (Comm. Instr. 1,34), salto empieza a concurrir
con otro verbo de nueva creacion (HAAs 1957, p. 161), el préstamo ballo que,
relacionado con el griego MAAAw (pdllod, «agitar, lanzar»), se vincula, sobre todo,
a los contextos de tipo orgiastico, en donde las convulsiones y otros gestos
violentos priman por encima de cualquier otro paso%. En este momento, el
prototipico salto contintia siendo el término mas recurrente, pero sera
desbancado por el neologismo en su paso a las lenguas romance?°, un hecho que
nos explica, entre otras cosas, la posterior adopcion de ballare como genérico en

el tratado de Domenico da Piacenza!.

Volviendo al titulo de este dltimo, observamos que el verbo mas general
(saltare) esta coordinado a otra expresion que parece matizar su amplio
significado (choreas ducere). Se trata de una construccion formada por el
préstamo griego chorea (xopeia) y el verbo duco («guiar, conducir»), una
colocacion habitual en latin clasico que se refiere a la actividad desempenada
por los integrantes de una danza de grupo y muy parecida, por tanto, a las

danzas descritas en griego por el verbo xopeUw (choreud).

La presencia en la literatura latina de un imaginario de tipo heleno, la
influencia cultural y religiosa de los coros o el intento de emular determinados
ideales, lleva a los poetas latinos a buscar un tipo de vocabulario paralelo al

griego, que cubra las funciones de unos términos directamente vinculados a las

9 Ateneo, en el Banquete de los eruditos (362b), menciona, por ejemplo, la forma
dialectal BaAAiCw (ballidsoé) también con danzas de naturaleza extatica.

10 Efectivamente, ninguna de las lenguas romance conserva este significado para salto
pues, en todas ellas, el verbo pasa a designar la acciéon de «saltar o brincar» (AEPPLI 1925, pp. 1-
2). Este hecho puede haber sido motivado por la vinculacién del verbo latino salto a las danzas
de tipo pantomimico, que desaparecieron en el s. VII (ALONSO 2011a, p. 143). La necesidad de
contar con nuevos términos adaptados a las nuevas modalidades de danza pudieron haber
motivado, méas adelante, la adopcién de otros verbos como «danzar», de origen incierto.

1 En Italia, antes incluso de Dante, ballare es el término general que se refiere a todo
tipo de danza (AEPPLI 1925, pp. 14-15).
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actividades del coro (GARELLI-FRANCOIS 1995, pp. 33-34). Sin embargo, no es un
verbo lo que encontramos en latin sino un sustantivo (chorus), algo mas
limitado que su equivalente griego (CHANTRAINE, 1968-1980, p. 1270), pero muy

frecuente y productivo en contexto poético.

Al principio, chorus s6lo se refiere a la forma externa (circular) del corro
como la disposicion de un grupo de personas (Naev. trag. 75). Poco a poco, y en
un proceso gradual de metonimia!?, este sustantivo acaba designando la
actividad desempenada por ellas, hasta el punto de adquirir el caracter eventivo
que denota la accidon de la danza (Prop. 3,2,16). De hecho, a partir de un
momento dado, chorus se empieza a construir con determinados verbos
agentivos (duco, ago, fero, do...), que subrayan el valor de este nuevo
significado (ALONSO, 2011b):

exigis ut Priamus natorum a funere ludat,

et Niobe festos ducat ut orba choros:s.

Efectivamente, el matiz causativo introducido por estos verbos («guiar,
pautar, dirigir») nos indica que estamos ante una entidad capaz de ponerse en
marcha, es decir, una accién que da comienzo y se desarrolla segin las pautas
ofrecidas por una determinada persona. La expresion resultante no se refiere,
por tanto, a la danza de un grupo sino, mas bien, a la actividad concreta de su

lider al ponerla en movimiento («dirigir el coro» / «llevar la danza»).

Asi las cosas, no podemos afirmar que la expresion choros ducere
constituya una especie de sindénimo analitico del verbo xopeUw (choreud)w,
pero es importante recordar que siempre se refiere a un tipo de danza colectiva
y de caracter coral. Por otro lado, no es chorus el término que figura en el

tratado de Domenico sino un sustantivo practicamente sinébnimo (chorea), algo

12 Se trata de un proceso muy comin por el que una realidad concreta y tangible, acaba
expresando una situacién mas abstracta (UNCETA 2007, p. 11).

13 Traduccion: «exiges que Priamo baile en los funerales de sus hijos y que Niobe,
privada de ellos, guie los coros festivos» (Ov. trist. 5,12,7-8).

14 Esto no quiere decir que, en diacronia, el verbo vaya perdiendo su valor hasta
convertirse en un verbo soporte. En estos casos la colocaciéon configurara finalmente un
sinénimo perifrastico de xopeUw (choreud) con el significado de «bailar en grupo» (ALONSO,
2011b).
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mas especifico, eso si, pero igualmente productivo en combinacién con este tipo

de verbos.

La chorea (xopeia) denota la accion desempenada por el coro griego,
como la unién de canto, poesia y musica y es, por ello, uno de los términos que
mejor refleja la danza de caracteristicas elevadas. Segin el comentarista de
Horacio (Schol. Hor. carm. 1,9,16), la chorea es «la danza de los coros, la danza
de la ciudadania que ha de bailarse con las manos unidas», por lo que, mas que
ninguna otra palabra, chorea es sindnimo de danza perfecta’s. Igualmente, este
sustantivo también designa el movimiento rotatorio de los astros emulado en
innumerables ceremonias religiosas o, lo que es lo mismo, una danza sideral en

toda regla (Hyg. astr. 2,21,3).

Con el tiempo, chorea puede llegar a perder este valor especifico de
danza armoniosa y perfectal®, pero nunca se llega a desvincular de las
actuaciones de tipo coral (ALONSO 2011a, pp. 104-105). Por ejemplo, en
determinados contextos chorea puede aparecer coordinada a otros verbos de la
danza, como ballo o el propio salto, y designar un baile de igual naturaleza:

illic et cantant quicquid didicere theatris,

et iactant faciles ad sua verba manus,

et ducunt posito duras cratere choreas,

cultaque diffusis saltat amica comis?7.

En estos casos, es dificil establecer diferencias entre las acciones

descritas, pero sabemos que mientras salto remite a la danza desde una

15 En este sentido, los poetas latinos se sirven del término chorea para designar la danza
de las Driades (Ov. met. 8,746), de las Nayades (Culex 19) o de las Ninfas en general (Catull.
64,287), pero también la danza de quienes pasan el tiempo en los Campos Eliseos (Verg. Aen.
6,642-644).

16 El corpus de Brepols (CLCLT-5) confirma que esta pérdida de valor se inicia en el
periodo clasico pero tiene lugar, sobre todo, en latin tardio y medieval, cuando este sustantivo es
todavia bastante frecuente. En cuanto al Aristoteles Latinus, las tres tinicas veces que aparece
esta palabra en el corpus es en el tratado De mundo, haciendo referencia al movimiento de los
astros. Es més, en estos casos la version original emplea el término xop6g (chords) y no el
Xxopeia (choreia) que seria de esperar. Agradezco a la Dra. Montserrat Jiménez San Cristobal
sus ensefianzas en este ambito, asi como la proporcién de valiosos corpora y glosarios neolatinos
como instrumentos de consulta.

17 Traduccion: «por aqui y por alla, cantan también lo que han aprendido en los teatros
y, al ritmo de sus palabras, golpean las palmas, guian groseros corros tras dejar la cratera y baila
la amiga engalanada con el pelo suelto» (Ov. fast. 3,535-538).
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perspectiva general (o como mucho a una actuacion de tipo pantomimico),

choreas ducere se especializa en los bailes de la colectividad.

Este tipo de combinaciones son ain méas recurrentes en latin tardio y
medieval (Caes. Arel. serm. 55,2). Igualmente, asi lo encontramos en el titulo
del tratado de Domenico, donde la expresién choreas ducendi acota el
significado genérico de saltandi en tanto que alude a la actividad desempefnada
por un grupo de personas, una coreografia pautada y dirigida por el maestro,
experto en ensenar danzas de sociedad. Sin embargo, antes de asegurar el grado
de conocimiento de este autor en el ambito del latin, hemos de tener en cuenta

un dato fundamental, que acredita la eleccion de este preciso titulo.

Aproximadamente medio siglo antes de la redaccion del De arte saltandi
et choreas ducendi, Vergerio publica en 1402 su tratado sobre educacion (De
ingenuis moribus et liberalibus studiis), una obra que trasciende hasta
convertirse en el tratado pedagdgico mas conocido y valorado por todos los
humanistas del momento (KALLENDORF 2002, pp. VII-IX). En el parrafo 70, el
autor incide en la importancia de la danza como actividad que proporciona
habilidad y destreza corporal a quienes la practican y utiliza, exactamente, la
misma expresion que encontramos en el titulo de Domenico:

sed et ad sonos saltare et muliebres ducere choreas, idignae viro voluptates videri

possunt, tametsi sit in his rebus fructus aliquis, quoniam et corpus exercent et multam

membris dexteritatem adiciunts.

La relacion entre este parrafo y el titulo latino de Domenico es un hecho
innegable, hasta el punto de que podemos establecer una relacion de
dependencia entre uno y otro. Y es que fuera quien fuese el responsable del
encabezado de Domenico!9, éste supo aprovechar la autoridad de las palabras de

Vegerio a fin de legitimar su propio trabajo.

18 Traduccidn: «pero también bailar y guiar los coros femeninos pueden ser
considerados placeres indignos para el joven, sin embargo podemos obtener un cierto provecho
de ellos, ya que ejercitan el cuerpo y proporcionan mucha destreza a las extremidades» (P. P.
Vergerio De ing. p. 70).

19 No pensamos, por tanto, en el propio Domenico sino en alguien que pudo haberle
aconsejado: ese alter ego universitario y seguidor de Aristoteles que debia conocer los textos
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En udltima instancia, ademas, la oposicién establecida entre un salto
(ballare) de caracter general y la expresion choreas ducere (danzare), referida
fundamentalmente a las danzas sociales, pone de manifiesto los intereses de un
autor que insiste en la propiedad especifica de su tratado como manual de
apoyo en el aprendizaje de la danza de la corte, una danza que es, sin duda, la

mejor y mas elevada.

De arte seu pratica tripudiis>°®

En varios de sus trabajos, Alessandro Pontremoli insiste en la influencia
neoplatonica del maestro Guglielmo Ebreo da Pesaro, fundada sobre todo en las
ideas de Marsilio Ficino y expresada por medio de sus coreografias. De entre
todos sus intereses, uno de los mas llamativos es el que le lleva a establecer un
determinado paralelismo entre la armonia de la danza, la de la musica y la de la
naturaleza (PONTREMOLI 1990, pp. 160-161; 2007, pp. 43-47), una idea clara
que, inmediatamente, nos invita a pensar en la construccion ducere choreas

como expresion mas perfecta para designar el movimiento rotatorio celestial.

Guglielmo, sin embargo, da un giro a su tratado y, en lugar de copiar el
titulo de Domenico?!, introduce un curioso término muy vinculado al latin
arcaico y clasico, pero, sobre todo, a la esfera cultural y religiosa de esa época: el
sustantivo tripudium. Las razones que le llevan a elegir esta palabra tienen una
relacion directa con su particular vision de la danza, de manera que, como

veremos, se trata de una opcion mas que justificada.

Pues bien, los primeros documentos que mencionan la danza del

tripudium en latin (Acc. trag. 250; CIL 06, 02104) hacen referencia a todo tipo

enciclopedisticos del Aristoteles Latinus (PONTREMOLI 2006, p. 23), es también conocedor de la
tendencia pedagodgica liderada por Vergerio.

20 Remitimos a la edicién de SPARTI 1993.

21 Dejamos de lado ahora las cuestiones relativas al término arte que figura en ambos
tratados y que ha sido entendido como sinénimo de la techné griega, una competencia especifica
en una actividad que se cumple a través del cuerpo (NORDERA 2007, p. 30). Por otro lado, el
hecho de que Guglielmo opte por la coordinaciéon arte seu pratica puede estar relacionada con
una vision mas cientifica del método y del tratado (PONTREMOLI 2006, p. 14).
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de bailes religiosos22 (ALONSO 2011a, pp. 117-118). Por lo general, se trata de
danzas autoctonas de la cultura latina y tienen la particularidad, al menos en
origen, de distribuir los pasos23 en tres tiempos (ERNOUT-MEILLET 1932/2001, p.

703), un nimero magico que no pasa desapercibido a los autores latinos.

Desde un primer momento, los poetas aluden a la etimologia del término
para describir todo tipo de danzas y circunstancias rituales, ya sean de caracter
rural, militar o conmemorativo. A veces, incluso, desmenuzan la palabra vy,
como en el caso de Horacio, se sirven de procedimientos analiticos (ter pede
terram pellere24) como si fueran un sinénimo del verbo tripudiare (ALONSO
2011b), es decir expresiones semifraseologicas que subrayan la importancia del
numero tres en el desarrollo de la danza:

inter audacis lupus errat agnos,

spargit agrestis tibi silua frondes,

gaudet inuisam pepulisse fossor

ter pede terram2s.

De entre todas estas danzas, la mas famosa es la que tiene lugar durante
las ceremonias de los Salios2¢, una practica importantisima que acabd
convirtiéndose en el referente mas inmediato de la danza conocida como

tripudium?7.

22 Los diccionarios nos informan de otro significado de este término, vinculado a las
practicas de adivinaciéon y que nada tiene que ver con el &mbito de la danza (ALONSO 20114, pp.
119-122).

23 Muchas de estas danzas religiosas pudieron haber tener un ritmo tan caracteristico
que acabé dando nombre al baile mismo. De ser asi, habria ocurrido algo similar a lo que
sucede, por ejemplo, con el vals en las lenguas modernas, donde una misma palabra hace
alusion al ritmo de la musica y a la danza tipica que se baila sobre ese ritmo (ALONSO 2011a, p.
118).

24 Literalmente esta expresién quiere decir «golpear la tierra tres veces con el pie».

25 Traduccidn: «el lobo se pasea entre atrevidos corderos, el bosque agreste esparce para
ti su hojarasca y goza el cavador al golpear tres veces con su pie la odiada tierra» (Hor. carm.
3,18,13-16).

26 Colegio sacerdotal de Roma que, junto con los Arvales, los Lupercos y los Fetiales,
constituyen una de las principales sodalitates de la religion romana. Apelados, literalmente,
«los danzantes», ejecutan importantes procesiones alrededor de la ciudad en los meses de
Marzo y Octubre portando los famosos escudos del rey Numa (ALONSO 20114, pp. 260-276).

27 Esta vinculacién del término tripudium a uno de sus bailes més caracteristicos hace
que los autores latinos se sirvan de esta palabra también cuando quieren aludir a una danza
extranjera, cuyo nombre desconocen, pero que les recuerda a su propia realidad. Para ello,
algunos historiadores como Tito Livio (Liv. 23,26,8-10) y Tacito (Tac. ann. 4,47,2-3) afiaden a la
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Poco a poco, sin embargo, este término que designa las danzas rituales,
en general, -y la practica de los Salios, en particular- va ampliando su
significado hasta nuevos empleos que son practicamente genéricos pues, en
palabras de Thomas Habinek), «el nombre del paso saliar emigra a todo tipo de
contextos» (HABINEK 2005, pp. 22-23. Asi, al margen de determinadas
situaciones absurdas en las que se perciben usos irénicos o peyorativos del
término (GARELLI-FRANCOIS 1995, p. 41), tripudium puede aparecer como

sin6nimo de saltatio.

Esta extension de su significado es tan evidente que, en la mayoria de los
casos, tripudium se puede presentar, incluso, con un valor metaforico referido,
como hemos visto més arriba28, a la danza del espiritu, es decir, al sentimiento
de la alegria. En lineas generales, ésta es la acepcion mas habitual del término
en latin medieval y en el paso a las lenguas romance, a pesar de lo cual, nunca se

pierde su sentido original29.

De nuevo en la Italia del Renacimiento, observamos que tanto el verbo
tripudio como el sustantivo del que deriva (tripudium) se presentan con estos
dos significados, es decir, el de danza y el de goce o alegria. Dante, por ejemplo,
se habia servido de ellos en varios pasajes (Pa. 12, 22 y Pa. 28,124), mientras
que en los circulos culturales de Guglielmo, tenemos noticia de un documento
notarial (VERONESE 1990, pp. 52-53) que define a su hermano Giuseppe Ebreo
como magister tripudiandi a la hora de formar, en 1467, una sociedad «para
ensenar a bailar, tocar un instrumento y cantar» (in docendo tripudiare sonare

ac cantare).

A la luz de estos datos no pensariamos en la rareza de un término que,
por su propia evolucion, parece totalmente legitimo para el titulo de este
tratado. La inica duda que nos asalta es por qué Guglielmo no se limita a copiar
el titulo de su maestro Domenico (basado, por otro lado, en las afirmaciones del

propio Vergerio) y decide, en cambio, introducir esta novedad. Las causas que

expresion los sintagmas more suo («a su manera») o more gentis («a la manera de esta gente»)
con la intencion de afinar el significado del término (ALONSO 20114, pp. 280-283).

28 Supra n. 5.

29 Asi figura, por ejemplo, en el Vocabulario de Nebrija (1495/1951). También en
castellano, Rodrigo Caro explica que la «saltacion es un tripudio, baile o danza a compas» (CARO
1626/1978, p. 82), sin atender a distinciones entre estos tres términos.

49 ActaLauris, n.° 1, 2013, pp. 37-56
ISSN: 2255-2820



Zoa Alonso Fernandez

explican esta eleccion tienen que ver, en mi opinidén, con el caracter
neoplatonico de su trabajo3°, la naturaleza de sus danzas y su personalidad de

auténtico hombre del Renacimiento.

En primer lugar, la doble naturaleza de este término, cuyo significado
tiene que ver no sélo con la danza como actividad fisica sino también con el
hecho mismo de gozar y disfrutar, encaja perfectamente con la concepcion
humanista del baile vinculado a los momentos de ocio y tiempo libre: «la
asimilacion del neoplatonismo», dice Alessandro Pontremoli, «sobre todo en
ambiente florentino, hace que la danza se viva como un elegante ornamento de
la corte, un virtuoso pasatiempo» (PONTREMOLI 2006, p. 16). En este sentido,
podemos retomar la idea con la que abrimos este apartado, segin la cual
Guglielmo persigue el ideal de unién entre musica y danza, de manera que el
hombre es capaz de expresar exteriormente con el gesto la sintesis de su
individualidad con la inefable armonia de los sonidos, algo que le suscita un

inmenso gozo (PONTREMOLI 1990, pp. 161-162).

Del mismo modo, hemos visto que el sustantivo tripudium se vincula
desde sus origenes a las danzas magicas y religiosas de la antigua Roma, donde
los poderes del ntmero tres ejercen su influencia en muy diversas
circunstancias. Guglielmo es consciente de este poderoso influjo y se muestra
conocedor de las teorias numeroldgicas y magicas, tan en auge en los escritos
filosoficos de la época (PONTREMOLI 2007, p. 43). Para los neoplatonicos, el
numero tres representa la importancia del equilibrio, de la perfeccion y de la
plenitud, una idea que trasluce, por ejemplo, en el corpus de Ficino, cuando en
sus comentarios afirma «Dios gobierna con el tres todas las cosas, igual que con

el tres las cosas se perfeccionan» (De amore 2,1).

Esta simbologia del tres también esta presente en la tridimensionalidad

de la pintura, igual que en musica se habla de la perfeccion del ritmo ternarios:.

30 Agradezco a la Profesora Nocilli la sugerencia de pensar en este factor imprescindible
e intimamente ligado al contenido del tratado.

3t Muy interesante a este respecto es el texto Cuerpo, alma y espiritu con el que Cecilia
Nocilli acompaiié sus coreografias sobre la teoria neoplaténica del s. XV y la de Frangois
Delsarte en el s. XIX, para XPOSED, presentada en 2010 en el Museo Patio Herreriano de
Valladolid:
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Asi las cosas, no es extrano que Guglielmo se aproveche del término tripudium
para referirse a un tipo de danza considerada por él mismo armoniosa y
perfecta, un término que contiene en su propia raiz esa esencia poderosa
trinitaria capaz de conducirnos a una union con el universo y con Dios. Por todo
ello, podemos decir que tripudium encarna mejor que ninguna otra palabra la
vision neoplatonica de la danza promulgada por Guglielmo y supone, ademas,
una forma de ornamento al encabezado de su obra, el anadido de un ligero
matiz de significado con el que alimenta ese quid artificioso que hace tinico su

legado (PONTREMOLI 1990, p. 166).

Conclusion

Domenico da Piacenza y Guglielmo Ebreo da Pesaro publican sus
tratados de danza a mediados del s. XV. En un momento en el que las lenguas
vulgares constituyen ya un vehiculo habitual de las ideas humanistas, los dos
deciden encabezar sus obras con titulo latino que las reviste de prestigio y
autoridad. En uno y otro caso, los maestros se sirven de un vocabulario arcaico y

clasico pero muy vinculado al contenido de sus trabajos.

En el caso de Domenico, se busca la legitimacién de su obra al
parafrasear una cita del tratado educativo de Vergerio. En este titulo (De la arte
de ballare et danzare/De arte saltandi et choreas ducendi) se establece una
distincion entre el baile como actividad general (ballare/saltare) y las danzas de
sociedad practicadas en la corte (danzare/choreas ducere), danzas de elevadas
cualidades estéticas y morales que son las que conoce el destacado bailarin.
Guglielmo, por el contrario, huye de esta terminologia y prefiere utilizar un
sustantivo de compleja etimologia que avala sus ideas neoplaténicas sobre la
danza (De pratica seu arte tripudii vulgare opusculum). El empleo de un
término ambiguo como tripudium le permite aludir a una danza de poderosas
caracteristicas, que se siente también en el alma y favorece la unién del bailarin

con el cosmos y el universo.

http://museoph.org/MuseoPatioHerreriano/centro _de documentacion/sustrato _urbano/il g
entillauro xposed
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La eleccién de este vocabulario preciso, acorde con el contenido de las

obras y en consonancia con el trasfondo cultural de sus autores, no constituye

por si misma una razén de peso para pensar en los maestros como responsables

de sus titulos. Fueran ellos o no, lo dnico cierto es que contaron con un

excelente asesoramiento para cumplir con sus expectativas iniciales.

Lista de abreviaturas

Cic. Sest. = Ciceron, Pro Sestio

Comm. Instr. = Comodiano, Instrucciones
Naev. trag. = Nevio, Tragedias

Prop. = Propercio, Elegias

Ov. trist. = Ovidio, Tristes

Schol. Hor. carm = Escolios a Horacio, Odas
Ov. met. = Ovidio, Las Metamorfosis

Culex = Apéndice Virgiliana, El mosquito
Catull. = Catulo, Poesia

Verg. Aen. = Virgilio, La Eneida

Caes. Arel. serm. = Cesareo de Arlés, Discursos
Ov. fast. = Ovidio, Los Fastos

Acc. trag. = Accio, Tragedias

Hor. carm. = Horacio, Odas
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Bibliografia

AEPPLI 1925

ALBERTI 1435/1999

ALONSO 2011a

ALONSO 2011b

ActaLauris, n.° 1, 2013, pp. 37-56
ISSN: 2255-2820

AEPPLI, Fritz: Die wichtigsten Ausdrii cke fii r
das Tanzen in den romanischen Sprachen
(Halle: Niemeyer, 1925).

ALBERTI, Leon Battista:
(Madrid: Technos, 1999).

De pictura, 1435

ALONSO, Zoa: La danza en época romana: una
aproximacién filolégica y lingiiistica, Tesis
Doctoral dirigida por el Profesor José Miguel
Banos (Madrid: Servicio de Publicaciones de la
Universidad Complutense, 2011) en
http://eprints.ucm.es/13975/.

ALONSO, Zoa: “Bailar en latin: expresiones
fraseoldgicas y colocaciones”, en Actas del XIIT

52



Vocabulario latino de danza en los tratados del Quattrocento italiano

BIANCHI 1963

CARO 1626/1978

CASTELLI 1987

CHANTRAINE 1968-1980

CORNAZANO 1455/1465

COROMINAS 1974

DOMENICO ca. 1455

ERNOUT 1932/2001

FERRARI 2000

GALLO 1979

GALLO 1983

GARCIA-MATOS 1996

GARELLI 1995

53

Congreso de la Sociedad Espafiola de Estudios
Clasicos, Logrono, 17-22 de Julio de 2011, en
prensa.

BIANCHI, Dante: “Un trattato inedito di
Domenico da Piacenza”, La Bibliofilia 65
(1963), pp. 109-149.

CARO, Rodrigo: Dias geniales o lidricos, 1626
(Madrid: Ediciones J. P. Etiembre, 1978).

CASTELLI, Patrizia: “Il moto aristotelico e la
«licita scientia». Guglielmo Ebreo e 1la
speculazione sulla danza nel XV secolo”, en
Patrizia Castelli et al. (eds.), Mesura et Arte del
Danzare, Guglielmo Ebreo da Pesaro e la
danza nelle Corti Italiane del XV secolo
(Pesaro: Gualtieri, 1987), pp. 35-57.

CHANTRAINE, Pierre: Dictionnaire
étymologique de la langue grecque: histoire
des mots (Paris: Klincksieck, 1968-1980).

Roma, Citta del Vaticano, Biblioteca Apostolica
Vaticana, Codice Capponiano 203, Antonio
Cornazano, Libro dell'arte del danzare, ca. 1455
— ca. 1465.

COROMINAS, Joan, y PASCUAL, José Antonio:
Diccionario critico etimolégico castellano e
hispanico (Madrid: Gredos, 1974).

Paris, Bibliothéque Nationale de France,
Domenico da Piacenza, De arte saltandi et
choreas ducendi, f. ital. 972, ca. 1450-1455.

ErNOUT, Alfred, y MEILLET: Antoine:
Dictionnaire étymologique de la langue latine:
histoire des mots, 1932 (Paris, Klincksieck,
2001).

FERRARI, Monica: “Per non manchare in tuto
del debito mio”: L'educazione dei bambini
Sforza nel Quattrocento (Milano: FrancoAngeli,
2000).

GALLO, F. Alberto: “Il Ballare Lombardo (circa
1435-75): i Balli e le Basse Danze di Domenico
da Piacenza e Guglielmo Ebreo da Pesaro”,
Studi musicali 8 (1979), pp. 61-84.

GALLO, F. Alberto: “L’autobiografia artistica di
Giovanni Ambrosio”, Studi musicali 12/2
(1983), pp. 189-202.

GARCIA-MATOS ALONSO, Carmen: “Una polémica
entorno a las danzas de cuenta y los bailes de
cascabel del siglos XVI y XVIII”, Nassarre,
Revista Aragonesa de Musicologia 12/2 (1996),
pp. 121- 134.

GARELLI-FRANCOIS, Marie-Héléne: “Le danseur
dans la cité: quelques remarques sur la danse a
Rome”, Revue des études Latines 73 (1995), pp.
20-43.

ActaLauris, n.° 1, 2013, pp. 37-56
ISSN: 2255-2820



Zoa Alonso Fernandez

GLARE 1968/1982 GLARE, Peter (ed.), Oxford Latin Dictionary,
1968 (Oxford: Clarendon Press, 1982).
GUGLIELMO 1463 Paris, Bibliotheque Nationale de France,

Guglielmo Ebreo da Pesaro, De pratica seu arte
tripudii vulgare opusculum, f. ital. 973, 1463.

GUGLIELMO/AMBROSIO 1471-1473 Paris, Bibliotheque Nationale de France,
Giovanni Ambrosio, De pratica seu arte
tripudii vulgare opusculum, f. ital. 476, ca.

1471-1473.

HAAS 1958 Haas, Ottho: “Der Ursprung von ballare
«tanzen»”, Wiener Studien 71 (1958), pp. 161-
167.

HABINEK 2005 HABINEK, Thomas: The world of Roman song:

from ritualized speech to social order
(Baltimore: The Johns Hopkins University
Press, 2005).

KALLENDORF 2002 KALLENDORF, Craig W.: Humanist Educational
Treatises (Cambridge: Harvard University
Press, 2002).

LACERENZA 2010 LACERENZA Giancarlo: “Sulla figura del maestro
di danza Guglielmo Ebreo da Pesaro, alias
Giovanni Ambrosio, e la sua permanenza alla

corte di Ferrante d’Aragona”, en
http://opar.unior.it/333/ (10/04/2012).
MACCAGNI 1996 MACCAGNI, Carlo: “Cultura e saperi dei tecnici

nel Rinascimento”, en Marisa Dalai Emiliani y
Valter Curzi (eds.), Piero della Francesca tra
arte e scienza (Venezia: Marsilio Editori, 1996),
pp. 279-292.

MORENO MUNOZ 2010 MORENO MUNOZ, Maria José: La danza teatral
en el s. XVII, Tesis Doctoral dirigida por el
Profesor Pedro Ruiz Pérez (Cérdoba: Servicio
de Publicaciones de la Universidad de Cérdoba,

2010), en
http://helvia.uco.es/xmlui/handle/10396/3448
(10/04/2012).

NAEREBOUT 1997 NAEREBOUT, Frederick: Attractive

Performances. Ancient Greek Dance: three
preliminary Studies (Amsterdam: Gieben,

1997).

NEBRIJA 1495/1951 NEBRIJA, Antonio: Vocabulario espaiiol-latino,
1495 (Madrid: RAE, 1951).

NOCILLI 2010 NociLLl, Cecilia: “La danza histérica no es
historica: Perfil de una deconstruccidon”, en
Cecilia Nocilli y Alessandro Pontremoli (eds.),
La disciplina coreologica in Europa: problemi
e prospettive (Roma: Aracne Editrice, 2010),
pp- 181-191.

NOCILLI 2011 NociLLl, Cecilia: Coreografare lidentita. La
danza alla corte aragonese di Napoli, 1442-
1502 (Torino: UTET-Universita, 2011).

ActaLauris, n.° 1, 2013, pp. 37-56 54
ISSN: 2255-2820



Vocabulario latino de danza en los tratados del Quattrocento italiano

NORDERA 2007

PONTREMOLI 1990

PONTREMOLI 2006

PONTREMOLI 2007

SMITH 1995

SPARTI 1993a

SPARTI 1993b

SPARTI 2003

UNCETA 2007

VERONESE 1990

55

NORDERA Marina: “Modelli e processi di
trasmissione del sapere coreutico: i manuali
quattrocenteschi tra oralita e scrittura”, en
Eugenia Casini Ropa (ed.), Danza, cultura e
societa nel rinascimento italiano (Macerata:
Ephemeria, 2007), pp. 23-32.

PONTREMOLI, Alessandro: “Estetica
dell’«ondeggiare» ed estetica dell’«aeroso»: da
Domenico a Guglielmo, evoluzione di uno stile
coreutico”, en Maurizio Padovan (ed.),
Guglielmo Ebreo da Pesaro e le corti italiane
del XV secolo, atti del convegno internazionale
di studi (Pisa: Pacini Editore, 1990), pp. 159-
168.

PONTREMOLI, Alessandro: “La danza di
Domenico da Piacenza, tra Medioevo e
Rinascimento”, Il castello di Elsinore, 19/53
(2006), pp. 5-23.

PONTREMOLI, Alessandro: “La sapienza dei
piedi. Pensiero teorico e sperimentazione nei
trattati italiani di danza nel XV secolo”, en
Eugenia Casini Ropa (ed.), Danza, cultura e
societa nel Rinascimento italiano (Macerata:
Edizioni Ephemeria, 2007), pp. 34-47.

SMITH, A. William: Fifteenth-Century Dance
and Music: twelve transcribed italian treatises
and collections in the tradition of Domenico da
Piacenza, 2 vols. (New York: Pendragon Press,

1995).

SPARTI, Barbara (ed.): Guglielmo Ebreo da
Pesaro, De Pratica seu Arte Tripudii (Oxford:
Clarendon Press, 1993).

SPARTI, Barbara: “Antiquity as Inspiration in
the Renaissance of Dance: the classical
connection and Fifteenth-Century italian
dance”, Dance Chronicle 16/3 (1993), pp. 373-
390.

SPARTI, Barbara: “Humanism and the Arts:
Parallels between Alberti's On Painting and
Guglielmo Ebreo's On...Dancing”, en Katherine
A. Mclver (ed.), Art and music in the early
modern period: essays in honor of Franca
Trinchieri  Camiz  (Aldershot-Burlington:
Ashgate, 2003), pp. 173-192.

UNCETA, Luis: “La Semaéntica Cognitiva”, en
Semantica,  Etimologia,  Lexicologia 'y
Lexicografia latinas, en
http://www.liceus.com/cgi-
bin/aco/areas.asp?id_area=4 (10/04/2021).

VERONESE, Alessandra: “Una societas ebraico-
cristiana in docendo tripudiare ac cantare nella
Firenze del Quattrocento”, en Maurizio
Padovan (ed.), Guglielmo Ebreo da Pesaro e le
corti italiane del XV secolo, atti del convegno

ActaLauris, n.° 1, 2013, pp. 37-56
ISSN: 2255-2820



Zoa Alonso Fernandez

internazionale di studi (Pisa: Pacini Editore,
1990), pp. 51-57.

WILSON 1988 WILSON David Raoul (ed): Domenico da
Piacenza. Paris, Bibliotheque Nationale, Ms
ital. 972 (Cambridge: The Early Dance Circle,
1988).

Zoa ALONSO FERNANDEZ

Licenciada en Filologia Clasica por la Universidad Complutense de Madrid. Master en Filologia
Clasica por la Universidad Complutense de Madrid. Doctora en Filologia Cléasica por la
Universidad Complutense de Madrid. Su tesis, galardonada con dos premios extraordinarios,
lleva por titulo “La danza en época romana: una aproximacion filolégica y lingliistica” y ofrece
por primera vez en el panorama internacional una completa visién de la danza en la cultura
latina hasta el siglo IV d. C. Miembro de la Academia del Lauro de la Universidad de Valladolid.
Ha desarrollado estancias en la Université de Paris IV Sorbonne, la Harvard University, la
Universita degli Studi di Bologna y la Fundacién Hardt de Ginebra (Suiza). Ha publicado
diversos articulos, resefnas y participaciones en prestigiosos volimenes cientificos.

ActaLauris, n.° 1, 2013, pp. 37-56 56
ISSN: 2255-2820



METAFISICA DE LA BELLEZA Y ESTETICA DE LA LUZ

EN MARSILIO FICINO
Metaphysics of Beauty and Aesthetics of Light in Marsilio Ficino

Adriidn PRADIER SEBASTIAN

Escuela Superior de Arte Dramatico de Castilla y Le6n | Universidad de Salamanca

RESUMEN:

Este estudio aborda una introduccion general
a la estética de la luz en Marsilio Ficino. La
primera parte versa sobre la consideracion de
la belleza como vocacion especifica de los
sabios, al tratarse de una tarea intelectual de
reconocimiento de los rastros de una actividad
superior, de orden trascendental, identificada
con la Belleza inteligible; se estudian, a
continuacion, los principios elementales que
articulan la teoria del reconocimiento y
abordaje de tales vestigios de actividad en el
ambito de la belleza corporal en Platéon y
Plotino respectivamente, analizando
seguidamente la postura de Ficino en el marco
de sus propios comentarios; a lo largo de las

dos secciones siguientes se trata en
profundidad las influencias de corte
agustiniano que recibi6 Ficino en su

conceptualizacion de la belleza corporal,
despejando una singular estructura que sita
la dimension del objeto y su recepciéon por
parte del espectador dentro de un proceso que
comienza siendo genuinamente estético y
termina siendo de naturaleza noética, donde
la belleza de los cuerpos activa un complejo
entramado metafisico, analogado con Ila
actividad de la luz, para expresar la actividad
de lo divino con respecto a sus criaturas y el
ajuste de las mismas con sus propias razones
ejemplares; por dltimo, apunto la posibilidad
de trazar una estética de la luz como objeto
sensible distinguido por su potencia para
remitir, analégicamente, a la propia actividad
divina, tanto por sus cualidades estéticas,
como por sus determinaciones ontologicas.
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ABSTRACT:

This work is a general introduction to
aesthetics of light in Marsilio Ficino. The first
section deals with beauty as an specific
vocation of the wise and its status as an
intellectual task raised on the recognition of
the traces of a higher activity belonging to a
transcendental order, and identified with the
intelligible Beauty. Subsequently, I examine
the basic principles that articulate the theory
of recognition and the treatment of such
traces of activity in the area of physical beauty
in Plato and Plotinus analyzing the position of
Ficino in the context of his own
commentaries. The next two sections analyze
in depth the Augustinian influences that
Ficino took for his conceptualization of
physical beauty, in order to clear a structure
that relocates the dimension of the object and
its reception by the viewer in a process that
begins as truly aesthetic and concludes in a
noetic event where the beauty of the bodies
activates a complex mechanism, treated in
analogy with sensitive light activity, to express
the divine activity regarding its creatures and
the relationship they have with their own
ontological settings. Finally, I point the
possibility of constructing an aesthetics of
light in Ficino's philosophy, focusing the effort
on light as a sensitive element distinguished
to access divinity due to its power to refer, by
analogy, to divine activity itself, both for its

aesthetic qualities and its ontological
determinations.
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beauty, aesthetics of light.
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Quidquid in usu temporalium rationabiliter facimus,
aeternorum adipiscendorum contemplatione facimus,
per ista transeuntes, illis inhaerentes.

Aug. De trin. XII, 13, 21

Introduccion: la belleza, vocacion de «los que conocen»!

El encuentro con la Belleza, en el marco del neoplatonismo, se resuelve,
siempre y en primer lugar, en el ambito especifico de las cosas y en el modo de
abordarlas. Asi, aquél que persigue la Belleza no es el que se demora en los
placeres momentineos y espurios; tampoco es aquél que busca tnicamente
saciar éste o aquel apetito; el buscador de la Belleza es, ante todo, aquél capaz
de revelar y descubrir la dimensién de lo sensible en su especifica potencia para
senalar un camino distinto. Pero esto so6lo es posible si ejercita su capacidad de

«trocar esta mirada por otra y despertar la que todos tienen, pero pocos usan
(olov pooavta oyv aMny aMaaocBan kat aveyeipat, v €Gel eV mag, XpovTa
6¢ oAtyo)» (Plot. Enn. 1, 6, 6, vv. 25-27). La belleza de los cuerpos, pese a ser

menos laudable, es elogiosa por su potencia para remitir hacia aquella otra
Belleza tramontana que, en términos del propio Plotino, sélo resulta visible para
quienes logran (1) trocar su vista por otra; (2) «dejar fuera la mirada de los ojos
y sin volverse a los anteriores reverberos del cuerpo (xataAutwv Sy oppdtmv
und €motpEPwv autdv eig Tag mpotépag dyAaiag cwpdtwv)» (Plot. Enn. 1, 6, 8,
vv. 4-6); (3) reconocer, a partir del rayo de la Belleza, el propio resplandor de lo
divino como una actividad simultanea, pero velada, a través de la cual y en la
cual se «ve y ama a Dios mismo (Deum ipsum intuetur et amat)» (Fic. Comm.
in Conv., II, 5 [152]). Sin embargo, este cambio de mirada implica un
importante cambio de perspectiva que revela los resplandores del mundo

sensible s6lo en tanto que tales, es decir, en tanto que reflejos, a veces palidos,

1 Este articulo guarda estrecha relaciéon con los contenidos de una lectio impartida el dia
diez de diciembre de 2008, dentro de los cursos ordinarios de la Academia del Lauro, Cenéculo
de Estudios Renacentistas. Agradezco al Princeps Rinaldo Valldeperas y a las consiliariae,
Cecilia Nocilli y Rebeca Rios, la oportunidad que me brindaron en su dia de disponer de un foro
en el que exponer los resultados de este estudio, encuadrado dentro de un trabajo de
investigacion mas amplio que se inici6 un feliz afio de 2003 en torno a la estética de la luz en la
Edad Media y dirigido por el Prof. Dr. Ricardo Pifero Moral, del Departamento de Filosofia,
Logica y Estética de la Facultad de Filosofia de la Universidad de Salamanca, quien gentil y
amablemente accedi6 a realizar una lectura critica del texto. A todos ellos, mi agradecimiento
personal y académico.
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de las fuentes de luz que brillan en lontananza y de las que mana toda fuente de

emanacion y de resplandor.

¢Por qué ya no es el que era? éPor qué se ha vuelto distinto aquél que
ahora «mira» de forma distinta? En su regreso al mundo sensible del interior de
la caverna, aquél que antes de su viaje veia con normalidad, ahora «ve con
dificultad (aupArvwttel)»2 (Plat. Resp. 517a). Esto no solo se debe a la incidental
disminucion del indice luminico y, en consecuencia, de percepcién; también se
debe a la afioranza de ese otro mundo mas completo, méas real y mas iluminado,
hacia el cual quiere «volver el cuello (mepidyev TOv alyxéva)». Su «mirada» es
ahora la de un «mirar iluminado» que, al arrojarse sobre el espacio cavernario,
«ve con nitidez» su naturaleza presidiaria. De ahi que no pueda obrar como
antes, actuando como si nada hubiera pasado, pues todo ha pasado en realidad.
En este nuevo estatuto, se juega en la consciencia de que todo lo se juega a
partir de ahora. No es extrafio su deambular apesadumbrado, sus escurridizas
miradas hacia lo alto o el hecho de que tras su regreso «se muestre torpe y
sumamente ridiculo», «viendo todavia mal (kak& doynuovel te kai @aiveton
opopda yelolog €m auprvwttwv)» (Plat. Resp. 517d). En el transito de la luz a
las tinieblas «se ofuscan los ojos (emtapdgeig Supaocv)» (Plat. Resp. 518a), «es
tachado por los demés como de perturbado (vovBeteital pEV Umd TWV TOAMDY WG
mapakv®v)», «dando ocasién a que se le tenga por loco (aitiav £xel wg pavik®g
Slakeipevog)», cuando simple y llanamente «esta entusiasmado olvidado de lo
demas (evBovolddwv 6€ AéAnBev toug moAAoug)» (Plat. Phdr. 249d). Su locura
original es la de aquéllos dominados por el recuerdo «de lo de casa (oikoBev)»;
su acusacion se realiza desde la experiencia de ese «mas alld» desde el cual se
revelajn las mentiras de la ciencia de la caverna, «de la sabiduria de alli» (tfig
ekel copiag) (Pla. 516¢). Su desmana es distintiva de quien ha recorrido el
camino de salida y de quien mediante el uso y la puesta en marcha de un «mirar
hacia arriba (BA€mewv Gvw)» que le sitta en una nueva evidencia epistémica, «en
el sentido de la correccion del mirar y la posicion de esa mirada (im Sinnem der

Richtigkeit des Blickens und der Bligstellung)» (HEIDEGGER, 2000, p. 195).

2 La ambliopia se define, de hecho, como una «debilidad o disminucién de la vista, sin
lesion organica del ojo».
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Los individuos acostumbrados a este transito desde la belleza corporal y
sensible a la incorporea e invisible son aquéllos que sintonizan mas facilmente y
con mayor eficiencia con la profunda y carifiosa vocacion de la Belleza en
direccion hacia el Bien. Y este proceso se revela en seguida como una tarea de
corte intelectual: se sienten llamados a rastrear la dimensiéon de lo sensible en
busca de los trazos invisibles de la actividad del Bien; reconocen la necesidad de
desligar analiticamente las razones geométricas afines por las que todos los
cuerpos resultan armonicos; logran someter la corporalidad a un exigente
proceso de abstraccion, del que sélo restan, al final, formas puras, ajenas a lo
sensible, pero determinantes de ello. Al decir de Ficino, ellos son «los tinicos a
los que seduce la Belleza (pulchritudo [...] solos allicit)» por ser «tarea
intelectual (intelectuale munus)»:

En verdad que lo propio de la belleza es atraer a la vez que arrebatar. De ahi que en

griego kalén se pronuncie casi como “lo que llama”3. Y dado que s6lo seduce a los que

[re]conocen, pienso que la belleza intelectual se revela como una tarea intelectual: los

que [re]conocen, digo, bien por alguna razén intelectual, bien por lo visto u oido muchas

veces por las siervas de la razon. Se mezcla entonces el estupor por los encantos de la
belleza también con una fuerza tal que es mas viva y que logra extender el deseo. Luego

4, entonces, recuerda lo que demostramos en la Teologia, que todas las cosas apetecen

ciertamente lo bueno, pero no todas lo bello, sino sélo aquéllos que gozan de cierto

discernimiento de lo bello (CREUZER 1835, p. 92)4.

El propio deseo del Bien (10 &yaB6v), incluido aquél que nace de la

inclinacion hacia lo Bello y que ha de iniciarse en la experimentacion de la
belleza corporea es ya, en cierto modo, «una forma de subida (avaywyr) Tig nv)»

(Plot. Enn. 1, 3, 1, v. 5), una suerte de «estar en el camino». Lo que distingue a

«los que reconocen» de aquéllos que todavia no lo hacen es su autoridad

3 Por similitud con el verbo kaAéw, «llamar».

4 «Proprium vero pulchritudinis, est allicere simul et rapere. Unde Graece Calon, quasi
provocans appellatur. Et quoniam pulchritudo intellectuale munus existit, ideo solos allicit
cognoscentes: cognoscentes, inquam, sive intellectuali aliqua ratione, sive visu, sive auditu
ministris plurimum rationis. Miscetur autem illecebris pulchritudinis admiratio, et vis quaedam
acrior, desiderantemque diffundens. Tu ergo memento, quod in Theologia probamus, omnia
quidem appetere bonum: non omnia pulchrum, sed eos duntaxat, qui judicium quoddam
pulchritudinis habent: atque hos quidem semper appetere bonum, non tamen semper
pulchritudinem affectare.»
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experiencial para constatar, en su propia experimentacion de la belleza sensible,
su corruptibilidad, su incompletud y su carencia en si misma de fundamento;
pero, al mismo tiempo, son capaces de revelar la elocuente virtualidad de esta
belleza para remitir epistémicamente a aquello por lo cual resplandecen los
cuerpos bellos en su belleza corporal; de ahi que el sabio redirija su mirada, de
forma tentativa al principio, pero mas segura cada vez, hacia la tranquila y
serena realidad de la «contemplacion de las cosas de alli arriba (6€a tiv Gvw)»
(Plot. Resp. 517b) iniciandose, precisamente, en la belleza sensible de las cosas
de aqui. En un resumen del propio Ficino, «para que en pocas [palabras]
comprendamos muchas cosas (ut paucis multa comprehendamus)», «los que
conocen (cognoscentes)» reconocen, ante todo, que el Bien (bonum) es, en
realidad, la propia existencia de Dios elevandose -i.e., descollando
(supereminens)s— por encima de todas las cosas (dei existentia dicitur). Al
mismo tiempo, conciben la Belleza como un rayo emanado del Bien y, en
consecuencia, con origen en sus mismas alturas, un «cierto acto o rayo que
desde alli penetra en todas las cosas (pulchritudo actus quidam sive radius inde
per omnia penetrans)» (Fic. Comm. in Conv., 11, 5 [152]). El sabio es, entonces
y ante todo, «el que conoce y reconoce» la presencia articuladora de la Belleza.
Es aquél que inicia un proceso epistemolégico que, iniciAndose en el puro goce
estético del objeto, desemboca en la noesis de la revelacion del acuerdo
ontologico del objeto con su idea. Es, en definitiva, aquél que se arroba al intuir
y resituar el origen del resplandor de la belleza corporal como proveniente de la
misma faz de Dios, descubriendo en ese mismo resplandor la luz de la regla que
las conforma y adectia 6ntica y ontologicamente. Ahora bien, écomo sucede todo
este proceso? ¢Cudles son sus partes? ¢Qué sucede, exactamente, cuando se
sanciona, mediante juicio estético, la belleza de un objeto? ¢Cémo sirve ésta de
acicate para el rastreo y la busqueda de aquella otra Belleza tramontana que da

sentido, unifica y fundamenta la belleza del tal cuerpo?

5 Esta condicién supereminente del Bien (bonum) encuentra sus raices hermenéuticas en la
propia filosofia de Platon, donde se declaraba que el Bien «no es esencia, sino algo que esta

todavia por encima de aquélla en cuanto a dignidad y poder (&M ém énékewva g ovoiag

nipeoPeia kai dSuvaper vmepéyovtog)» (Plat. Resp. 509b) y que, en consecuencia, fundamentaba
el propio mundo exterior de la caverna, quedando més alla de las ideas puras.
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La revision ficiniana de la doctrina neoplatonica de la belleza

corporal

Toda la escuela neoplatonica asume como paso un paso necesario en el
abordaje de la Belleza el encuentro con la belleza corporal. No es menos cierto
que existen personas y/o estados de animo donde existe un mayor indice de
disposicion, donde el rastreo se lleva a cabo con maés facilidad o con menor
namero de obstaculos®. Pero, en términos generales, el encuentro con la belleza
corporal es una parada obligatoria. Las fases por las que el iniciado ha de pasar
componen un especifico proceso gnoseoldgico del descubrimiento de la idea de
Belleza como un caso concreto del agon dramatico protagonizado por el
prisionero cavernario —caverna que, por cierto, siempre estuvo «abierta a la luz”
(avamentapevnv mpodg 10 @Wg)» (Plat. Resp. 514a). Diotima, la célebre
sacerdotisa de Mantinea que iniciara a Socrates en los misterios del amor,
describe este camino como un proceso cognitivo de discriminacién, division,

depuracion, abstraccion y liberacion de la Belleza inteligible a través de distintos

6 La doctrina de los ascendientes (dvaktéol) (Plot. Enn. 1, 3, 1, vv. 1-10; Plat. Phdr. 248d)
maés aptos distingue tres iniciados en la contemplacién amorosa de las cosas sensibles y en el
reconocimiento objetivo de lo bello sensible, a través del cual evocan la presencia en ausencia de
la Belleza inefable. En los tres, el redescubrimiento de la belleza se debe al amor, que en ellos es
siempre «amor por la belleza». Los tres escaladores presentan sus diferencias, aunque desde un
punto de vista estructural, sea una y la misma la mocién que impulsa a los tres: la separaciéon de
lo bello sensible y la declaracion de que existe algo que en si congrega todo lo bello, superando
las divisiones y alzandose en Belleza tinica y unida, congregadora y absoluta. Estos tres iniciados
son (1) el amante, quien a pesar de encontrarse, por asi decir, en el camino del amor, esta
también necesitado de una guia —al estilo de Diotima— que le haga transitar del amor por un
cuerpo al amor de todos los cuerpos en virtud de la belleza corporal —que es, a su vez,
incorpdrea— y, asi, en adelante; (2) el musico, quien, a pesar de estar acostumbrado a percibir la
belleza en el sonido y las armonias y no estar tan sujeto al amor por las cosas visibles, vive
todavia anclado en lo sensible; (3) el filésofo «nato» (tfv @Uow), que, de alguna forma, vive ya
en las alturas, «esta ya listo y como provisto de alas y no necesitado, como esos otros, de un
proceso de separacion, pues estd en marcha hacia lo alto (v @vow étolnog Ovtog kat Olov
ENTEPWUEVOG KAl 0V Seduevog xwpioews, domep ol dAo1 00TO1, KEKIVIEVOG TTIPOG TO AV®)»
(Plot. Enn. 1, 3, 3, vv. 1-3; Plat. Phdr. 246.249c¢). En términos del propio Plotino: «¢Qué arte,
qué método, qué practica nos eleva adonde debemos encaminarnos? [...]. Ahora bien, {quién
debe ser el destinado a la subida? ¢Acaso el que haya visto todo o el que —como dice [Plat6n]—
haya visto més; aquél que en la primera encarnacion se encarna en el germen de un varén
destinado a ser fil6sofo, o un musico o enamoradizo? He aqui, pues, los destinados a la subida:

el filésofo nato, el musico y el enamoradizo (tig tégvn 1 néBodog 1 émtrdSevorg Nuag ot det
mopevOnvan avayey; [...]. Tiva 8¢ Set eivar tov avayxOnooduevov; "Apd ye tOV mavta n tov
TAELOTA POV 18OVTA, O €V TI) TIPTI YEVETEL £IG POVI)V &VOPOG £00UEVOL PIAOTOPOL LOVOTKOU
™V QLo Kal 6 povowog kai 6 épwtikog avaktéo)» (Plot. Enn. I, 3, 1, vv. 1-10; Plat., Phdr.,
248d).
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escalones. El primero de ellos se asienta en la intuiciéon de la belleza corporal a
partir de su simple experimentacion sensorial, no pasando en este punto de una
simple intuicién. Platén pensaba, en esta linea, que era preciso orientarse desde
joven hacia los cuerpos bellos (€7l 1@ kaAd owpata). Sin embargo, el acomodo
en uno solo, el cansancio del mismo, el salto hacia el siguiente y, de nuevo,
vuelta a empezar, es una practica que acaba dominando a los demas, que
convierte a los duefios de esos cuerpos en medios para la satisfaccion egoista de
deseos y que reduce el amor a la mera saturacion momentanea de apetitos, lo
que lejos de acercarnos al Bien y a la Belleza, nos aleja de ambos hacia el hastio
y la barbarie; de ahi que todo iniciado necesite de un amante que le
acompanarse, ejerciendo las funciones de un «guia» (0 fyoUuevog) que «guia
rectamente (6pOmg fyfta)», que libera, instiga e incluso obliga al iniciado a
proseguir con el plan de trabajo, alli donde flaqueen las fuerzas o alli donde las
tentaciones de rendicion sean poderosas. En ese duro ascenso, el amante
intenta asi ensefarle (€myepel mandeverv) (Plat. Smp. 209c; Jaeger 1962, p.
583) los pasos que, en su ejercicio diario, conduciran al iniciado a trocar su
mirada por aquella otra que, en su especifico «mirar», «mira» siempre de otro
modo, i.e., «mas alla». En este sentido, «es preciso, en efecto [...], que quien
quiera ir por el recto camino [...] comience desde joven a dirigirse haca los
cuerpos bellos (tov 6pBig idvta €mi Tolto 10 Mpdyua dpyeocBar pev véov dvta
iEval €ml 1@ kaAd owpata)» (Plat. Smp. 210a); después, el iniciado ha de
«enamorarse [...] de un solo cuerpo y engendrar en él bellos razonamientos
(€vog aUTOV owuatog €pdv kal evtaliba yevvav Adyovg kaioUg)» (Plat. Smp.
210a); a continuacion, ha de redirigir su mirada al reconocimiento del caracter
«afin (&8eA@ov)» (Plat. Smp. 210b) de la belleza de todos los cuerpos,
realizando asi el transito desde «la belleza de la forma (10 €’ £i6e1 kaAdv)»
(Plat. Smp. 210b) a la belleza del alma para que, desde alli, «sea obligado [...] a
contemplar la belleza que reside en las normas de conducta y en las leyes y a
reconocer que todo lo bello esta emparentado consigo mismo (iva avaykao6f
aU Bedoacdat T &v Toig EmnSelpact kai Toig vouoic kaAdV kai ToUT i8etv 6T
mav auTtd aut® Euyyevég €omiv)» (Plat. Smp. 210c). Esta obligacion, senalada
con anterioridad y traida a colacion por la presencia de la forma dvayxddeuv,

indica, en realidad, la fuerza argumentativa del amante-guia sobre el amado-
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discipulo, quien, «fijando ya su mirada en esa inmensa belleza (BAEmtwv mtpoOg
7IOAU 161 O kaAOV)» y «vuelto hacia ese mar de lo bello y contemplandolo (AN’
€71l TO TTOAU TEAAYOG TeTPaUUEVOG ToU kaAoU kal Bewpiv)» (Plat. Smp. 210c-d),

se limita a una sencilla y honesta contemplacion.

La experiencia de la belleza se concibe, asi, como una experiencia
singular y distinguida de ascenso de la caverna. En esta experiencia, a su vez, (1)
se da la circunstancia de un espacio escénico dividido en dos instancias,
superior e inferior, asi como de un espacio dramatico en sentido ascendente:
«empezando por las cosas bellas de aqui y sirviéndose de ellas como de
peldanos ir ascendiendo continuamente (Gpyouevov amd TwWvde TWV KAAWV
gkeivov €veka tol kahol del Emavieval, Womep Emavafabuoig xpwuevov)» (Plat.
Smp. 211c¢), con verbos como «subir (€mavelu)» o términos como «peldafo
hacia arriba (€navaPabuog, i.e., €mi-ava-pabudg)»; (2) es una experiencia
genuinamente brusca, donde se «cae en la cuenta» de la evidencia de algo y
donde la «caida» no expresa tanto la violencia o el resultado doloroso en la
adquisicion del conocimiento, como su caracter «repentino» (sefialado por las
formas adverbiales f6n 6 €Eaipvng; Plat. Smp. 210e), imprevisto y, en gran
medida, no dependiente de uno mismo; de ahi que se gane en la convicciéon del
rapto cognitivo como un proceso de desentrafiamiento —en este caso, de la
belleza- que concluye en un «evento» extraordinario, de naturaleza epistémica,
pero en gran medida mistica; (3) para terminar, y tal y como sucedia en la
propia salida de la caverna, en el acto de afrontar la belleza corporal se hace
también necesaria la figura de un guia, «pues ésta es justamente la manera
correcta de acercarse a las cosas del amor o de ser conducido por otro (tolto
Yap &R €oT 10 0pOQig €l TA EpwTiKA i€var i U™ GAAov GyecBal)» (Plat. Smp.
211b-c): él es quien hace posible el transito, en calidad de amante-educador,
desde la seduccién a la educacion, es decir, desde el «llamar aparte» que él
mismo realiza hacia la «guia hacia fuera (ex ductio)» de unos valores que ya

estaban ahi, en el propio interior del amado-educando.

Este proceso permite reconocer la insignificancia de un solo cuerpo bello
frente a la belleza de todos los cuerpos, lo que supone el descubrimiento, en

primer lugar, de la belleza corporal como algo objetivable y cuantificable,
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participe de las ideas clasicas vehiculadoras de la estética de las proporciones.
En esta linea, el proceso, aun en su naturaleza alegbrica —o precisamente por
ella— resulta impecable, pero adolece, sin embargo, de un anélisis mas detenido
y exhaustivo del juicio estético, de su origen o de su estructura. De ahi que en el
desenvolvimiento de esta estructura platonica dentro del pensamiento de Ficino
sea fundamental la intervenciéon de Plotino, quien asumia, en lieas generales, la
doctrina de la belleza corporal de Platon, pero quien dedicé unas cuantas lineas

mas a desarrollar los criterios de validez del juicio estético.

Plotino también consideraba que la belleza de los cuerpos consistia en
algo que se hace perceptible «aun a la primera ojeada (tfj mpwtn aicOnTOV)>»
(Plot. Enn. 1, 6, 2, vv. 2-3) y mas aqui de cualquier teorizacién o misticismo
posterior. Esta dimensién objetiva de la belleza y la sola posibilidad de su
reconocimiento inmediato son factores que caracterizan al juicio estético de
intuitivo. Sin embargo, para librar el planteamiento de la amenaza del
esteticismo, el alma se pronuncia, a continuaciéon, en un proceso que comienza
«reconociendo» (emyvoUoa) (Plot. Enn. 1, 6, 2, v. 3) el cuerpo del individual en
términos de ajuste y de conformidad con una razén superior, i.e., «por la
comunion con una razon originaria de Seres divinos (Adyov and Oeiwv EAOSVTOC
kowwviq)» (Plot. Enn. 1, 6, 2, vv. 27-28). En suma, el objeto, que dispone de una
concrecion especifica causada «por participaciéon en una forma (uetoyfi idovg
papev tadta)» (Plot. Enn. I, 6, 2, v. 13), para ser sancionado desde un punto de
vista estético ha de ser, simultdneamente, reconocido como participe adecuado
y conforme a un dictamen superior, de corte ontoldgico. El juicio neoplaténico
sobre la belleza, que comienza siendo intuitivo y genuinamente estético,
desemboca en una dimensién noética gracias a la sancion epistémica del alma
sobre el ajuste de los objetos contemplados en relacion a la forma que les
conviene y que, por cierto, lleva consigo misma como impresa, «valiéndose [de
ella] para su dictamen cual de una regla para lo rectilineo (pog v kpiow
XPWUEVT Worep kavovt tol euB€og)» (Plot. Enn. I, 6, 3, vv. 4-5). En otras
palabras, la doctrina de la belleza de los cuerpos en Plotino se erige sobre un

principio de conformidad existente entre el cuerpo del objeto sensible y su
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forma invisible, la cual «es» independientemente del propio sujeto, aun cuando

«esté» situada de una manera singular en el alma.

La idea de la belleza corporal como una primera abstraccion de
naturaleza incorpérea, asi como una primera aproximacion hacia la Belleza
inteligible, y la doctrina de la conformidad del objeto con la forma impresa en el
alma intelectiva que, a su vez, participa de la Forma auténoma y puramente
inteligible, son estructuras que Ficino asumira a la hora de formular su propia
teoria de la belleza corporal (BEIERWALTES 1980, pp. 13-20). Para él, la mayor o
menor proximidad a ese dictamen —y en consecuencia, la mayor o menor
conformidad del objeto con su ejemplar- genera un cierto fulgor que
«desciende al interior de la materia (fulgor [...] in materiam [...] descendit)» del
cuerpo en cuestion y que «en él resplandece por el influjo de la idea (ideae suae
inflexu in ipso refulgens)» (Fic. Comm. in Conv., V, 6 [188])7. La primera
consecuencia es que este fulgor (1) no puede venir generado por el cuerpo de los
objetos, pues al ser una y la misma belleza la que se predica de las virtudes, de
las figuras y de las voces, «si fuese corporea no convendria a las virtudes del
alma, que son incorporales (quoniam virtutibus animi que incorporee sunt
pulchritudo, si esset corporea, minime conveniret)» (Fic. Comm. in Conv. V, 3
[182]; Aug. De Mus., VI, 6, 16; PL 32, 1171-1172), como tampoco a las voces y a
las figuras, cuya belleza se determina, siguiendo la tradicion agustiniana,
numeralmente; (2) tampoco el origen de ese fulgor puede asentarse en la propia
materia, ni venir suministrado por ella, dado que «aun cuando llamemos bellos
a algunos cuerpos, no lo son por esta misma materia (quamvis enim corpora
quedam spetiosa dicamus, non tamen sunt ex ipsa sui materia spetiosa)>» (Fic.
Comm. in Conv. V, 3 [182]); para que, en efecto, exista «figura» (species) es

necesaria la previa implementacion, en la materia, de una «forma» (forma) que

7 En adelante, citaremos el Comentario al Banquete de Platon indicando el discurso
(oratio) en nimeros romanos, el capitulo en arabigos y, entre corchetes, la pagina de la edici6on
latino-francesa establecida por Raymond Marcel (MARCEL 1955); existe, a su vez, una versiéon
maés reciente en la misma editorial realizada por Pierre Laurens (LAURENS 2002); por ultimo,
hay también disponible una version digital de la edicién de Marcel en los fondos del proyecto
BIVIO, Biblioteca Virtuale On-Line (http://bivio.filosofia.sns.it/).

Por lo que respecta a la traduccion de los textos latinos presentes en este estudio, me
apoyaré siempre en la edicion latina de 1469, aunque atendiendo a la versién castellana de un
trabajo ya clasico y, en muchos sentidos, brillante, de la Dra. Rocio de la Villa (DE LA VILLA
1994). Su edicién cuenta, ademas, con el nada desdenable aliciente de prestar una cuidadosa
atencion a la version toscana que Filipo Giunti edit6 en 1594.
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otorgue «unidad» (unitas) a todos los elementos y notas ontoldgicas necesarias
para la conformacién 6ntica del individual concreto; sin embargo, pese a ser (a)
el principio subyacente de la generacién natural, (b) ingenerable e
indestructible y (c) aquello en lo que se dan los cambios (Arist. Phys. I, o,
192b25-34), la materia no deja de ser pura potencialidad, en consecuencia,
carente y necesitada de forma para poder individuarse, al igual que ésta necesita
de aquélla para poder, efectivamente, darse en un concreto; por altimo, (3) el
fulgor de la belleza tampoco podria depender del tamafio, pues aun cuando éste
resulte una magnitud influyente en la propia determinacion estética de los
objetos, varia enormemente de uno a otro individual e incluso en virtud de su
modo de manifestacion, por lo que «ciertamente estas dos cosas, belleza y
cantidad, deben ser completamente diversas (certe hec, pulchritudo et
quantitas, omnino debent esse diversa)» (Fic. Comm. in Conv. V, 3 [182]). La
belleza de los cuerpos so6lo puede ser, entonces, «incorporea (incorporea)» (Fic.

Comm. in Conv. V, 3 [188]) en sintonia con el fulgor que indica su presencia.

Las condiciones Onticas para el acontecimiento fulgurante de la
belleza corporal: la influencia de San Agustin y el papel ontolégico

de las determinaciones trascendentales de los objetos

El sentido de la belleza de los cuerpos hunde sus raices en el seno de una
Belleza tramontana, singular y distintiva, que supervisa una relacion de
fundamento y que garantiza su presencia en el ambito corpoéreo a través del
acontecimiento del su influjo. Hasta aqui, Ficino no se aleja de la tradicion
neoplatonica de cufio estrictamente griego. Sin embargo, la influencia de San
Agustin se va a dejar notar en este punto. Para ambos, este fulgor s6lo puede
acontecer bajo el estricto cumplimiento de tres determinaciones trascendentales
encargadas de garantizar un ajuste de caracter ontologico por parte de la
creatura con respecto a su ejemplar, de lo que resultarian, evidentemente, sus
propias bondades estéticas y la posibilidad de emitir un juicio estético que
sancionara la belleza del tal objeto atendiendo, de hecho, a su maxima
adecuacion y conformidad con su ejemplar. En otras palabras, el juicio estético

es quasi convertible en juicio ontolégico, y viceversa. Ahora bien, ¢cuéles son
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esos «bienes generales» de origen agustiniano por los que, en Ficino, se hace
efectivo este fulgor de la Belleza en los cuerpos vivientes, por los cuales éstos
son bellos en la materia y sefialan, en su resplandor, el camino de las bellezas

singulares hacia la maxima Belleza?

La preparaciéon de un cuerpo viviente consta, en efecto, de estos tres elementos: orden,
modo, especie. Orden significa intervalos de las partes; modo, cantidad; especie, las
lineas y el color. Pues no en vano y en primer lugar hace falta que cada uno de los
miembros del cuerpo ocupe su lugar natural: que oidos, ojos, nariz y lo demas estén en
su sitio; que los ojos estén proximos y a intervalos iguales de la nariz, que las dos orejas
disten ambas lo mismo de los ojos. Pero esta paridad de intervalos perteneciente al
orden no es suficiente, a no ser que se afiada el modo? de las partes, lo que da a cada uno
de los miembros la debida magnitud, atendiendo a la proporcion de todo el cuerpo, [...].
Pero, ademés de esto, consideramos que es necesaria la especie, de tal forma que los
artificiosos trazos de las lineas, las arrugas y el esplendor de los colores decoren el orden

y el modo de las partes (Fic. Comm. in Conv. V, 6 [188-189]).

La reconsideracion que Ficino hace de esta triada trascendental reubica
el problema de la belleza corporal en un tratamiento de la misma como
dependiente del Bien en calidad de dltimo trascendental. Asi, siguiendo a San

Agustin, para quien la belleza, lejos de ser un accidente es el ser mismo tomado

8 Prefiero traducir modus por «modo» antes que por «medida». Al igual que hiciera San
Agustin, el concepto de «modo (modus)» es tomado del ambito musical, indicando una
especifica disposicion de los intervalos de una escala. Algunos autores, como, por ejemplo, la
Prof.a De la Villa, traducen modus por «medida», pero creo que esto supone una quiebra de las
dos triadas que, al igual que hiciera San Agustin, esta poniendo en relaciéon Ficino. Asi, pese a
que la «<medida (mensura)» de la criatura actualice el «xmodo (modus)» especifico de la misma,
los dos niveles no pueden equipararse, dado que pertenecen a &mbitos distintos —ontologico el
uno (modus) y 6ntico el otro (mensura)—, tal y como se explicara con posterioridad. Por otro
lado, el propio Ficino era un perfecto conocedor de la triada agustina mensura-numerus-
pondus y de su asociacién, respectivamente, con los términos que componen la segunda de
modus-species-ordo, tal y como podemos apreciar en, al menos, dos de sus obras, los
Commentaria Marsili Ficini Florentini in Philebum Platonis De summo bono (ALLEN 1979, p.
415) y en el capitulo XII del De raptu Pauli (GARIN 1952, p. 946), de tal forma que traducir
modus por «medida» nos haria incurrir en la introduccién de un error sistémico dentro del
pensamiento de Ficino, quien, a pesar de tenerlos, no seria duefio, sin embargo, de éste.

9 «His vero tribus, ordine, modo, spetie, constat viventis corporis preparatio. Ordo,
partium intervalla, modus quantitatem, speties linea menta coloremque significat. Imprimis
enim oportet ut membra queque corporis naturalem situm habeant, suo aures loco sint oculique
et nares etcetera, ac paribus intervallis oculi naso sint proximi, paribus item aures utreque
distent ab oculis. Neque hec intervallorum ad ordinem pertinens parilitas sufficit, nisi partium
modus accedat, qui mediocrem, debita totius corporis proportione servata, membris singulis
tribuat magnitudinem, [...]. Necessariam preterea spetiem ducimus ut et linearum tractus
artificiosi rugeque et colorum splendor ordinem illum modumque partium decorem».

ActaLauris, n.° 1, 2013, pp. 57-107 68
ISSN: 2255-2820



Metafisica de la belleza y estética de la luz en Marsilio Ficino

bajo una cierta perspectiva, tales determinaciones de los objetos son «bienes
generales [presentes] en todas las cosas creadas por Dios (tamquam generalia
bona sunt in rebus a Deo factis)» (Aug. De nat. bon. 1, III; PL 42, 553). Esta
manifestacion de la influencia del «orden» (ordo), del «<modo» (modus) y de la
«especie» (species) en la conformacion ontologica de los individuales no es, de
hecho, arbitraria, sino que responde a una clausula metafisica que, impuesta al
objeto sensible, permite un cierto acomodo de la idea incorpdrea en la propia
estructura interna del objeto, al que aquélla le sirve de ejemplar, una idea que
sera célebre en el marco del neoplatonismo medieval. Gracias a un satisfactorio
ajuste metafisico entre la dimension estrictamente 6ntica y aquélla ontologica,
puede aseverarse que la idea es «resplandeciente en él (in ipso refulgens)». Este
resplandor es, por tanto, el resultado de la propia actividad de la Belleza del
cuerpo, que se cifra en «cierto gesto, vivacidad y gracia (actus, vivacitas et

gratie quedam)» (Fic. Comm. in Conv., V, 6 [188])10.

Esta idea de la necesidad del acondicionamiento de la materia para el
acomodo de la idea, y su estatuto de condicion ontoldgica necesaria para la
manifestacion de la belleza de los cuerpos como «fulgor» (fulgor) es netamente
ficiniana, pero la eleccion y la articulaciéon tedrica de tales «preparaciones»
(praeparationes) se engarza con una potente y exhaustiva tradicion que,
iniciAndose en la exégesis agustiniana de un célebre versiculo del libro de la
Sabiduria y dotandose de los principios elementales de la estética pitagorica y
neoplaténica recorre todo el pensamiento cristiano desde la Patristica hasta la
Baja Edad Media, siendo asumido en el periodo renacentista como un texto
canonico proveniente, de hecho, de la estética medieval (DE BRUYNE 1955, pp.
130-131). El versiculo dice asi: «todo lo dispusiste bajo medida, nimero y peso

(mavta petpw xai apBu® kai otabu® Sietaag)» (Sabiduria 11, 20). La forma

10 Es de notar que Ficino, en este punto, no sélo comparte con la tradicién agustiniana
las virtudes explicativas y la potencia pedagogica de esta triada de conceptos. También participa
del caracter titubeante en el uso de los mismos, asi como de la dificultad a la hora de trazar la
linea divisoria entre algunos —v.g., «forma» (forma) y «figura» o «aspecto» (species)—. Esta
circunstancia, sin embargo, no oscurece la claridad del sistema, pero, sin lugar a dudas, trae
consigo enormes dificultades de cara al trazado de los limites de una metafisica de la criatura y,
consecuentemente, de las reflexiones estéticas en torno a la misma, lo que ha sido refrendado
por Bruyne (DE BRUYNE 1963, p. 316).
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verbal 61€taag, que nace de la union de las palabras 614 y 1a€ig!, sefialan un
genérico «mediante» y la apertura del objeto sobre el que recae la accion hacia
el «orden». El creacionismo cristiano asumi6 de esta manera que Dios habia
regulado las cosas «mediante un orden», valdria decir, «pre-ocupadamente». Y
asi lo recogieron las traducciones latinas posteriores, traduciendo el término
griego por la forma verbal disposuisti, de disponere, o sea, «disponer», un
concreto «colocar el objeto u objetos de manera estudiada». Sin embargo, el
sustantivo griego ta&ig poseia también un sentido de «ordenanza» de indudable
influencia filos6fica (JAEGER 1952, p. 41, n. 59), lo que amplio
considerablemente la longitud semantica del verbo Siatdttw en, al menos, dos
sentidos: (1) el de disposicidon de las cosas segin un plan premeditado, pero
también (2) el de finalidad y motivo, en la medida en que la accién se lleva a
cabo siempre en virtud de una ordenanza. Existiria, en resumen, una ordenanza
que, en su cosmico ordenar, ordendé que las cosas fueran efectivamente
ordenadas. Lo ordenado guarda asi y en si la misma potencia de su
actualizacion. El sentido de todo este disefio radica en la clausula de la
perpetuacion de lo creado bajo ntimero, peso y medida. Se espera, entonces, que
haya piedras de maultiples formas y de variados colores, a distintas alturas del
terreno, susceptibles de ser horadadas, quebradas, talladas o pulverizadas, pero
a ninguna de ellas le estard permitida la carencia del peso, nimero o medida
que le son propios para ser considerada, de facto y de iure, «una piedra». Por
altas o nimias que sean las cantidades. Por raras o estramboéticas que sean las

formas.

Estas ideas impresionaron profundamente a San Agustin. Decidido a dar
un paso mas en su desarrollo, las dispuso en paralelo a la doctrina de las tres
determinaciones trascendentales de los objetos creados, cada una de ellas
proveniente, a su vez, de la tradicion filosofica griega que €l conocia tan bien. En
sintesis, su idea era que tales notas determinantes de las criaturas en singular
necesitaban de una partitura superior, un plan de disefio y una serie de
instrumentos que, operando de forma trascendental, regularan este proceso de

individuacion para todos los objetos de una misma clase: en otras palabras, si

11 De la misma 6rbita que el verbo tdoow —en atico, TatT®-.
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Dios creaba cada objeto dotandolo de ntimero, peso y medida especificos, la
pregunta que se hacia San Agustin era si podia existir una determinaciéon
superior que, no desde el ambito 6ntico, sino desde el ontolégico, concretara
cada individual en relacion a las determinaciones conformantes de su razon
eterna, i.e., de su ejemplar. Resumiendo mucho su pensamiento, concluyé que
deben existir «tres notas, o dimensiones, del bien finito» (FORMENT 1992, p.
220), «bienes generales en todas las cosas creadas por Dios (tamquam
generalia bona sunt in rebus a Deo factis)» (Aug. De nat. bon. 1, III; PL 42,
553) que sirven para regular la actualizaciéon de la «medida», el «<ntimero» y el

«peso» en cada individual.

Los tres elementos de la sentencia sapiencial fueron, entonces, asociados
por San Agustin a las determinaciones trascendentales de todos los objetos de
una misma clase, i.e., «orden» (ordo), «modo» (modus) y «especie» o «figura»
(species)2 (FORMENT 1992, p. 220), todo un topico en el estudio y
desentrafiamiento de la estética medieval en general, sapiencial en particular
(DE BRUYNE 1963, pp. 288-290; 1998, p. 121), asi como de la propia metafisica
de la criatura. En esta linea, las caracteristicas especificas, distintivas y
concretas de todo individual, i.e., «<namero» (numerus), «peso» (pondus) y
«medida» (mensura) pasaron a ser comprendidas como actualizaciones, en la
criatura, de la «especie» (species), del «orden» (ordo) y del «modo» (modus)
(DE BRUYNE 1963, p. 314), que adquirian su pleno sentido toda vez informada la
materia y, en consecuencia, toda vez que, en efecto, existiera el tal individual de
forma efectiva. Numero, peso y medida, respectivamente, figuran, orientan y
ajustan, en el ambito Ontico, lo que en el ambito ontologico determinan la
especie, el orden y el modo. Su propia naturaleza trascendental e incorpérea las
aleja del ser de las cosas concretas, una distancia que salvaguarda su autonomia
y su pertenencia a un orden superior desde el cual operan mas alla de todo ente.
Son, en suma, los instrumentos fundamentales del plan general de la Creaciéon
en el ambito especifico del diseno y del ajuste de las criaturas con sus «razones
inteligibles e incorporales (intelligibiles incorporalesque rationes» (Aug. De

trin., X1I, 14, 23; PL 34, 1010). Esto nos permite marcar y determinar tres pares

12 F] término species es el resultado latino de la traduccion boeciana del £i6og griego a
partir de la version latina que hizo del Isagoge de Porfirio, de profunda influencia en Ficino.
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de conceptos que actian desde dos dimensiones distintas: la referida a los
individuales en tanto que tales, y aquélla referida al ser de los individuales en
tanto que pertenecientes a un orden creatural especifico (DE BRUYNE 1963, pp.

313-315; CAPANAGA 1969, pp. 46-57).

¢No es cierto [...] que la medida de toda cosa prefija el modo, el nimero de toda cosa da
origen a la especie, y el peso trae a todo objeto la quietud y la estabilidad? (Aug. De

genesi ad litteram, 1V, 111, 7; PL 34, 299)13.

Asi pues, pienso que todas las cosas de la naturaleza son ciertamente buenas, puesto que
son, poseen su modo, su especie y como cierta paz consigo mismas (Aug. De civ., XII, 5;

PL 41, 352)%4.

La «medida» (mensura) concreta la adaptacion y la proporcion
ontologicas de un objeto cualquiera en relacion a su ejemplar, mientras que la
«especie» o «figura» (species) sirve para determinar el aspecto exterior con el
que se presentan los objetos. En el pensamiento agustiniano, la
«especie»condiciona, entonces, la emergencia del juicio estético —en su
momento estrictamente intuitivo- y de la experiencia que le es propia (DE
BRUYNE 1963, p. 314-315). Sin embargo, la «especie» hace inevitable referencia
a la «forma», en tanto que todo lo que tiene «figura» tiene «forma» y todo lo
que tiene «forma» ha de tener, forzosamente, «figura». En este sentido, el
propio San Agustin consider6 que eran términos equivalentes, dado que «lo que
se afirma de la especie puede extenderse igualmente a la forma, pues con razéon
especiosisimo equivale a hermosisimo en las alabanzas (sane quod de specie,
hoc etiam de forma dici potest)» (Aug. De ver. rel. XVIII, 35; PL 34, 137). Pero
esta equivalencia no agota las diferencias, especialmente en lo tocante al ambito
de la belleza sensible. Si, por ejemplo, pensamos en un lirio del campo, éste no
sblo dispone de una «forma» sin la que le seria imposible ser, que le suministra
la unidad y su propia integridad, sino que tiene, ademas, «figura» (species)
suministrada en el caso del individual «lirio del campo» por los «ntimeros»

(numeri). En este sentido, la «forma» se asociaria al modus y a la mensura,

13 «An secundum id vero quod mensura omni rei modum praefigit, et numerus omni rei
speciem praebat, et pondus omnem rem ad quietem ac stabilitatem trahit?».

14 «Naturae igitur omnes, quoniam sunt, et ideo habeant modum suum, speciem suum,
et quamdam secum pacem suam, profecto bonae sunt».
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mientras que la «figura» se alinea, méas bien, junto al numerus, pues «la belleza,
como figura sensible, ha de ser determinada mediante los nimeros de la
armonia» (DE BRUYNE 1963, p. 315), algo que ya habia explicitado San Agustin
en el De Mus.

Gracias al «modo» (modus), cada ente «es de una u otra manera». De
hecho, el modo de una cosa presupone la existencia de la misma, pues para que
tal «sea de uno u otro modo» es necesario, primero, «que sea (ut sit)». Todos
los seres, por lo tanto, (a) «son», (b) «son modalmente» y (c) «existen en cierta
medida». El ajuste concreto de la criatura a la norma fija por la que tiene un
modo de ser especifico proviene de la «medida» (mensura), en tanto que ésta
«prefija a cada cosa su modo de ser (mensura omni rei modum praefigit)».
Mientras que la determinacion trascendental de la species hace referencia a la
figura de los objetos desde la perspectiva de su apariencia externa, la del modus

senala, por tanto, el ajuste ontologico de la criatura con el ser que le es propio.

El modus y la mensura, a su vez, se relacionan estrechamente con los
conceptos de «forma» (forma) y «unidad» (unitas). En cuanto al primero, esta
claro que una piedra es «una piedra», en el sentido de que es una frente a otras,
pero también en el sentido de que es «una consigo misma». En otras palabras,
todo lo que de algiin modo «es uno» (est unum) lo es en tanto que intenta
reflejar el principio originario de todo lo que «es uno». Lo que «es uno», sin
embargo, lo es en la medida en que intenta reflejar la «unidad (unitas)» de lo
Uno originario que es, a su vez, origen de todo lo que, de hecho, «es» y «es uno»
(Aug. De ver. rel. XXXVI, 66; PL 34, 151). Esta unidad no se demora so6lo en los
objetos simples y en los compuestos, sino que se hace extensiva al mundo
entero, razon por la que se habla de un universo que es, en efecto, uno y que
goza de unas plenitud e integridad (plenitudo et integritas) que le son propias y
a las que tiende en imitaciéon de lo Uno. Por ultimo, la «unidad» (unitas) delata
la presencia de una «forma» (forma), pues, en efecto, es ella la que confiere
«unidad» (unitas) a todo lo que es uno; y todo lo que es uno lo es porque
dispone de una forma que aglutina y entrana todos los elementos que
conforman cualquier objeto. El mundo agustiniano, explicado en términos de

De Bruyne, es creado «como una unidad omnicomprensiva y completa en la que
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todo ser, desde el mas excelso hasta el mas humilde, es uno. Es uno porque Dios
le otorga medida (mensura), en la esencia y en la existencia, gracias a la cual
puede existir a su manera, modus» (DE BRUYNE 1963, pp. 316). La mensura, en
el paso de actualizar el modus entranandolo y concretandolo en un individual,
determina la proporcion de corte ontolégico de todo ente individual
perteneciente a una clase especifica, en otras palabras, actualizando las virtudes
que le permitan desarrollar y desplegar sus potencialidades en aras del modus
que le es propio. En este sentido, la mensura es el garante de la «semejanza»

(similitudo) y de la «congruencia de las partes (partium congruentia)».

Gracias al «orden» (ordo), por ultimo, «son conducidas todas las cosas
que Dios ha constituido (aguntur omnia quae Deus constituit)» (Aug. De ord. 1,
X, 28; PL 32, 991). El orden, por lo tanto, es la determinacion trascendental que
orienta y guia a la criatura dentro del plan del mundo, en busca de su lugar
natural y reposo; es, sapiencial y trascendentalmente hablando, una disposiciéon
cOsmica concreta al tiempo que una ordenanza expresa del Creador; es aquello
«por lo que (per quem)» causalmente «son conducidas (aguntur)» todas las
cosas. El modo como éstas expresan onticamente este deseo de alcanzar su lugar
natural de reposo radica en la concrecion especifica del «peso» (pondus), que es
«cierto impulso o conato entranado en cada ser, con el que se esfuerza por
ocupar su propio lugar (impetus quidam cuiusque rei, velut conantis ad locum
suum)» (Aug. En. in ps. XXIX, 10; PL 36, 223). Cabria decir, entonces, que el
peso no es, en rigor, una propiedad especifica de los objetos o una mera
magnitud de los mismos, dado que éste depende de una determinacién superior
que es la que eficientemente condiciona la ocurrencia de ese conato o impulso.
Esto implica que el peso no es la determinacion de la cantidad de materia de un
objeto con respecto a una escala, sino cierta fuerza con la que el objeto procura
seguir permaneciendo en su orden natural dentro del mundo y en el centro de
su propio reposo, lo cual se aplica a todos los objetos del universo, en el que (1)
todos tienen causa, (2) todos pertenecen a un orden y (3) todos tienen un fin
(Aug. De ord. 11, 4, 11; PL 32, 1000). Esto, a su vez, implica que los espiritus y
los entes incorporeos también se mueven en virtud de sus pesos especificos,

siendo particularmente interesante el caso del ser humano, que es cuerpo y
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espiritu y en el que tanto uno como otro siguen los suyos propios, aun cuando
sus destinos sean, de hecho, contrarios: el espiritu, en efecto, s6lo puede ser
ordenado hacia arriba, lugar natural en el que hallar reposo; al contrario, el
cuerpo tiende hacia abajo:
El cuerpo, por su peso, tiende a su lugar. El peso no sblo impulsa hacia abajo, sino al
lugar de cada cosa. El fuego tira hacia arriba, la piedra hacia abajo. Cada uno es movido
por su peso y tiende a su lugar. El aceite, echado debajo del agua, se coloca sobre ella; el

agua derramada encima del aceite se sumerge bajo el aceite; ambos obran conforme a

sus pesos, y cada cual tiende a su lugar.

Las cosas menos ordenadas se hallan inquietas: ordénanse y descansan. Mi peso es mi
amor; él me lleva doquiera soy llevado. Tu Don nos enciende y por él somos llevados
hacia arriba: enardecémonos y caminamos; subimos las ascensiones dispuestas en
nuestro corazoén (Sal. 83, 6) y cantamos el Cantico de los grados (Sal. 119, 1). Con tu
fuego, si; con tu fuego santo nos enardecemos y caminamos, porque caminamos para
arriba, hacia la paz de Jerusalén, porque me he deleitado de las cosas que aquéllos me
dijeron: Iremos a la casa del Sefior (Sal. 121, 1). Alli nos colocara la buena voluntad,
para que no queramos méas que permanecer eternamente alli (Aug. Conf. XIII, 9, 10; PL

32, 848-849)5.

Ficino se mantiene fiel a esta tradicién agustiniana. La determinacion
ontica de las cosas individuales viene sustentada metafisicamente por el
despliegue del Bien que, mediante su actividad conformadora de sentido
ontologico, dona a todos los cuerpos de unas notas, unas dimensiones o bienes
generales que condicionan el ajuste metafisico de las criaturas al disefio que les
es propio, asegurando, en suma, la posesion de «unidad» (unitas),
«congruencia» (congruentia) e «integridad» (integritas) de las partes, es decir,
el entrafiamiento de una «forma» (forma) y su propia pertenencia a un orden

concreto de ser, hacia el cual tienden y desde el cual apetecen el Sumo Bien.

15 «Corpus pondere suo nititur ad locum suum. Pondus non ad ima tantum est, sed ad
locum suum. Ignis sursum tendit, deorsum lapis. Ponderibus suis aguntur, loca sua petunt.
Oleum infra aquam fusum super aquam attollitur, aqua supra oleum fusa, infra oleum
demergitur; ponderibus suis aguntur, loca sua petunt. Minus ordinata inquieta sunt: ordinantur
et quiescunt. Pondus meum amor meus; eo feror, quocumque feror.

Dono tuo accendimur et sursum ferimur; inardescimus et imus. Ascendimus
ascensiones in corde et cantamus canticum graduum. Igne tuo, igne tuo bono inardescimus et
imus, quoniam sursum imus ad pacem Hierusalem, quoniam iucundatus sum in his, qui
dixerunt mihi: In domum Domini ibimus. Ibi nos collocabit voluntas bona, ut nihil velimus
aliud quam permanere illic in aeternum».
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Esta conviccion de Ficino engarza sin dificultades con su personalisima
interpretacion del neoplatonismo, asi como con toda la tradicién medieval
agustiniana sobre la tendencia natural de las cosas hacia el Bien y la Belleza
(Fic. Comm. in Conv. 11, 3 [146])6; Plot. Enn. 1, 6, 7, vv. 1-14'7; VI, 9, 9, vv. 46~
5018). De ahi, a su vez, que haya de hablarse, en rigor, de una doctrina
deflacionaria de «lo feo», que rebaje su valor ontoldgico y lo redefina en
términos de carencias de naturaleza ontica del objeto con respecto a su razén
ejemplar y de alejamiento estético con respecto a la Belleza corporal que le seria
propia en caso de mayor conformidad con aquélla. Al decir de San Agustin, la
naturaleza, «en cuanto es naturaleza, nunca es mala (natura in quantum
natura est, nulla mala)» (Aug. De nat. Bon. 17; PL 42, 556), de ahi que la
«deformidad» (deformitas) sea acomodada en el optimista universo
neoplatonico de corte agustiniano sélo como resultado intelectual —y, en todo

caso, erroneo— de comparar dos 6rdenes distintos de criaturas®. Lo feo, lo

16 «En verdad, esta divina belleza ha engendrado el amor en todas las cosas, o sea, el
deseo de ella misma. [...]. El amor, en efecto, es necesariamente bueno, pues habiendo nacido
del Bien, a El retorna. Porque es aquel mismo Dios, cuya belleza todas las cosas desean, en cuya
posesion descansan (Divina vero hec speties in omnibus amorem, hoc est, sui desiderium
procreavit. [...]. Necessario enim bonus est amor, cum a bono natus revertatur in bonum.
Idem enim Deus est, cuius spetiem desiderant omnia, in cuius possessione omnia
requiescunt)».

17 «Hay que volver, pues, a subir hasta el Bien, que es el objeto de los deseos de toda
alma. Si alguno lo ha visto, sabe lo que digo; sabe cuan bello es. Es deseable, en efecto, por ser
bueno, y el deseo apunta al Bien; mas la consecucion del Bien es para los que suben hacia lo
alto, para los que se han convertido y se despojan de las vestiduras que nos hemos puesto al
bajar (como a los que suben hasta el sanctasanctéorum de los templos les aguardan las
purificaciones, los despojamientos de las vestiduras de antes y el subir desnudos), hasta que,
pasando de largo en la subida todo cuanto sea ajeno a Dios, vea uno por si solo al Solo
incontaminado, simple y puro, de quien todas las cosas estan suspendidas, a quien todas miran,
por quien existen y viven y piensan, pues es causa de vida, de inteligencia y de ser ('Avafatéov
oVV TTAAWV €7t TO 9ayaBdv, oD opéyetar maoa yuxr). Ei ig ovv £idev avtd, oidev 0 Aéyw, Ommg
KOAGv. "E@Qetov pev yap wg ayabov kai 1) €peotg mpog touto, TevElg 8¢ avtov avafaivovot mpog
TO AV KAl £MOTPAPELOL Kai &modvopévolg & katafaivovteg nueiéopeda olov €mt T dyla Tv
lep@V TOIG AVIoDO1 KABAPOoELIg TE KAl HATIWV AmmoB£0e1g TV TPIv KAl TO YUUVOIC aviéval: éwg av
Tg mapeAlwv év ) avapacel mav 660V AMOTPOV ToL Be0D AVTQOF HOVE AUTO povov idn
EINKPIVEG, ATTAOLY, KaBapdv, a@ ol mavia éErpTntat Kai mpog avto PAEmel kai €0Tt kai ¢ kat
voet: {o1N¢g yap aiTiog kat vou Kai Tov elvar)».

18 «Si alguno vio, sabe lo que digo; sabe que el alma entonces estd en posesién de una
vida distinta, desde el momento en que se acerca a él y se allega a él y participa de él hasta el
punto de darse cuenta, en ese estado, de la presencia del proveedor de vida verdadera (‘Ootig 6¢
eidev, 0ibev 0 Aéyw, wg 1) Yuxn Cenv ANy ioxel ToTe Kai mpootovoa kat 1n mpooerbovoa kat
HETAOKOVOA AVTOV, AANOVg (w1, Kal et 0vSevog ETL)».

19 «En todos los bienes hay algunos de orden inferior que, en comparaciéon con los
mayores, reciben nombres contrarios: como la belleza es mayor en la forma de los hombres, la
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deforme o lo abyecto no son sino modos verbales, relativos y erraticos con los
cuales «referir» (dicere) el estatuto estético de las formas inferiores con

respecto a las superiores en la correspondiente escala de los seres.

El «orden» (ordo) es definido como la determinaciéon que asegura el
intervalo conveniente de las partes, o sea, la «distancia» (distantia) de las
mismas, que garantiza la generacién de los espacios correspondientes y
adecuados entre ellas, asi como la diferencia entre unas y otras en el especifico
sentido de distinguidas, de tal manera que el orden de los pétalos de un lirio no
se manifieste en sus pétalos, en el tallo, en las hojas o los pistilos, sino en la
distantia de las partes que lo componen: de un lado, la propia «distinciéon» de
los pétalos, de las hojas, de las nervaduras, del tallo, etc.; de otro lado, la
«distancia espacial» que cada parte ha de guardar con respecto a las deméas. En
este sentido, el orden indica en Ficino la congruencia y la conveniencia indicada
por la teoria de la proporcioén renacentista que compartian la practica totalidad
de los artistas y pensadores de la época como signo inequivoco de belleza
objetiva. Por lo que respecta al «<modo» (mmodus), que en el pensamiento de San
Agustin lo «prefija (praefigit)» la «medida» (mensura), Ficino lo reduce a las
funciones de la «medida» y disuelve el par agustiniano. Por tltimo, la «especie»
(speties), que venia establecida en cada individuo concreto por una relaciéon
numérica (numerus), pierde ahora su vinculo pitagoérico con los niimeros —con
lo que se abandona una importante tradicién neoplaténica— pasando a cumplir
una funcién estricta y genuinamente estética: de un lado, adornar, «decorar»
(decorare) mediante juegos de luces, sombras, colores y lineas el «orden»
(ordo) y el «modo» (modus) de las criaturas. En otras palabras, si en San
Agustin era el «<nimero» el que daba origen, en el ambito 6ntico de la criatura, a

la «especie», en Ficino es ésta la que proporciona a los objetos creados todos

belleza de la mona, en comparacién, se llama deformidad. Esto hace fallar a los imprudentes,
como si una cosa fuera buena y la otra mala; no conciben el modo propio en el cuerpo de la
simia, la paridad de uno a otro lado de los miembros, la concordia de las partes, el cuidado de su
conservacidn, y varias cosas que seria muy largo exponer (Sed in his omnibus quaecumgque
parva sunt, in maiorum comparatione contrariis nominibus appellantur: sicut in hominibus
forma quia maior est pulchritudo, in ejus comparatione simiae pulchritudo deformitas dicitur:
et fallit imprudentes, tanquam illud sit bonum et hoc malum; nec intendunt in corpore simiae
modum proprium, parilitatem ex utroque latere membrorum, concordiam partium,
incolumitatis custodiam, et cetera quae persequi longum est)» (Aug. De nat. bon. 14.17; PL 42,
555.556; De moribus Ecclesiae Catholicae et de moribus Manichaeorum libri duo, 11, 16, 39;
PL, 32, 1362; De ver. rel., 41, 77; PL, 32, 157).
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aquellos elementos que estimulan la atencién del espectador de un modo
fundamentalmente intuitivo y esteticista, llamando su atencién por medio de
juegos de luces y sombras (luminum, umbrarum, etc.) y alegrando su vista
(iocunda concordia). La experiencia estética en el pensamiento de Ficino es, por
lo tanto, originaria, es decir, primera en origen; y, a su vez, es previa, por lo

tanto, a toda otra consideracion. Asi lo redacta el propio Ficino:

Y estas tres cosas, aunque estén en la materia, no pueden ser parte alguna del cuerpo. El
orden (ordo) de los miembros no es miembro alguno. En efecto, el orden de los
miembros se halla en todos los miembros. Ciertamente ningin miembro se halla en
todos los miembros. Ahadase, a su vez, que el orden no es otra cosa que el intervalo
apropiado de las partes. ¢Diremos que el intervalo es otra cosa que la distancia de las
partes? La distancia, en fin, o es una nada, un vacio completamente inane, o el trazado
de algunas lineas. éQuién dira que las lineas, carentes de anchura y profundidad y
profundidad, que son necesarias para el cuerpo, son cuerpos? Ademas, el modo (;modus)
no es cantidad, sino término de cantidad. Los términos estan en la superficie y son
lineas y puntos que, dado que carecen del grosor de la profundidad, no son considerados
como cuerpos. Tampoco colocamos la especie en la materia, sino en la alegre concordia
de luces, sombras y lineas. De todas estas cosas se deduce que la belleza es tan ajena a la
masa del cuerpo que no se comunica con esta misma materia a no ser que esté afectada
por aquellas tres preparaciones incorporales de las que venimos hablando (Fic. Comm.
in Conv. V, 6, [189])2°,

En resumen, la belleza de los cuerpos, experimentada primeramente por
la captacion sensible de los elementos, se aproxima més a un «simulacro de la
cosa que a una especie corpérea (potius rei simulacrum [...] quam corporea
speties)» (Fic. Comm. in Conv. V, 3 [188]). En consecuencia, hay en Ficino una
experiencia de lo bello corpoéreo que originariamente es sensorial, y s6lo tras ella

se produce la iluminacioén interior que, en el caso de individuos privilegiados,

20 «Ordo membrorum membrum quidem est nullum. Ordo enim membris omnibus
inest. Nullum vero membrum in membris omnibus reperitur. Accedit quod ordo nihil est aliud
quam decens partium intervallum. Intervallum vero quid aliud dicemus quam distantiam
partium? Distantia denique aut nihil est et vacuum prorsus inane aut tractus aliquis linearum.
Lineas autem que latitudine profunditateque carent, que corpori necessaria sunt, quis, corpora
dixerit? Modus item non quantitas est sed terminus quantitatis. Termini vero superficio sunt
lineeque et puncta que, cum profunditatis crassitudine careant, corpora non putantur. Spetiem
quoque in luminum, umbrarum, linearum iocunda concordia non in materia collocamus. Ex his
omnibus patet pulchritudinem usque adeo esse a mole corporis alienam ut numquam ipsi
materie se communicet, nisi tribus illis incorporalibus preparationibus quas narravimus sit
affecta».
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conduce al reconocimiento ontologico de la «especie» (speties), del «orden»
(ordo) y del «<modo» (modus) ubicados en un marco trascendental e incorpoéreo.
El objeto adecuadamente in-formado nos «place» (placet) y nos remite, en
primer lugar y por via estética —y hasta donde las limitaciones propias de la
encarnacion corporal lo permiten— a una figura eidética, incorpérea e inmutable
que estd mas alla de lo sensible y que le sirve a aquél de «ejemplar». El alma,
obviamente, se complace en esta concepcion de la belleza corporea entendida
como «simulacro» (simulacrum) incorporeo de la cosa, en la medida en que la
especie place mas «no porque ésta yazca en la materia exterior, sino por cuanto
su imagen es captada o mas bien concebida en el alma a través del sentido de la
vista (non prout in exteriori iacet materia, sed prout eius imago per visum ab
animo capitur vel concipitur)» (Fic. Comm. in Conv. V, 3 [183]). Esta imagen,
que ni en la vista ni en el alma, en razoén de su incorporalidad, puede ser cuerpo,
es pensada por Ficino como elemento para determinar el reconocimiento
estético de la especie como la propia antesala sensible de la experiencia de lo
Bello, donde la méaxima aspiracion se resuelve, precisamente, en un simulacro,
término al que no le es conferida ninguna carga negativa —al menos, de forma
expresa-. Desde un punto de vista genuinamente estético, el interés radica en
que es la propia experimentacion sensorial la que logra activar todo el
mecanismo gnoseologico del reconocimiento de las ideas, reforzando asi la idea
matriz que argiiia el propio Plotino en torno a la necesidad de abordar el mundo
sensible, frente a la huida insensata del mismo y que nos haria caer en posturas
tradicionalmente gnoésticas. En este sentido, se defiende cierto caracter
teofanico del mundo sensible, pero soélo, claro, para aquéllos capaces, por
formacion o disposicion innatas, de revelar las claves de la manifestacion de lo

divino.
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El recorrido del «rayo de luz que ilumina (Dei radius illustrans)»: el
resplandor de la idea como acontecimiento estético-noético y el
retorno desde la «idea impresa (formula)» en el alma a la «idea

(idea)» de la mente

Las ideas de Ficino son estructuralmente neoplaténicas, mientras que su
direccion y sentido se asocian a los fines propios del cristianismo. Se trata de
reconducir los deseos, reorientar la voluntad, corregir el desatino de las
debilidades del cuerpo e infundir en las almas el impulso del amor
desinteresado y de divina naturaleza, «que eleva al hombre por encima de su
naturaleza (super hominis naturam erigitur)», que se convierte en
«iluminaciéon del alma racional por la que Dios hace volver de las regiones
inferiores a las superiores del alma, que ha descendido de las superiores a las
inferiores (illustratio rationalis animae, per quam deus animam a superis
delapsam ad infera, ab inferis ad superna retrahit)» (Fic. Comm. in Conv. VII,
13 [257]). Esta profunda ansiedad de arribar a la fuente de toda Belleza ha de
vehicularse en un proceso de remision desde lo sensible a lo invisible, haciendo
uso de los bienes temporales para conseguir la contemplacién de los eternos; en
palabras de San Agustin, «caminando por medio de éstos, pero junto a aquéllos
(per ista transeuntes, illis inhaerentes)» (Aug. De trin., XII, 13, 21). Se trata, en
suma, de un camino de «retorno» (€motpor) desde la dimension de lo
sensible a aquélla de lo invisible, rehaciendo los trazos restantes de la actividad
incesante del rayo divino en su despliegue «procesional» (;tpdodog) e
infundiendo su actividad a través de los distintos estadios, fondas y paradas

significativas y fundamentales.

La primera de estas paradas que recorre el rayo iluminador de la Belleza
tiene lugar en el mundo inteligible, donde se ubican propiamente las «ideas
(ideae)» y a cuya inteleccion la «mente (mens)» puede acceder; la segunda
hipostasis se concreta en el «alma (anima)» —en linea con Plotino, el «alma del
mundo»— donde se hallan las «razones» o «principios» (rationes) de las cosas;
la tercera de estas cuatro paradas se corresponde con el «cuerpo del mundo»,
donde se revelan los dos ultimos circulos y, en consecuencia, la senda en la que

se ubican las dos ultimas posadas del rayo iluminador, aquélla de la «naturaleza
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(natura)» —que en ocasiones denomina «cualidad (qualitas)»— y en la que se
revela la presencia de las «semillas (semina)» (HIRAI 2002, pp. 159-260) 21; y,
finalmente, la Gltima fonda de la «materia (materia)», donde acttan las
«formas (formae)». La figura resultante se parece a una esfera de conocimiento,
cuyo trazado nos hace ganar en dignidad a medida que recorremos uno
cualquiera de sus radios que brotan como multiples rayos iluminadores,
siguiendo tacitamente la metafora cosmologica articulada por el propio Plotino
para entender el influjo de lo Uno sobre las criaturas y, en definitiva, el sentido y

trascendencia de su despliegue=22.

El orden de las criaturas es, entonces, correspondiente a cada una de
estas paradas: las ideas se mantienen en torno a Dios, «pues por [El] son dadas
a la mente y conducen de nuevo a la mente que han sido dadas (quoniam a deo
menti tribute sunt et in eumdem mentem cui sunt date reducunt)»; las razones
giran en torno a la mente, «puesto que pasan por la mente al alma y dirigen el
alma a la mente (quandoquidem per mentem in animam transeunt et in
mentem animam dirigunt)»; las terceras se encuentran en torno al alma, «ya
que a través del alma pasan a la naturaleza, es decir, a esta fuerza generatriz, y
de nuevo unen la naturaleza al alma (per animam transeunt in naturam, in
illam scilicet generandi potentiam rursusque naturam anime copulant)». Por
altimo y por lo que respecta a las formas, éstas «descienden de la naturaleza a la
materia (a natura in materiam [...] descendunt)» (Fic. Comm. in Conv. II, 3
[150-151]), como ya sabemos a raiz del estudio previo de las determinaciones
trascendentales de la materia:

Asi pues, ya podemos entender sin trabas por qué los antiguos te6logos colocan el Bien

en el centro y la Belleza en la circunferencia. De un lado, el Bien que est en todas las

cosas es Dios mismo, a través del cual todas las cosas son buenas, y esa Belleza es el rayo

21 Ficino, en un alarde de sincretismo, recoge la teoria platonica de las ideas, pero
también la doctrina neoplaténica de las razones seminales, filtrada por el agustinismo (rationes
seminales) (Plot. Enn. II, 3, 16.17; Aug. De gen. ad litt. V-VI; HIRAI 2002, pp. 257-286). No
conviene, sin embargo, identificarlas con las determinaciones trascendentales de los objetos,
dado que operan en distintos niveles de trascendencia.

22 No es menos cierto que la figura de la «esfera de luz (sphaera lucis)» como fuente
originario de un despliegue cosmolégico de rayos operantes a distintos niveles —ontologico,
cosmolégico y gnoseoldgico— y enmarcada dentro de una teoria general de la iluminacién invoca
irresistiblemente una importante tradicion de los estudios medievales en torno al origen,
sentido y simbolizacion de la luz, tal y como Klaus Hedwig estudié con profusiéon y
detenidamente en dos excelentes trabajos (HEDWIG 1979; 1980).
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de Dios, infuso a través de aquellos cuatro circulos que de algiin modo giran en torno a
Dios. Tal es asi como el rayo forma en estos cuatro circulos las especies de todas las
cosas, que nosotros solemos llamar ideas en la mente, razones en el alma, semillas en la
naturaleza y formas en la materia. Por eso en estos cuatro circulos parecen darse cuatro
esplendores. En el primero, el esplendor de las ideas; en el segundo, el de las razones;

en el tercero, el de las semillas; en el Gltimo, el de las formas (Fic. Comm. in Conv. 11, 3

[149])=s.

Ficino procede a continuacién a establecer las debidas correspondencias
entre las distintas hipdstasis, los 6rdenes de las criaturas, las criaturas mismas y
aquello que Dios infunde en todas ellas por la accién iluminadora de la Belleza.
Asi, (1) a los angeles les infunde las «ideas (ideae)» y los «ejemplares
(exemplaria)». Asi como las primeras no entrafian dificultad, estos dltimos han
de ser entendidos en su sentido especifico de objetos singularisimos, a saber,
«la figura de cada esfera, del Sol, la Luna y las estrellas, de los elementos, las
piedras, los arboles y los animales uno por uno (in illis enim sphere cuiusque
figura, solis lune et siderum reliquorum, elementorum quoque lapidum,
arborum, animalium singulorum)». Si seguimos con su recorrido, los rayos de
la Belleza (2) legan a las almas la recepcién de las «razones (rationes)» y de las
«nociones (notiones)», se entiende, simples; (3) a la materia, las «formas
(formae)» y las «imagenes (imagines)» (Fic. Comm. in Conv. V, 4 [185]). En
suma, el rayo divino infunde «la disposiciéon y el orden de todo el mundo
(mundi dispositionem et orden)» (Fic. Comm. in Conv. V, 4 [184]), con mas
exactitud en las mentes angélicas y con el mismo rigor en el mundo de la
materia, aun cuando sea el mismo espiritu de claridad el que motiva toda acciéon
ilustradora. Este rayo no es sino el fruto emanado de la fuente, en otras
palabras, la Belleza Universal no es sino el efecto de una causa primera, que es
lo Bueno y, en Ficino como en Dionisio el Areopagita, Dios Padre, al que se

retorna gracias al impulso del Amor desinteresado, puro y que se sirve de lo

23 «Jam igitur quam ob causam bonitatem in centro, in circulo pulchritudinem theologi
collocent, aperte intelligere possumus. Bonitas siquidem rerum omnium unus ipse est deus, per
quem cuncta sunt bona; pulchritudo autem, dei radius quatuor illis insitus circulis circa deum
quodammodo revolutis. Huiusmodi radius omnes rerum omnium speties in quatuor illis
effingit. Speties illas in mente ideas, in anima rationes, in natura semina, in materia formas
appellare solemus. Idcirco quatuor in circulis, quatuor splendores esse videntur. Idearum
splendor in primo, rationum in secundo, in tertio seminum, formarum in ultimo».
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sensible hasta donde ha de hacerlo, sin reducirlo a medio de satisfaccion
personal o egoista:
Repitiendo de nuevo lo mismo, el brillo y la gracia que est4 en el angel, en el alma o en

la materia del mundo hay que llamarlo Belleza Universal, y al impulso de retorno hay

que denominarlo Amor (Fic. Comm. in Conv. V, 4 [185])24.

Pero, para no alejarnos en exceso de nuestro discurso, concluiremos brevemente de
todo lo dicho con anterioridad que la belleza es una cierta gracia, vivaz y espiritual,
infundida por el rayo de Dios que ilumina primero en el 4ngel, después en las almas de
los hombres, en las figuras, en los sonidos y en los cuerpos, que mueve y deleita
nuestros espiritus por medio de la razén y de la vista y del oido, y al deleitarnos los

rapta, y al raptarlos los inflama de un amor ardiente (Fic. Comm. in Conv. V, 6 [190])25.

Las necesarias preparaciones de la materia permiten al espectador
retrotraerse, en primer lugar, hasta una «forma como en pequeno (formula)»,
i.e., una impresion que habita en el propio interior de su alma y que se relaciona
directamente con la «forma» trascendental de los objetos, la cual gestiona,
precisamente, la implementacion de las determinaciones trascendentales en
cada individuo, optando por el concepto de forma y en un sentido claramente
realista. En términos de Panofsky, «al conocimiento humano soélo le es posible
cualquier cognicidon en cuanto que las impresiones (en latin, formulae) de las
Ideas son inherentes al alma desde su preexistencia ultraterrenal» (PANOFSKY
1998, p. 55). Tales elementos garantizan un proceso completo de cogniciéon con
una direccion marcada desde las «imagenes sensibles (imagines)» —
proporcionadas por la adecuada inteleccién de la «especie (species)» de los
objetos— hasta los modelos impresos en la propia alma, es decir, hasta la
«impresion», la «férmula» o «arquetipo (formula)» e, incluso, hasta la «razon
seminal (ratio seminis)»: «nuestra alma tiene ingénita en la mente un arquetipo

de esta idea, y tiene también la razon seminal igualmente en su propia

24 «Vultus huius, ut, idem sepius repetam, nitor et gratia sive in angelo, sive in animo,
sive in mundi materia pulchritudo universalis est apellanda, impetusque ad illam universalis
dicendus est amor».

25 «Ceterum ne longius digrediatur oratio, ex supradictis breviter concludamus
pulchritudinem esse gratiam quamdam vivacem et spiritalem, Dei radio illustrante, angelo
primum infusam, inde et animis hominum, cor porumque figuris et vocibus, que per rationem,
visum, auditum animos nostros movet adque delectat, delectando rapit, rapiendo ardenti
inflammat amore».
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naturaleza (illius ideae formulam anima nostra in mente habet ingenitam,
habet et in natura propria seminalem similiter rationem)» (Fic. Comm. in Plot.
Enn. 1, 6 [Op. 11, 1576]). El acto de sintonizaciéon entre una y otra se produce
cuando la «imagen» se remite a la «férmula» y ésta, simultaneamente, a la
«forma» que, en alguna medida, ilumina el interior del alma cuando comprueba
que el objeto cumple las clausulas onticas que le vienen impuestas por sus
propias determinaciones trascendentales, obviamente, hasta donde le es
posible. La instancia mediadora en este proceso cognitivo es aquélla formula
implementada en el alma para ese orden especifico de objetos. Ficino, mediante
esta doctrina, (1) da un paso decidido hacia la defensa del realismo de las
«formas (formae)», determinantes en el papel de actualizar los bienes generales
de los objetos en el ambito de la «materia (materia)»; (2) retoma la idea de la
presencia de unas quasi formas —i.e., «formulas»- en las propias almas, que
sirven de instancias mediadoras entre la «imagen» incorporea del objeto y el
propio objeto, por lo que se recupera, también, la teoria del conocimiento
ontologico de los objetos en términos de reminiscencia (Plat. Men. 81d); (3)
recupera, en un mismo proceso y por influencia del pensamiento agustiniano,
los elementos distintivos de la belleza como cualidades reconocibles en la propia
belleza corporal, sélo sancionable desde una perspectiva de ajuste ontoldgico
con el ejemplar del objeto, en un sentido que se retrotrae hasta la célebre
sentencia de Guillermo de Auxerre, de evidente influencia agustininana, idem

est in substantia eius bonitas et eius pulchritudo.

Algunas precisiones: el objeto que place en razén del cumplimiento de
sus compromisos ontologicos no es el objeto-en-si, con entidad auténoma y
absoluta en su propio yacimiento Ontico. «Este gato» que esta junto a mi,
desordenando mis papeles y arafiando mis libros, es reconocido por mi como
gato y, ademas, como un gato del que predico la cualidad «bello» en su modo
corporal. ¢Como es esto? Lo tengo frente a mi y me place, pero este placer no
ilumina mi mente revelando, en primer lugar, una adecuaciéon con cierta
entidad abstracta y completamente separada de lo sensible y corruptible,
habitante de un lugar mejor, sino que me place estéticamente e ilumina

cognoscitivamente en un solo acto y (1) s6lo en tanto que el tal gato es visto, (2)
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en tanto que su imagen incorpérea se conforma adecuadamente con el
«arquetipo» o «formula» que se halla en mi alma de forma «ingénita
(ingenita)» (Fic. Comm. in Conv. V, 5 [188]), (3) en tanto que esa «féormula» se
remite a su «forma» especifica y trascendental. En sintesis, «este gato» me
place y me ilumina en tanto que es la «expresion visible de un eidos interno»
(VASILIU 1997, p. 150) no so6lo del propio sujeto —en la medida en que el eidos
estd impreso bajo modo de «féormula»-, sino del objeto mismo —en tanto que
éste viene recogido no sélo en la idea, sino en la propia razén seminal del objeto,
que lo conduce y regula hacia su desarrollo final-. La vision de «este gato»
permite, asi, el acceso de una luz vehiculada por el reconocimiento del disefio
ontologico a partir de su concrecidon oOntica y, a cuyo resplandor, el aspecto de
«este gato» se reconoce como adecuado a su objeto, quiza no en grado méaximo
—lo cierto es que el tal gato esta un poco gordo-, pero si en un alto grado. En ese
sentido, se abre asi una experiencia que recorre la propia respuesta estética del
espectador dada en simultaneidad con un proceso noético de reconocimiento
del modelo, pero siempre iniciado por el sujeto y sancionado por el propio rayo
divino que atraviesa las distintas esferas de actividad, inicidindose en una
experiencia genuinamente estética, posibilidad por la propia doctrina de la
iluminacion, donde belleza y correccion ontologica se reinen para acontecer en
un mismo recorrido de dos caras. Pero esta experiencia estética s6lo puede
darse ante «este gato», «este lirio» o «esta persona», es decir, efectiva y
concretamente forjados a la luz de sus «formas» y éstas a la luz de sus «ideas».
Estas, en alguna medida, logran vibrar y delatar su presencia en el interior del
objeto como destellos, como brillos, como efectivo resplandor que ilumina la
mente de abajo arriba y conduce a ésta hacia arriba. Tal es asi que, en Ficino, el
espectador se acaba remitiendo a la propia actividad creadora de Dios, que
mantiene, unifica y sostiene mas alla de la propia esencia todo lo creado en el
ambito de lo sensible. He aqui la importancia, por tanto, de afrontar y reconocer
los objetos en su corporalidad y, en consecuencia, de experimentarlos en su
dimension sensible:

[...] en la mente asi dispuesta no se enciende el resplandor de la verdad paulatinamente

con un amor humano, sino de sibito. Pero, ¢desde donde? Del fuego, es decir, de Dios,

que explosiona y destella. Designa las ideas mediante el destello y también las
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impresiones de las ideas ingénitas en nosotros, las cuales, adormecidas desde hace largo
tiempo por desidia26, son excitadas por la estimulante doctrina. Tal y como los rayos de
los ojos brillan a la luz de las estrellas, asi los rayos de las estrellas son iluminados por
las ideas. Agrega que un resplandor de este tipo no se enciende solo, sino que se lleva a
cabo en el alma para que muestre que las formulas son innatas en ella y que de ese
modo le invade un esplendor familiar. Y, asi, no pienses que en ese estado la mente es
variable o esta perturbada, afiade que se alimenta ya a si misma, es decir, este primer
resplandor divinizado encendido en la mente se apoya a continuacion en la abundancia

de los rayos divinos por su virtud y llena la mente de alegria nutricia (Fic. Arg. in Sept.
Epist. [Op. 11, 15341)>.

Cuando juzgamos sobre lo bello, aprobamos aquello que es bellisimo por encima de
todo lo demaés lo que es animado y racionalmente formado, de forma que a través del
alma también satisfaga la formula de la belleza que tenemos en mente; por el cuerpo
responda a la razén seminal de la belleza que podemos en la naturaleza y en el alma que
la sigue. Verdaderamente la forma en el cuerpo hermoso es similar a su idea, como
también la figura del edificio en la materia es similar al ejemplar que el arquitecto tiene

en la mente (Fic. Comm. in Plot. Enn. 1, 6 [Op. 11, 1574])8.

La «férmula (formula)» -que no es sino una idea impresa- es asi tomada
como una especie singularisima de démon que ejercer de intermediario entre
maximos y minimos ontologicos, cuyo especifico modo de manifestacion

constituye una forma de epifania que, hundiendo sus raices en la experiencia

26 Asi escribia Plotino en torno a este problema: «Por otra parte, es menester tener en
cuenta que los hombres se han olvidado de lo que, desde el principio hasta ahora, anhelan y
desean. En efecto, todas las cosas aspiran a aquello y desean aquello en virtud de una necesidad
natural, como si adivinasen que sin ello no pueden existir (Xp¢ 8¢ évvoetv, g elow
émieAnopévol, ob kai €§ apgng eig vov mobovol kai épieviar avtov. ITavta yap opéyeta
€kelvov Kal E@leTal avTOV PUOEMG AVAYKI), OTEP ATNOUEUAVTEVIEVA, WG AVEL AVTOD OV
Suvvatar eivan)» (Plot. Enn. V, 5, 12, vv. 5-9).

27 «Addit in mentem denique sic affectam non paulatim quidem humano quodam amore,
sed subito lumen veritatis accendi. Sed unde nam? Ab igne, id est a Deo, prosilente sive
scintillante. Per scintillas designat ideas. Designat et formulas idearum nobis ingenitas. Quae
per desidiam olim consopitae, excitantur ventilante doctrina, atque velut oculorum radii
emicantes, ideis velut stellarum radiis collustrantur. Subdit eiusmodi lumen non accendi solum,
sed fieri in anima, ut ostendat, tum formulas esse innatas animae, tum splendorem huiusmodi
familiarem evadere. Ac ne putes in eo statu mentem ambiguam sollicitamque esse adddit:
seipsum iam alit, id est, lumen hoc primus divinitus in mente accensum, deinceps sua virtute
divinorum haruit copiam radiorum, atque almo mentem gaudio complet».

28 «Dum vero de pulchritudine iiudicamus, id prae ceteris pulcherrimum approbamus,
quod animatum est atque rationale atque ita formatum, ut et per animum satisfaciat formulae
pulchritudinis, quam habemus in mente, et per corpus rationi pulchritudinis seminale
respondeat, quam in natura secundaque anima possidemus. Forma vero in corpore formoso ita
suae similis est ideae, sicut et figura aedificii in materia similis exemplari in architecti mente».
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estética genuinamente sensorial y, como en Plotino, intuitivamente, se proyecta
hacia una experiencia puramente intelectiva en la que se espera afrontar el
propio rostro de Dios, cuyo esplendor en Ficino es, propiamente, la propia
Belleza inteligible. La formula o arquetipo, por tanto, ejerce las funciones de una
causa secundaria siempre por detras de la primera influencia de la idea que
recibe, a su vez, su propia iluminaciéon del esplendor divino, fuente de toda luz.
El proceso de reconocimiento de esa adecuacion, con resultado estético, en
tanto que place, y gnoseolodgico, en tanto que se conoce, se lleva a cabo por
medio de esa «férmula ingénita (ingenita formula)» que, por cierto, da lugar a
la propia teoria del arte de la nueva Academia (Fic. Comm. in Conv. V, 5
[188])29, tomada y reinterpretada, a su vez, a partir de Plotino (Plot., Enn. V, 8,

1, vv. 18-22)30,

29 «Si alguno buscara de qué manera la forma del cuerpo puede ser semejante a la forma y
razon del espiritu y de la mente, le ruego que considere el edificio de un arquitecto. Al principio,
el architecto de un edificio concibe la razoén y casi la idea en el alma. Después construye la casa
tal cual la pensé y en la medida de sus fuerzas. éQuién negara que la casa existe como cuerpo y
que ésta es similar a la idea incorporea del artifice, a cuya semejanza ha sido realizada? Pienso
que hay que juzgarla similar en el arquitecto a causa de cierto orden incorporal mas que a causa
de la materia. Asi, por tanto, sustraete si puedes a la materia, puedes sustraerla a la cogitacion,
pero mantén el orden. Nada te restara del cuerpo, nada de la materia. En cambio, quedaré en
verdad el orden interno que proviene del autor y que permanece en el artifice. Asi hagas esto
mismo con el cuerpo de cualquier hombre. Descubriras que la forma de aquél que cuadra con la
razon del alma es simple y privada de materia (Quodsi quis quaesiverit quonam pacto corporis
forma mentisque formae et rationi similis esse queat is, oro, consideret aedificium architecti.
Principio architectus aedificii rationem et quasi ideam animo concipit. Deinde qualem
excogitavit domum, talem pro viribus fabricat. Quis neget domum corpus exsistere eamque
ideae artificis incorporeae, ad cuius similitudinem effecta est, esse persimilem? Porro propter
incorporalem ordinem quemdam potius quam propter materiam est architecto similis
iudicanda. Age igitur materiam substrahe si potes, potes autem cogitatione substrahere,
ordinem vero relinque. Nihil tibi restabit corporis, nihil materiae. Immo vero idem erit penitus
qui ab opifice provenit ordo et qui remanet in opifice. Idem in quovis hominis corpore facias.
Reperies illius formam, animi rationi quadrantem, simplicem esse materiesque expertem)».

30 «Sean, pues, dos objetos yuxtapuestos, por ejemplo dos masas de piedra, una informe y
desprovista y otra reducida ya por el arte a estatua de un dios o de algiin hombre: de un dios,
por ejemplo, de una Gracia o de una Musa; de algiin hombre, mas no uno cualquiera, sino uno
que el arte ha creado seleccionando rasgos de todos los hombres bellos. Pues bien, esta piedra
transformada por el arte en belleza de forma aparecera, si, bella, mas no por ser piedra —de lo
contrario, también la otra seria igualmente bella-, sino gracias a la forma que le infundi6 el arte.
Por consiguiente, esta forma no la tenia la materia, sino que estaba en la mente del que la
concibi6 aun antes de que adviniera a la piedra. Pero estaba en el artista no en cuanto éste tenia
0jos y manos, sino porque participaba del arte. Luego en el arte esta belleza era muy superior. Y
es que no es aquella belleza, la que estaba en el arte, la que se desplazé a la piedra, antes bien
aquélla se queda, pero hay otra, derivada del arte, que es inferior a aquélla. Pero ni aun esta
inferior se mantuvo pura en si misma ni tal como ella queria salvo en la medida en que la piedra

cedi6 al arte (Keyuévwv totvuv aAMAmv £yyvg, éotm 8¢, et fovAet, [6vo] AiBwv év dykw, ToL pev
appubpiotov kat Téxvng apoipov, Tov 8¢ 118N Téxvn kekpammuévov eig ayaipa Oeod 1) kai Tvog
avBpamov, Beov pev gaprtog 1) Tvog Movong, avlpwmov 8¢ unj Tvog, dAX 'OV €k TAVTIOV KaAQY
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La luz metafisica, vivificante y raiz de toda belleza recorre de uno a otro
lado el despliegue hipostatico de Dios. El reconocimiento del primero de los
destellos, en el &mbito de la belleza corporal, es capaz de crear el gran incendio
del Amor Universal por la Belleza que es, al cabo, el amor por el propio rostro de
Dios, cuyo esplendor es propiamente la Belleza. Este esplendor divino se refleja
como en tres espejos diferentes, el del angel, el del alma y el del cuerpo, un
reflejo cuya reverberacion es mas potente cuanto méas proxima esta de Dios, y
mas débil, aun cuando sea clarisimo, cuanto mas se adentra en la materia:

Asi, el tnico rostro de Dios, por tanto, luce en tres espejos diferentes puestos en orden,

en el angel, en el alma, en el cuerpo del mundo. En éste que estd més préximo de una

manera clarisima. En ése mas lejano mas oscuramente. En aquél que esta lejanisimo, si

lo comparas con los otros, oscurisimamente (Fic. Comm. in Conv. V, 4 [185])3.

La pregunta que ahora nos formulamos es si a 0jos de Ficino existe, en el
ambito de lo material y sensible, un objeto privilegiado de entre todos los demés
que facilite las cosas para los amantes ardentisimos de la Belleza y, en
consecuencia, del propio rostro de Dios. Un objeto que, habitando en el
intermezzo de lo incorpéreo y lo corpoéreo, pueda ser, mediante su actividad, el
simil més adecuado, desde el punto de vista estético, para servir de objeto
distinguido de contemplacion por facilitar, en el ambito de lo sensible y de su
propia belleza corporal, el recorrido desde los resplandores sensibles hasta la

fuente de todo resplandor.

TETMOINKEV 1] TEXVY], PAVELV PEV AV O VIO TG TEXVNG YEYEVNEVOG €i¢ €(60VG KAAOG KAAOG OV
napa 1o eivat AiBog ¢ yap av xat 0 €1epog OHOING KAAOG -AMA apa Tov eidvog, O évikev 1
Téxvn. ToUto peév Totvuv 1o €i60g ovK gixev 1] VAN, AL Mv &V T¢ évvourjoavTt kai npiv EABeLv eig
TOV AlBov' 1v 8 év T Snpovpy@ oV kaBdoov opBaAuoL 1] Xelpeg oAV AVTQ, A GTL LETETKE TG
téxvne. "Hv &pa €v ) TéXvn TO KAAOG TOUTO GUEWVOV TOMG" 0V Yap €Keivo NABev eig Tov Aibov
TO €V TH) TEXVY), AAN EKELVO eV LEVEL, GANO 8¢ ATt éketvng EAATTOV EKEIVOU Kal 0USE TOUTO Epetve
kabapov év avte, ovdé olov éBovAeto, aAA’'Goov eifev 0 AiBog Tn) Téxv)».

31 «Unus igitur dei vultus tribus deinceps per ordinem positis lucet in speculis: angelo,

animo, corpore mundi. In illo tamquam propinquiore clarissime. In isto remotiore obscurius. In
hoc remotissimo, si ad caetera compares, obscurissime».
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Conclusion: el objeto mas distinguido

La belleza sensible, en el modo de su des-cubrimiento, sitiia lo bello
sensible como participe de la més alta Belleza, al igual que la «luz original»
(lumen) remite a la «luz originaria» (lux). El mundo entonces se nos revela
como el reflejo mas apagado, el brillo mas lejano, el espacio méas alejado del
rostro divino, que el espectador ansia, apetece y hacia el que tiende su propia
alma, purificada tras su letargo. Toda la dignidad de la belleza sensible radica
entonces en esa potencialidad para reflejar el rostro de Dios (vultus Dei),
convirtiendo el mundo en una enorme «huella (uipnua)» (Phil. Alex. De op.
mun. 145-ss.), uno de los «trazos restantes (liniamenta reliqua)» «de los
mismos pensamientos (ipsaeque cogitationes)» del autor (Plin. Vet. Hist. Nat.
11, 145). Vestigios de una actividad que senalan la ausente presencia de quien
voluntariamente se vela al tiempo que procura adecuarse, en la medida de lo
posible y permitido, al propio desvelo del buscador. La ausencia viene
auspiciada por las propias dificultades del mundo sensible para acoger ese
fulgor, actividad resplandeciente del rayo divino, lo que sélo permite su
manifestacion como epifania simbolica de la propia accién divina. Este
resplandor, como la esfera de luz proyectada por la lampara, nos devuelve a su
fuente, que queda, sin embargo, en una indefinida lejania desplegada tras los
limites oscuros, precisamente por exceso de iluminacion, del mds alld de la

caverna.

La pregunta con la que termindbamos nuestra anterior reflexion radica
ahora en la posibilidad de recorrer una via de acceso privilegiada, transitada a lo
largo de toda la tradicion platonica, reactivada en el Renacimiento carolingio del
s. IX, en especial, gracias a Juan Scoto Eritigena y los traductores del Pseudo-
Dionisio; redescubierta en el Renacimiento medieval del s. XII en las Escuelas
de Chartres, Saint-Denis o Saint-Victor; estudiada con detenimiento en la
Cancilleria de Oxford por el maestro Roberto Grosseteste; continuada con
animo impoluto por Santo Tomas y, al mismo tiempo, por San Buenaventura.
Esta singladura la contintia respetuosa e innovadoramente el mismo Ficino,
quien considera que la mente del angel, al no estar incapacitada por el peso del

cuerpo, se refleja en si misma y ve el rostro de Dios grabado en seno. «Alli,
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mirando en si misma, se refleja el mismo rostro de Dios esculpido en su seno
(Ubi dei vultum illum sinu suo insculptum introspicit in seipsam reflectitur)»
(Fic. Comm. in Conv. V, 4 [185]). En otras palabras, no sale de si ni mira de otro
modo que no sea circularmente y en torno al centro mismo de la Creacién, al
centro de toda hipostasis. En este sentido, el angel no necesita desligarse de su
clausura sensible ni afrontar el abrupto ascenso por la que las almas humanas
son liberadas. Por ello, la necesidad humana de contemplar la luz en si misma y
de afrontar el rayo solar es equivalente, en el mundo sensible, a la necesidad de
contemplar el rostro de Dios en el mundo suprasensible, a semejanza de lo que
hacen los angeles. El lamento, que es también deseo, lo expresa Ficino
adelantandose al propio lector: «iOjald que esto mismo nos sucediera a
nosotros! (O utinam nobis idem contingeret!)» (Fic. Comm. in Conv. V, 4
[185]). La mirada que intenta perfilar el maestro Ficino pretende trascender el
mundo sensible entendido como camino; va al encuentro de Dios a partir del
apetito amoroso de belleza (Fic. Comm. in Conv. 1, 4 [141]); contempla la
naturaleza como conjunto articulado de velos superpuestos, cuyo oculto
lenguaje se desvela en clave metafisica y acontece en clave estética. La estricta
frontera fenoménica se quiebra ante la perpetua y hambrienta insatisfaccion del
que inquiere por su Autor con el silencio por respuesta. El resplandor, fruto de
la propia emanaciéon de Dios en el marco de las criaturas, entrevisto en el
principado de los objetos sensibles por el influjo de las ideas, revelador de la
condicion estética del mundo mas alldi de lo sensible y mas acd de lo
suprasensible termina por despertar, en este punto, una vision de su principio

fundador.

La pregunta por la «luz manifestada» como distinguida via de acceso a la
«luz originaria» no se hizo esperar. Ficino la formula el afio 1476 en el breve y

temprano32 optsculo titulado Quid sit lumens3. Alli, siguiendo el proceder

32 La obra se publica dos afios después del De Christiana religione y seis afos antes de la
version latina de la Theologia Platonica, su principal estudio acerca del pensamiento platdnico.

33 El texto ha sido recientemente traducido al castellano por el Prof. Jiménez Manzorro
para los apéndices del muy recomendable trabajo del Dr. Juan Bosco Diez-Urmeneta (DiAz-
MANZORRO 2004, pp. 335-350). Para nuestro trabajo, seguimos la versién latina del texto critico
de Raymond Marcel, publicado como apéndice de la Theologia Platonica y que traducimos
siguiendo nuestro propio criterio (MARCEL 1970, pp. 369-378), disponible también en el
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genuinamente platénico Ficino procede a consultar, uno por uno, a los sentidos,
cuyos testimonios resultan, sin embargo, poco esclarecedores. Aunque quisieran

no podrian contestar por su estrecho compromiso con la materia:

Ensefiadme entonces, oh, sentidos mios, vosotros que aprendéis innumerables cosas
sobre casi todo; ensefiadme, os lo ruego, qué sea la luz. Y el oido responde: “Yo soy
aéreo, por lo que date por satisfecho si te instruyo de los sonidos divinos”. Responde,
también, el olfato: “En cuanto a mi, soy vaporoso, por lo que con mayor motivo no soy
luminoso: aprende de mi los vapores. ¢Por qué me solicitas cosas ajenas?” Dice el gusto:
“Nado, en efecto, en el liquido elemento, por tanto te revelo los liquidos”. “No quieras de

mi”, dice el tacto, “lo que yo no puedo darte: no soy més que cuerpo, e instruyo sobre lo

corporeo. Busca la luz mas arriba”.

Gracias a estos consejos, me elevé desde las profundidades a las cuales habia caido hacia
las alturas de mi cuerpo para recibir alli una luz en todos los aspectos mas ligera y mas
alta. Ea, vamos, ojos mios luminosos! En el nombre de esta luz que nos calienta sola y
mas que todo, os conjuro, indicad a la razon, vuestra reina, qué es la luz. Y la espléndida
vista responde prontamente: “Yo soy espiritu y soy esplendor espiritual. Y, en
consecuencia, como justamente preguntas por mi propio oficio, de muy buen grado te
concedo cuanto tengo. La luz es una emanaciéon de los cuerpos en alguna medida
espiritual, repentina y muy extendida sin detrimento propio de la naturaleza de los
cuerpos, [emanacion] del esplendor para los cuerpos diafanos, es decir, transparentes,
[emanacién] del color para aquéllos que se le oponen, para todos [emanacién] de la
cantidad, la figura y el movimiento. Retine en uno solo todo género de colores. éQué
sera este universo, sino una luz omnicolor, o un resplandor hecho en la materia més
sblida y oscura de la tierra, por tanto, opaca? Sepérala de la tierra con la que esta
mezclada: équé sera lo restante, sino una cualidad, o mas correctamente la claridad y el
acto de lo perspicuo como el color es el acto de la opacidad? En efecto, el color es una
luz opaca y la luz un color claro, o mas bien una suerte de flor y de brillo del cuerpo
transparente y de los colores que, por asi decir, de un solo color en acto es de todos los

colores en potencia (Fic. Quid sit lumen, I [371])34.

Proyecto Bivio. En adelante, citaremos el capitulo del optisculo en ntimeros romanos y, entre
paréntesis, la pagina de la edicién de Marcel.

34 «Ergo nuntiate mihi, o mei sensus, qui caetera pene innumerabilia nuntiatis. Nuntiate
mihi, obsecro, quid sit lumen. Respondet auditus: Aereus sum, satis esto si sonos tibi acreos
nuntiem. Respondet et odoratus, equidem non sum adeo lucidus, vaporeus sum, a me disce
vapores. Quid aliena quaeris a me? Gustus ait: Nato equidem in liquore, indico tibi liquores.
Noli a me, dicit tactus, extorquere quod nequeo, corpulentus sum, corpulenta nuntio, altius
quaere lumen.

Hinc admonitus ab infimo quo cecideram ad altissima mei corporis nunc ascendam, ut inde
lumen levius altiusque cunctis accipiam. Eia, agite, oculi mei lucentes, per lumen illud, obsecro,
quo prae caeteris, immo quo solo delectamini tantum, indicate reginae vestrae, rationi, quid sit
lumen. Respondet subito visus splendidus: Ego spiritus sum et splendor sum spiritualis.
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Dos primitivos sentimientos conviven en toda metafora de la luz, afectos
que son a su vez momentos simultaneos que estructuran la dificil relacion del
hombre con ella: de un lado, la seguridad concedida cuando se permanece «a la
luz», en el sentido de «a la lumbre«, donde lo inhdspito se torna hospitalario,
donde «lo de fuera (§evdv)», por extrano, se convierte en «lo de casa (0ik60ev)»,
por familiar y conocido. El peregrino es asi devuelto a un temple apetitivo
acorde con el circulo resplandeciente que se abre en torno al hogar. Pero, al
mismo tiempo y en sentido contrario, sobreviene, en el marco distintivo del
cristianismo una suerte de llamada teologal que busca los modos de trascender
el limite impuesto por el mismo resplandor (lumen) de la fuente para asi llegar a
la fuente de todo resplandor (lux). La voluntad de ruptura por la urgencia del
llamamiento resittia al peregrino en un sentimiento de perplejidad, opuesto, en
todo caso, a aquél de seguridad. Puesto ahora en este temple animico tan
distinto, la luz se revela dafiina, quemando los ojos y dando noticia de la
condicion quebradiza del hombre, con cuyos sentidos apenas puede transitar a
través de las llamas que suaves, pero imperturbables, le recuerdan las leyes del
principado en que los ojos sefiorean. En palabras de San Agustin, hay quienes
«elogian la luz en el fuego, pero también vituperan el ardor (qui laudant in igne
lucem, ardorem autem vituperant)» (Aug. De Civ., XII, 4; PL 41, 352). El
hombre transita asi desde la claridad operante a la oscuridad dilemética, desde
la seguridad del «conocimiento a la luz» a la perpleja frustracion del
«desconocimiento de la luz», de la que mana la salvacidon, pero también la
perdicion. De hecho, el sujeto que salia de la caverna, al decir de Platon,
«necesitaria acostumbrarse, creo yo, para poder llegar a ver las cosas de arriba
(ovveBeiac 8r otpar Séort’ dv, ei péAol ta Gvw Gweodar)» (Plat. Resp. 516a).

Ficino también reconviene a los hombres sobre los peligros de superar los

Quocirca cum a me iure propria officia postules, largior libentissime quantum habeo. Lumen est
spiritualis quaedam et subita et latissima a corporibus naturae eorum sine detrimento proprio
emanatio, nitoris scilicet cuiusdam a diaphanis, id est, transpicuis, coloris autem ab horum
oppositis, quantitatis figurae motusque ab omnibus. Congrega in unum genus omne colorum.
Quid erit hoc universum, nisi lux quaedam omnicolor, sive lumen factum in solidiore
obscurioreque materia terrae iam opacum? Segrega terram illi permixtam. Quid erit reliquum,
nisi qualitas quaedam, immo claritas actusque perspicui, sicut color est actus opaci? Color
quidem lux est opaca, lux autem color clarus, immo perspicui corporis colorumque flos quidam
vigorque quasi unicolor, actu virtuteque omnicolor».
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limites cognoscitivos de la sensibilidad en el ambito de la luz y termina
pulsando los mismos acordes, a la biisqueda de una solucién de continuidad que
le permita reconducir la cuestion de los limites cognoscitivos de los sentidos al
ambito del intelecto, donde éste, dotado ya de voz, dispensa sus propios
consejos en orden a explanar un método seguro y satisfactorio de trabajo:
No pretendas, oh razon, confiar en los sentidos. La vista no te ensefia satisfactoriamente
y en manera alguna el resto de los sentidos. Dado que la vista es una luz sensual, recibe
y devuelve un esplendor sensible, y a la inversa, dado que recibe y devuelve un

esplendor sensible, deduces que ésta es una luz relativa a los sentidos. No podemos,

desde alli, progresar més alla (Fic. Quid sit lumen, V [373])35.

Si operamos fenomenolégicamente, la fuente de luz se mantiene,
incontestable, en una frustrante oscuridad cognoscitiva. Las preguntas que el
peregrino se plantea no puede ser contestadas ni siquiera por el sentido de la
vista, el tnico de entre ellos es «espiritu y esplendor espiritual (Ego spiritus
sum et splendor sum spiritualis)» (Fic. Quid sit lumen, II [371]). Se hace
evidente que la perplejidad del sujeto aumenta cuando comprueba la similitud
perceptiva entre el objeto que se halla en la penumbra y el objeto luminoso o
reflectante, algo parecido al acto en el que se percibe el brillante filamento de
wolframio sin que pueda, al mismo tiempo, delimitarse, con los datos de la mera
sensacion, los limites exactos del mismo. La luz «parece originarse dentro del
objeto, a una distancia indefinida del observador (ARNHEIM 2005, p. 331;
WALLACH 1961, pp. 112-116)». Por su parte, y tomando como base a Plotino para
sus propias convicciones y para su propia inspiracion, Ficino consideraba que el
agua y el aire reciben su luz de otras fuentes de luz, reconocibles s6lo por el
reflejo que despiden sus respectivas superficies, mientras que el fuego u otros
elementos son, de hecho, «luces (luces)» en si mismos. En otras palabras, al

lucir, lo hacen de forma originaria, es decir, como fuentes3so:

35 Noli, o ratio, confidere sensibus. Visus tibi non satis nuntiat, caeteri nullo modo. Visus
quia sensualis lux est, tantum sensibilem accipit datque splendorem, atque e converso, quia
sensibilem accipit datque splendorem, hunc sensualem quamdam lucem esse cognoscis.

36 «El fuego mismo sobrepasa en belleza a los demas cuerpos, porque tiene rango de forma
frente a los demas elementos: por posicién, esti arriba, y es el mas sutil de todos los cuerpos,
cual colindando con lo incorpéreo; y es el tinico que no recibe dentro de si a los demés, mientras
que los demas lo reciben a él, pues aquéllos se calentan, mientras que él no se enfria, y esta

93 ActaLauris, n.° 1, 2013, pp. 57-107
ISSN: 2255-2820



Adrian Pradier Sebastian

Que la luz sea mas espiritual que corporal se deriva de esto, porque se propaga sin
tiempo por todas partes, sin ofensa alguna llena los cuerpos transparentes, sin
mancharse se derrama en torno a los opacos. Por otro lado, mas facilmente se entrega a
los cuerpos més distantes del peso de lo corpoéreo. Por ello, los cuerpos més puros del
cielo, asi como el fuego, como piensan los platénicos, lucen (lucent) en si mismos; el aire
y el agua por otras [fuentes de luz]; las interioridades de la tierra no brillan ni por si

mismas ni por [reflejo] de otros (Fic. Quid sit lumen, IX [376])37.

El resplandor, por su parte, se sitia en un punto intermedio entre la
propia fuente de luz y el mundo circundante. La luz se irradia como resplandor
hasta el momento en que cede paso a las tinieblas. Y este transito se hace
gradualmente, pudiendo hablarse entonces de «gradientes de luminosidad» que
«se cuentan entre los mas eficaces» para crear el efecto de profundidad tanto en
formas plastico-artisticas (ARNHEIM 2005, p. 316), como en la propia realidad.
La profundidad permite al sujeto disponer en su campo visual los distintos
objetos en el espacio que se abre, en cierto modo, por la propia actividad del
resplandor. Asi, los objetos se ven con més claridad cuanto més intensamente
son iluminados por el propio resplandor. Y alli donde el resplandor cede paso a
la tiniebla, comienza, entonces, el reino de lo informe. Surge entonces el
concepto de luminancia o reflectancia, una «propiedad constante de toda
superficie» al reflejar la luz proveniente de una fuente distinta de si (ARNHEIM
2005, p. 311). Gracias a ésta, los objetos se vuelven visibles para la visiéon en sus
propiedades fenoménicas basicas —forma, color, tamano, altura, etc.— y son
situados en el espacio a una determinada distancia unos de otros y con respecto

al espectador, que, de continuo, es remitido una y otra vez hacia la fuente

colorado primariamente, mientras que los deméas reciben de él la forma del color. Por eso
refulge y resplandece cual si fuera una forma (“OBfev kai 16 0P AVTO MTAPX T AANA CopaTa
KAAOV, 6Tl T&Ev €l8oug Ovtog, 6Tt TAEv eldoug mPOg T dAAA OTOtKELa €XEl, avm pev T Béoet,
Aentétatov 8¢ TV AWV OOUATOV, WG €YYUG OV TOU AOWUATOVU, HOvov §¢ avtd ovk
elo8eydpevov T dAAa T 6’ &AAa §éxetan avtd. Oeppaivetar yap Ekeva, ov yuyetal 8¢ tovTo,
KEXPWOTAL TE MPWTNG, T & dMa mapa Tovtov 80 eldog g xpoag AauPavel. Aaumel ovv kai
oTiAPie, wg av eibog 6v)» (Plot. Enn. 1, 6, 3, vv. 19-26).

37 «Quod lumen spirituale quoddam sit potiusquam corporale eo constat, quia passim sine
tempore propagatur, sine offesione implet perspicua corpora, sine sui inquinamento se sordidis
circunfundit. Praeterea corporibus his facilius se largitur, quae longius a corpulenta mole
discedunt. Unde purissima corpora caeli et ignis, ut Platonici putant, in se lucent; aer et aqua ab
alias; interiora terrae neque ex se nitent neque ex illis».
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originaria de luz. Hablar de resplandor, por lo tanto, es hablar del espacio que
abre la luz y de los entes que lo habitan y que senalan, en su padecimiento
reflejo, a la fuente de luz. En los extremos de ambos espacios se da la misma
nota distintiva, a saber, una desconcertante indefinicion perceptiva tanto de la
fuente de luz como de los objetos que se mantienen a la tiniebla. Y, pese a todo
ello, la luz torna las cosas visibles s6lo si ella misma se mantiene en la
invisibilidad y en la tiniebla sensorial, pues «la luz, a su vez, es el acto de esto,
de lo transparente en tanto que transparente (pwg 6¢€ €otv ) ToUTOL EVEPYELQ,
100 Stapavolg N Stapavég)» (Arist. De anima, 11, 7, 418b9-10), es «como el
color de lo transparente cuando lo transparente est4 en entelequia bajo la acciéon
del fuego o de un agente similar al cuerpo situado en la regiéon superior del
firmamento (olov yp®ua £omt 100 Stapavolg, dtav f Evieheceia Slapaveg UmO
updg A ToUTOL olov TO Bvw o®ua)» (Arist. De anima, 11, 7, 418b11-13). En
ausencia de cuerpos luminosos en si mismos no existirian ni lo transparente en
acto, ni lo opaco o translicido. Pero, paradéjicamente, la luz no puede ser vista

ni siquiera a la luz del humanismo florentino.

El hombre sélo puede inferir la actividad luminica a partir del
reconocimiento de una dimensién intermedia, marcada por la luz misma y su
recepcion en los objetos, un medio en el que la luz coexiste con su propia
encarnacion en lo visible (VASILIU 1994), principio de la actualizacién de lo
visible en tanto que visible y principado de su manifestacion en tanto que
fenémeno reconocible a partir de lo visible actualizado: «hay, en efecto, algo que
es diafano (€¢omt 6n m Swapavég)» (Arist. De anima, II, 7, 418bg4), que el
Estagirita defini6 como «aquello que es visible si bien —por decirlo en una
palabra- no es visible por si, sino en virtud de un color ajeno a él (6 €0t pev
opatdv, oU kab auto 8 OpaTOV WG AMANG eimelv, AAAG &1 AAAOTPIOV YpdUA)»
(Arist. De anima, I1, 7, 418b4-6). Tal es asi que la luz so6lo es deducible en y por
los colores, que son actualizados al tiempo que ellos mismos actualizan lo opaco.
Desde tal punto de vista, la luz sacrifica su propia visibilidad garantizando lo
visible, al igual que el simbolo sacrifica su dimensién signica por aquello
simbolizado. Por lo tanto, el objeto privilegiado, que por si garantiza la

dimension visible de lo sensible y sin el cual permaneceriamos en la mas
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absoluta tiniebla sensorial parece ser la luz. Se establece asi una intrincada
analogia por la que el mundo, tercero de los espejos en los que se refleja el
rostro de Dios, reflejaria la actividad luminica del resplandor desde dos puntos
de vista, estético el uno, noético el otro, remitiendo, en ambos casos, a la luz
originaria. La luz manifestada y la luz originaria se vuelven, entonces, exigencia
y condicién para la deduccion de la actividad divina en el &ambito de lo visible.
Poniendo en relacion la Belleza universal, esplendor del rostro divino, como la

propia luz sensible, expondra esta misma idea en otro lugar:

Y nosotros no dudamos de que la incorporeidad de esta belleza. En el 4ngel y en el alma
ninguno duda de que ésta no es un cuerpo, y que también en los cuerpos es incorpérea
lo demostramos con anterioridad y por ello a partir de ahora consideramos muy
importante que el 0jo no ve otra cosa que la luz del sol, porque las figuras y los colores
de los cuerpos no se perciben jamas si no estan iluminados por la luz, ni ellos llegan con
su materia a los ojos [...], la luz Gnica del sol se presenta a los ojos, pintada de colores y
de figuras de todos los cuerpos iluminados por ella. Los ojos, con la ayuda de un cierto
rayo natural suyo perciben la luz del sol asi dispuesta y, en esta percepcion, ven la
propia luz percibida y todas las cosas que hay en ella. Es por esto que todo este orden
del mundo que se ve es percibido por los ojos, no del modo en que esta en la materia de
los cuerpos, sino del modo en que est en la luz infundida a los ojos. Y, puesto que en

aquella luz se ha separado de la materia, estd necesariamente desprovisto de cuerpo.

[...] Entonces, puesto que la luz es incorpdrea, todo lo que recibe, lo recibe segtn su
naturaleza. Por esto recibe los colores y las figuras de los cuerpos de una manera
espiritual. Y del mismo modo se ve que ella es recibida por los ojos. De donde resulta
que toda la belleza de este mundo, que es el tercer rostro de Dios, se presenta incorporea

a los ojos a través de la luz incorpérea del sol (Fic. Comm. in Conv. V, 4 [185-186])38.

38 «Ubique incorpoream esse hanc pulchritudinem non ambigimus. In angelo enim et
animo eam corpus aliquod non esse nemini dubium. In corporibus etiam eam esse incorporalem
et supra mostravimus et ad presens ex eo potissimum intelligimus quod oculus nihil aliud nisi
solis aspicit lumen, figure namque et colores corporum numquam nisi lumine illustrata
prospiciuntur. Neque ipsa cum materia sua ad oculos veniunt. [...]. Unum itaque solis lumen
corporum omnium ab eo illustratorum coloribus figurisque depictum sese oculis offert. Sic
affectum lumen oculi suo quodam radio adiuvante percipiunt; perceptum ipsum et que in eo
sunt omnia vident. Quare totus hic mundi qui conspicitur ordo non eo modo quo in materia
corporum sed quo in luce oculis infusa est cernitur. In ea luce cum a materia secretus sit,
necessario est corporis expers. [...] Cum igitur solis lumen incorporeum sit, quicquid suscipit
nature sue suspicit modo. Propterea colores et figuras corporum modo suscipit spirituali.
Eodemque pacto ipsum ab oculis susceptum inspicitur. Quo factum est ut totus hic mundi
décor, qui tertius est dei vultus, per incorpoream solis lucem incorporeum sese oculis offerat».
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El olvido del hombre, «envuelto en el cuerpo terreno (terreno corpore
involutus)», le impide reconocer «la luz del rostro divino que en él siempre se
muestra en todo su esplendor (divini vultus illius candorem in se perpetuo
enitentem)» (Fic. Comm. in Conv. V, 4 [185]). El alma, siguiendo un
movimiento rectilineo39 de dentro hacia fuera, cae en el ambito de lo sensible
dandose de bruces con una «luz (lumen)» que, pese a ser original, porque se
remite a su origen, no es originaria, i.e., primera en origen. De hecho, esta luz es
la «luz del sol (lumen solis)» que ejerce las funciones de simbolo de la actividad
divina en el &mbito de lo sensible, pues «toda la belleza de este mundo, que es el
tercer rostro de Dios, se presenta incorporea a los ojos a través de la luz
incorpdrea del sol»; pero no podemos olvidarnos que, en el &mbito inteligible, la
forma esencial de Belleza habia permitido al espectador del mundo la deteccién

iluminadora de los bienes trascendentales de los objetos y, en esa medida, la

39 El alma, segin Plotino, se puede mover de varias formas. Cuando lo hace desde dentr
hacia fuera, es decir, hacia el mundo exterior de las formas sensibles quiera su movimiento
natural, que es «en circulo (év kOkAw)»: «El alma, pues, que se conozca a si misma durante el
tiempo restante y sepa que su movimiento propio no es rectilineo, salvo cuando se quiebra, sino
que su movimiento natural es como el circular alrededor no de un punto exterior, sino de un
centro, y que el centro es el origen del circulo, se movera a si misma alrededor de aquél y
dependera de él concentrandose en el mismo en que debieran concentrarse todas las almas,
pero al que dirigen siempre las de los dioses. Y porque tienden a él son dioses: es dios quien esta
aunado con aquél; quien se aleja de él es el hombre, el hombre plural y bestia (ei Tig o0V Yuxr) ¢
£QUTIV TOV AAOV Xpovov, Kkai oidev 6Tt 1) Kivnolg avtng ovk evBeta, aAA'T) dTav KAGow A&Pn), N
8¢ xata Lo kivnotg ofa 1) év KUKAW TepL TL 0K EEw, GAAX TTepL KEVTPOV, TO ¢ KEVTPOV @ 00
0 KUKAOG, KIVJOETAL TIEPL TOUTO, AP 0V €0TL, KL TOUTOV AVAPTHOETAL CUHPEPOVTA EQUTNV TTPOS
TO AUTO, IPOG O EXPNV HEV mAaoag, pépovial 8¢ al Bewv del mpog O pepdpevar Beol eiol. Oeog
Yap TO €KEIVQW OLVNUUEVOV, TO 8¢ TOPPW APLOTANEVOV GvBpwItog O moAug kai Onpiov)» (Plot.
Enn. VI, 9, 8, vv. 1-10). El otro de los movimientos analizados por Plotino surge s6lo por
quebrantamiento de aquél, siendo un movimiento contra natura, «rectilineo (e000¢)», dirigido
al exterior. La influencia de Plotino sobre Ficino es evidente, pero la asuncion cristiana se hace a
través de Pseudo-Dionisio, en especial, cuando también Ficino considera que sblo los angeles
giran en torno al centro mismo sin mécula u obstaculo, garantizando que en sus propias almas
se produzca el acontecimiento de Su rostro. En este punto, el Dr. Ricardo Pifiero defiende la idea
de que en la bisqueda de la Belleza inefable, y especificamente dentro del neoplatonismo de
corte areopagitico, «el hombre mira, admira y aspira a la suprema hermosura», descubriéndose
tres tipos de movimientos: «uno ciclico, otro recto y otro en espiral». A su entender, tales
mociones constituirian «toda una estrategia estética que se corresponde con las principales vias
de acceso a la realidad: la experiencia, el razonamiento y la contemplacién» (PINERO 2000, p.
27). Asumiendo como propias sus palabras, el movimiento circular del alma hacia si misma, que
abriria las puertas a una estética de corte psicoldgico y de la que dara buena cuenta todo el
platonismo medieval, resulta ser el mis adecuado para buscar el rostro de Dios en el silencio
interior de la oraciéon mistica y en el encuentro del alma consigo misma (Dionisio el Areopagita,
De Divinis Nominibus 1V, 9; PG 3, 705a)39. Esto, sin embargo, articulado desde el
hiperplatonismo dionisiano supone el sacrificio del componente experiencial de la estética
mediante la estetizaciéon del principio animico o la entronizacion de la Belleza superesencial,
aspecto que no asume Ficino.
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posibilidad del proceso estético-noético de reconocimiento de la idea brillando
en su interior a partir de las «férmulas (formulae)» innatas. El rastreo
genuinamente estético del objeto se hara, entonces, a partir del analisis del

mejor de los objetos de entre todo lo creado, la luz.

La luz sensible, como hubiera sucedido en Plotino o en Dionisio el
Areopagita, se elevaba también ahora, en el marco del pensamiento de Ficino,
como objeto privilegiado. Su contemplacion podia revelar el conocimiento
misterioso de la accion de Dios, en la medida en que su actividad es
maximamente ajustada, analogicamente, en el ambito de lo sensible, lo cual
supone, inevitablemente, el abandono de la estética psicologista y la opciéon por
un criterio estético que, anclado tnicamente en lo sensible, alcanzara el
espectaculo deleitable de la luz dando sentido a un proceso estético, primero,
noético, después. Y, en este sentido, las cualidades de la luz para iniciar este
proceso, que fueron evidentes para toda la tradicion medieval, lo fueron
también para Ficino: para él, también, (1) la luz es incorporea y, por ello, en
cierto modo espiritual y familiar de otras entidades desligadas de la materia; (2)
la luz, en efecto, llega a todas partes, «en un momento completa todo el orbe de
Oriente a Occidente (cum momento ab oriente in occidentem totum impleat
orbem)» (Fic. Comm. in Conv. V, 4 [186]) y ello «sin detrimento de si (absque
detrimento sui)»; (3) la luz, pudiendo llegar a todas partes, hace brillar a todas
las cosas, pues los cuerpos del cielo, asi como el fuego, que «en si mismos lucen
(in se lucent)», hacen brillar «el aire y el agua de otras [fuentes] (aer et aqua ab
alias)»; aun cuando no tengan luz en si mismos, son capaces de reflejarla;
incluso la tierra, gracias a la luz, «viste formas de diversos colores (diversorum
colorum induit formas)» (Fic. Quid sit lumen IX [376]); (4) la luz, ademas,
permite la visibilidad de los objetos; es como el ojo que permite que el resto de
ojos puedan lanzar su rayo visible; (5) es, de hecho, la Ginica entidad en el
mundo visible que actualiza, antes incluso que la propia luz inteligible de las
determinaciones trascendentales de la forma en el objeto, la posibilidad de que
éste sea visto por los sentidos, tal y como se inferia de la propia tradicién

aristotélica a la que Ficino se mantiene fiel en este punto.
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La luz también habia sido cualificada estéticamente al margen de su
propia funcidén fisica de permitir la visibilidad o de actualizar los colores, asi
como mas alld de su propia funcion metafisica de dar comienzo efectivo al
rastreo de la Belleza. La luz ocasiona un placer mas potente incluso que un
cuerpo bello proporcionado. A este respecto, Plotino habia sido el primer autor
en indicar la debilidad del criterio objetivo de las proporciones en la reflexiéon
teorica sobre la belleza sensible, aun a pesar de la innegable potencia estética
del mismo. Evidentemente, la exigencia de su propia doctrina metafisica hacia
ahuyentar cualquier posibilidad de que lo Uno, absolutamente simple, pudiera
someterse a un criterio basado en la conmensuracion de las partes y, en
consecuencia, en la necesidad de que haya partes; al mismo tiempo, resultaba
dificil sostener su presencia en el campo de la belleza sensible como un criterio
valido. Mas bien, la idea de la unidad frente a la multiplicidad hubiera sido una
teoria estética de los objetos mas acorde a las intenciones gnoseologicas de
Plotino a partir de la intuicién estética de los mismos. Consciente, por lo tanto,
de esta insuficiencia afectiva de la estética de las proporciones —que, por otro
lado, conocia muy bien4—, y comprometido, a su vez, con su propio
pensamiento filosofico, Plotino decide romper con la estética de las
proporciones redefiniendo la belleza en términos de simplicidad y de luz, de
brillo y de encanto: «y el oro, ¢como es bello? Y el brillo que se ve en la noche,
é¢qué hace que sea bello? (xpvoog te 61 mdS KAAOV; KAl VUKTOG 1| doTpasn §

dotpa 6ptobar td kad;)» (Plot. Enn. 1, 6, 6, vv. 25-33)4.

40 «Seglin esta teoria, nada que sea simple, sino forzosamente sélo lo compuesto, sera bello.
Ademas, segin esta teoria, sera bello el conjunto, mientras que las partes individuales no
estaran dotadas de belleza por si mismas, pero contribuirdn a que el conjunto sea bello. Y, sin
embargo, si el conjunto es bello, también las partes deben ser bellas, pues cierto es que la belleza
no debe constar de partes feas, sino que debe haber tomado posesion de todas ellas. Ademas,
segun esta teoria, los colores bellos, al igual que la luz del sol, siendo simples, no tomando su
belleza de la proporcion, quedaran excluidos de ser bellos (Oig amAobv 008év, povov &¢ 10O
oUVOETOV €€ AVAYKNG KAAOV UTIEPEEL TO Te OAOV €0TaL KAAOV aUTOILG, T 8¢ pépn ékaota ovy €Eet
AP £AVTWV TO KOAX elval, pog 8¢ 1o AoV ouvteAoDVTa, va kaAov 1)° kaltol Sei, eimep GAov,
Kal T pépn kaAa eivar ov yap 61 €€ aioxpav, aAA mavta kateln@éval to kaihog. Ta te
XPWHATA AVTOIG TX KAAK, OI0V KAl TO TOU NAIOL PG, A GVTa, OUK €K CUHUETPIAg €XOVTA TO
KAAMOg éxw éotal Tov kaAa eivar)» (Plot. Enn. 1, 6, 6, vv. 25-33).

41 El motivo tuvo mucho éxito en el pensamiento patristico, legindose con profundo éxito
hermenéutico y alcanzando su maxima cota de expresion en el Corpus Dionysiacum y, antes, en
autores como San Basilio de Cesarea: «¢No es acaso [bella] la luz porque su proporcion se
testimonia no en sus propias partes, sino en el aspecto risuefio y dulce que se ofrece a la vista?
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Ficino retoma esta misma tradicién, pues tampoco para él cabia asumir
que la belleza fuera una cierta posiciéon de todos los miembros, como habian
afirmado otros autores antes que él, pues esto hubiera conducido
irremediablemente a que el amor por la belleza corporal se viera reducido al
campo de lo susceptible de divisién, composiciéon y unificacion. Por ello,

como esta disposicion de partes solo se da en los objetos compuestos, ninguna cosa

simple seria bella. Llamamos bellos a los colores puros, a las luces, a una sola voz, al

fulgor del oro, al candor de la plata, a la ciencia, al alma, todos los cuales son simples. Y

estas cosas nos deleitan extraordinariamente, como cosas verdaderamente bellas (Fic.
Comm. in Conv. V, 111 [183])42.

La experiencia estética de la luz, en conclusion, es la experiencia ante un
objeto visible que invita a la trascendencia de su propia condicion sensible, pues
sb6lo asi puede rastrearse su efecto y recorrerse el camino que conduce del
«resplandor (lumen)» hacia la «fuente de toda luz (lux)». Esta ausencia de
corporeidad sintoniza, sin mediaciéon alguna, con la maxima fuente de
incorporeidad e iluminacién, tanto en el ambito de lo inteligible, donde reina
como centro de los 6rdenes de la Creacién, como en el ambito de lo visible,
donde el Sol, maximo simbolo de su actividad, remite, simplemente, a la fuente

de su Creador.

(H 6T 1@ @oTL TO CUPUETPOV OVK €V TOLG 18(01G AUTOD HEPEDLY, AAN'EV TQ TTPOG THV SYPIV AAVTIQ
kai mpoonvei;)» (San Basilio de Cesarea, Homiliae IX in Hexaemeron, 11, 7; PG 29, 45a) o San
Ambrosio de Milidn: «La naturaleza de la luz es de tal modo que su gracia no consiste en
nimero, medida, peso u otros, sino en su apariencia (Lucis natura hujusmodi est, ut non in
numero, non in mensura, non in pondere, ut alia, sed omnis ejus in aspectu gratia sit)» (San
Ambrosio de Milan, Hexaemeron libri sex, 1, 9).

42 «cum huiusmodi partium dispositio in solis sit rebus compositis, nulla essent simplicia
spetiosa. Nunc autem puros colores, lumina, vocem unam, fulgorem auri et argenti candorem,
scientiam, animam, que omnia simplicia sunt, pulchra vocamus nosque ita mirifice tamquam
revera sint pulchra delectant».
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NOTAS PARA UNA REVISION BIOGRAFICA DE PEDRO LAGARTO?!

Notes for a biographical review of Pedro Lagarto

RESUMEN:

Pedro Lagarto fue chantre, maestro y
compositor activo durante los ultimos afios
del siglo XV y las primeras décadas del XVI.
Durante los afhos en los que se produjo el
entronque dinastico de la monarquia Catolica
con la dinastia Habsburgo, sus diferentes
responsabilidades musicales en la catedral de
Toledo le situaron en wuna posicion
privilegiada desde la que asistir a la influencia
estilistica ejercida por la corte borgofiona
sobre las Casas de Castilla y de Aragdn.

El presente articulo aporta informacion de
archivo inédita sobre la actividad musical de
Lagarto y revisa su biografia a partir del cotejo
entre las fuentes documentales conocidas y la
bibliografia de referencia en torno a su figura.
En este andlisis han merecido especial
consideraciéon aquellos datos que, aportados
recientemente desde &mbitos de estudio
afines al musicolégico, han pasado
inadvertidos en la reconstruccion de la vida
musical catedralicia en Toledo durante las
primeras décadas de la Edad Moderna.
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Pedro Lagarto, polifonia, maestro de capilla,
catedral de Toledo, fuentes inéditas.
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ABSTRACT:

Pedro Lagarto was a singer, teacher and
composer active during the last years of the
fifteenth-century and the early decades of the
sixteenth. During the years in which occurred
the union between the Spanish -catholic
monarchy and the House of Habsburg, his
musical responsibilities in the Cathedral of
Toledo placed him in a privileged position
from which to observe the stylistic influence
exerted by the Burgundian court on the
Houses of Castile and Aragon.

This article provides unreleased information
about the musical activity of Lagarto, and it
reviews his biography starting from the
comparison between the known documentary
sources and the reference literature about his
figure. In this analysis have received special
consideration those data that, recently
contributed from areas of study related to
musicological field, are gone unnoticed in the
reconstruction of the musical life in the
Cathedral of Toledo during the early decades
of the Modern Age.

Key Words:

Pedro Lagarto, polyphony, choirmaster,
Cathedral of Toledo, unpublished sources.
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El hecho histérico en el que se enmarca esta narracion es el entronque
dinastico entre la Casa de Trastdmara y la monarquia Habsburgo durante la
ultima década del siglo XV. El enlace de la infanta Juana con el duque titular de
Borgona en 1496 y, un afno mas tarde, el de Juan, principe heredero de Castilla,
con Margarita de Austria, introdujeron en la Corte Catolica la fastuosidad
flamenca. El protagonista del texto, un canénigo practicamente desconocido
que consagro su vida a la ensenanza musical en la catedral de Toledo, se revela
como un espectador excepcional de acontecimientos que determinaron el curso
de la historia de Espafia. Para el investigador, su figura se antoja mas cercana a
hombres anonimos como el impostor Arnaud Du Tilh, el molinero herético
Domenico Scandela o los musicos tradicionales de Cerdena, que a los grandes
nombres de su tiempo, pues la informacion de archivo fragmentaria y la escasa
bibliografia indirecta, en su mayor parte repetitiva cuando no contradictoria,
lejos de suponer una carencia, han propiciado la formulacion de hipétesis y la

recreacion literaria de pasados posibles.

En la actualidad no se han localizado documentos sobre la infancia de
Pedro Lagartoz ni sobre su ingreso en la catedral de Toledo, centro al que
vincul6 su vida eclesiastica y su actividad musical. Segin los datos que aporta su
testamento, fechado en 1536, entr6 a formar parte de la institucién en 1475. Ese
mismo afno moria en Madrid Juana de Avis viendo proclamada a su hija reina de
Castilla y consorte de Portugal en medio de un conflicto dinastico que se
resolveria, apenas cuatro anos mas tarde, a favor de Isabel. Lagarto, que en
aquel momento contaria con una edad no inferior a seis afos ni superior a trece,
ignoraba las intrigas politicas del arzobispo Carrillo en aquella contienda3. Su
cometido en la catedral primada era servir al cabildo en calidad de clerizon
durante los siguientes tres afnos y, acaso después, desarrollar una carrera

catedralicia (ACT, Act. Cap. I, fol. 88r, 16-VIII-1467; LoP OTIN 2002, p. 321)4.

2 Conocido en la actualidad como “Pedro de Lagarto” por imitacion de Stevenson (1960,
pPp. 235-237), no consta tal nominacién en la bibliografia anterior ni en ninguna de las fuentes
documentales consultadas por la autora.

3 Alfonso Carrillo (1410-1482), arzobispo de Toledo desde 1446 hasta su muerte,
contrario a la politica de Enrique VI de Castilla, apoyo, sin embargo, la sucesion de Juana a la
Corona de Castilla.

4 Tomar los habitos era la finalidad principal de la instrucciéon a los clerizones, «segin
cada uno incumbia e su capacidat bastante, porque la eglesia se sirviese dellos e ellos
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La funcién asignada a los clerizones, también llamados monaguillos,
cantorcillos o manacillos, era la de asistir a los clérigos y a los beneficiados tanto
en los altares de las respectivas capillas como en los dos coros que, hasta finales
del siglo, se mantendrian diferenciados dentro de la catedral: el del arzobispo y
el del dean. El cuerpo permanente de clerizones habia sido instituido en la
década de 1290 (ACT, 1.6.c.1.1., fol. 143v, 14-V-1291; REYNAUD 2002, pp. 141y
142), sin embargo, ante la falta de una remuneracion adecuada para su
instruccién, los maestros de los infantes clerizones desatendian sus obligaciones
con frecuencia. Con el objetivo de regular estar situacion, y tras recibir una
peticion del cabildos, en 1448 Nicolas V decreté ampliar el nimero de
mansionarios de la catedral con un cargo especifico que denomindé magister
claustralis, cuya labor seria instruir a los mozos recién ingresados en la
institucién in cantu et usu ecclesia (BNE, Ms. 6260, fol. 12v); esto es, en la
practica del canto llano y en los oficios divinos. Ante la nueva situacion, el
arzobispo solicit6 al dean el acondicionamiento de una casa en la que el maestro
pudiese residir con los infantes, mas una asignaciéon anual por el cuidado de
cada uno. El primer can6nigo en recibir esta prebenda fue Alfonso Martinez de
Fontova, quien en virtud de la bula papal fue designado maestro de coro dos
afios después del edicto, en diciembre de 1450 (BNE, Ms. 14035.289, 22-XII-
1450; STEVENSON 1960, pp. 235-236).

Desde entonces, todos los afios postulaban su ingreso hijos de familias
nobles llegados de Magan, Yepes, Fuensalida, Consuegra, Borox, Madridejos, La
Puebla de Montalban y otros municipios de la archidi6cesis de Toledo para ser
instruidos en gramatica latina, calculo elemental, canto llano y buenas

costumbres en el culto®. Todo ello bajo supervision periodica del partidor, quien

aprendiesen e saliesen buenos clérigos». No en vano, Reynaud advierte que la etimologia de
clerizon derivaria del término latino clericulus o pequeio clérigo (REYNAUD 2002, p. 14).

5 Maria José Lop hace notar que los textos originales no se conservan en el ACT y cita
las copias recogidas en BCT, Libro Arcayos fols. 62r-63v y 66v (LOP OTIN 2002, p. 321).

® «En tiempos pasados, los grandes e otros cavalleros principales metian en el servicio
del coro por clerizones desta sancta yglesia sus hijos que querian para clerigos, para que fuesen
doctrinados en devocion e costumbres y exercicio de musica e de las ¢erimonias desta sancta
yglesia» (ACT, Act. Cap. 19-I1X-1533; REYNAUD 2002, p. 148-150). Sobre el proceso de admision,
consultar REYNAUD 2002, pp. 18-20.
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con sus visitas regulares garantizaba el cumplimiento de las obligaciones

asignadas al claustrero?.

La primera referencia documental a la figura de Lagarto data de 1489
(ACT, legajo inédito sin clasificar, carpeta n.° 559, 26/27-VIII-1489)8. En acta
capitular se le confia la ensefianza de canto de 6rgano y contrapunto para el
servicio del coro a los nifios Jorge Brihuega, Francisco Ajofrin, Blas de Avila y
Alonso de Avila, en sustituciéon del difunto Juan de Triana. Por este servicio
anual cobr6 siete mil quinientos maravedies, pagados a partes iguales entre el
refitor y la obra, mas dos mil quinientos procedentes de la sacristia de la capilla
de Santiago para mantener a los nifios. La responsabilidad de su formacién
musical no era mayor, sin embargo, que la de comprobar su servicio en los
maitines, reprender a quienes no vistiesen sobrepellices decentes o despertar su
interés por las campafas militares en Granada y otros acontecimientos recientes

cuyas novedades eran recibidas por el cabildo con comedido entusiasmo.

Un ano después aparece anotado en el Registro de Racioneros y
Capellanes como claustrero de los clerizones y maestro de musica de la clerecia
(ACT, Act. Cap. 19-VI-1490)9. No estd claro si antes o a partir de este
nombramiento desempei6 la funcién de maestro de los seises. Al margen del
acolitado a cargo del claustrero, el III Concilio de Toledo, celebrado en el 589
bajo la direccion del rey Flavio Recaredo, habia establecido la existencia de un
reducido grupo de infantes especialmente dotados para el canto (Canon 13, III
Concilio de Toledo, afio 589). De los seis nifios que Lagarto tenia a su cargo en
1490 (ACT, Act. Cap. 13-1X-1490), en dos décadas la catedral elevd su ntimero a
ocho (ACT, Act. Cap. 20-1X-1508). Ademas de la intervencion en las ceremonias

catedralicias, con ellos preparaba el Canto de la Sibila para la noche de

7 Bajo supervision eclesidstica, en 1485 se funda el Colegio de Santa Catalina (Real
Universidad de Toledo a partir de 1520) como escuela catedralicia extramuros para la
instruccién de los jovenes. A partir de ese momento algunos clerizones, a tenor de su
pertenencia a familias nobles, son asistidos por los colegiales (ACT, Act. Cap. 29-1X-1533;
REYNAUD 2002, pp. 148-150).

8 La ficha de transcipcion presenta una alteraciéon de fechas respecto a la anotaciéon del
legajo, al indicar el afio de 1486 y no de 1489.

9 La segunda referencia a su actividad docente se recoge en ACT, Act. Cap. 31-VII-1493,
en la que le es confiado por cinco afios el nifio Francisco de Villaharto para que le ensenase
canto de 6rgano y canto llano. Otras referencias aparecen en ACT, OF 795, fol. 40, afo 1500, y
OF 798, fol. 24, afio 1503.
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Navidad, un drama litargico de caracter profético, vinculado a la liturgia
mozarabe, que goz6 de gran aceptacion en Castilla hasta bien entrado el siglo
XIX (ACT, RRC carpeta 14033, fol. 2, 21-1-1495)*°, y también la fiesta de San
Nicolas, conocida como «del obispillo», segiin aparece referido en un libro de
memorias del propio Lagarto, aun sin identificar’. El seis de diciembre,
festividad de San Nicolas de Bari, repicaban las campanas a Prima durante mas
de una hora para llamar al cabildo al templo. Alli se erigia para la ocasion un
pequeiio tablado sobre el que se habria de nombrar al obispillo, y se disponian
bancos en el suelo para todos los beneficiados. Una vez entonado Veni Creator
Spiritus tras el rezo, predicaba a la comunidad el clerizon obispillo. Era
costumbre que otro clerizon, conocido como «correo obispillo», le entregase la
bula y que tres nifios seises cantasen en su presencia tres coplas cada uno antes
de que el socapiscol le cediese el cetro y le cubriese con una capa de oro. Con el
paso de los afios, se dieron pautas precisas para delimitar el desarrollo de la
ceremonia al fin de evitar el bullicio y la ocasional falta de compostura en el
vestir de quienes alli se congregaban, y, al mismo tiempo, el acto gané en
espectacularidad. Al toque de los ministriles, una nube se abria en la parte
superior y de ella descendia un angel para tocar al pequeino obispo con un
bonete de grana. Entonces tafiian a Tercia y la comunidad procesionaba hasta el
coro. El obispo, el obispillo y el correo, en un ritual que repetian el Dia de los
Inocentes, subian a la grada alta, decian una oraciéon y besaban una pequena
cruz. De este modo Toledo mantuvo vigente la festividad en fechas posteriores
al restrictivo Concilio de Basilea (1431-1445), en un periodo en el que diversas

diocesis de la peninsula la suprimieron temporalmente.

Maria José Lop indica que en aquellos afios Lagarto tuvo un ayudante a
quien el cabildo pagé 4000 maravedies anuales (ACT, Act. Cap. II, fol. 14v, 23-
I1-1491; Lop OTIN 2002, p. 683). Francois Reynaud sefiala que en 1494 conto

1o Una nota hace referencia a la preparacion del canto de la Sibila y, segiin indica
Barbieri, incluye en el pie un recibo por valor de 1060 maravedies firmado por Lagarto el 21 de
enero de 1495.

11 «Y ansi parescio por vn libro de memorias de Lagarto que vn clerizon Rodrigo de
Azeuedo que llamauan Pedro fue dos afos correo obispillo» (ACT, SC I fol. 194v, Rincon-Ruiz
Alcoholado). El texto relata el desarrollo de la fiesta de San Nicolas en el afio 1585 y alude tanto
a la revision de la ceremonia en 1536 como a la preparacion de los clerizones bajo la direccion de
Lagarto.
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con la asistencia del cantor Alonso de Troya en la ensefianza de canto de 6rgano
y contrapunto a los nifos, entre ellos Francisco de Villaharto (ACT, Act. Cap. 31-
VII-1493), por un salario de 30000 maravedies (ACT, Act. Cap. 13-VI-1494;

REYNAUD 1996, p. 102).

Estos datos indican la importante carga de trabajo que conllevaban las
funciones asumidas por Lagarto como maestro de los seises y claustrero
(maestro de canto llano y de canto polifénico de los clerizones, maestro de
musica de los beneficiados, organista circunstancial y corrector de errores
durante los oficios). A pesar de ello recibia, como era costumbre, un sueldo
inferior a quienes percibian racion musical. Por este motivo, en 1495 se present6
al «asiento» de cantor tenor en el coro del arzobispo (ACT, Act. Cap. 12-1I-
1495)'2. Barbieri hace mencién a una escritura puablica en la que se emplaza a
opositar a quien fuera «suficiente y habil cantor instruido en la misica y canto
de 6rgano» (BARBIERI 1987, p. 37). Examinados todos los aspirantes por el prior
de Atocha Francisco de Palencia y el pronotario Alfonso Yaifiez, can6nigos de la
catedral conocedores de los fundamentos del canto y de la composicién
polifonica, y conformado el cabildo nemine discrepante, el doce de febrero
Lagarto obtuvo en solemne ceremonia la plaza vacante del bachiller Alonso de la
Torre, cargo que fue refrendado en mayo de ese mismo afio ante la pretension

de Martinez de Madrid sobre dicha racion (ACT, Act. Cap. 19-V-1495).

Una vez incrementados sus ingresos anuales, Lagarto podria haber
renunciado a alguno de los cargos que ostentaba entonces. Aunque la
documentacion de estos afios es confusa, en base a los datos aportados por
Francois Reynaud puede confirmarse que todos los mantuvo hasta 1507
(REYNAUD 1996, p. 103). A causa de una enfermedad de la que no tenemos
datos, ese afio le sucede Juan de Espinosa como claustrero y maestro de seises!s.

Robert Stevenson, Isabel Pope y Francisco Lama de la Cruz sugieren que

12 Toma posesion del asiento de Alonso de la Torre y no de «Alfonso», como citan
Barbieri y, por imitacion, la bibliografia posterior.

13 Segin Reynaud, posiblemente la tesis sostenida por Knighton se fundamente en la
lista de claustreros extraida del tercer libro de prebendas publicada por Samuel Rubio, segtn la
cual, Tomas de Morales toma la racion de claustrero el trece de febrero de 1507 (RUBIO 1922, p.
67). A tenor de los datos recogidos en BNE, Legado Barbieri fol. 14035, Stevenson sefiala que el
nombre podria ser Andrés y no Toméas. Con seguridad es Juan de Espinosa quien, segin ACT,
Act. Cap. 11-XII-1507, sustituye a Lagarto como maestro de la musica.
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Lagarto habria fallecido poco tiempo antes de ser relevado en el cargo,
posiblemente a causa de la peste que asol6 Toledo a principios del siglo. Victima

o no de la epidemia, lo cierto es que vivio casi cuarenta afios mas.

El dos de marzo de 1509, tras pedir la reducciéon de sus obligaciones por
motivos de salud (ACT, Act. Cap. 11-X-1508 y 11-1-1509)%4, recibe el
nombramiento, probablemente honorifico, de maestro de la musica. En tal
calidad, en 1512 incluyé algunas obras suyas en un libro de polifonia de la
catedral, sin que hasta el momento se hayan precisado cuéles o el volumen en el
que fueron recogidas (ACT, OF 806, fol. 113v). En cierta ocasion reviso las
copias realizadas por el capellan de coro Alonso Fernandez de la Roa, de todos
los villancicos y canciones polifénicas para la noche de Navidad y la Epifania. A
pesar de que se tratan de simples referencias, son datos que testimonian la
actualizacion del repertorio musical catedralicio y aluden a su labor

compositiva.

En el caso de la practica del canto de 6rgano, Toledo presenta ciertas
particularidades respecto al resto de catedrales hispanas ya que esta practica se
remonta al siglo XIII, coincidiendo en el tiempo con la Escuela de Notre-Dame
en Paris. El rey Alfonso X en su Grande e general estoria (1272-1284) habla de
«voces acordadas» y menciona con toda familiaridad terminologia propia del
canto polifénico. Sin embargo, la primera fuente directa conservada en la
catedral es posterior. El manuscrito 20486, fechado a comienzos del siglo XIV,
reiine una serie de piezas a varias voces entre las que figuran treinta y dos
motetes. A tenor de testimonios indirectos como los cancioneros o el tratado De
musica practica (1482) de Bartolomé Ramos de Pareja, y, sobre todo, de las
relaciones politicas entre la Casa de Trastamara y la de Habsburgo, podemos
afirmar que el repertorio polifénico interpretado en Toledo a finales del siglo XV

tenia como base la composicion practicada por los maestros franco-flamencos.

La opera omnia de Lagarto, identificada hasta la fecha, esta constituida
por tres villancicos profanos (Andad, passiones, andad; Callen todas las

galanas y D’aquel fraire flaco y cetrino) y un romance (Quexome de ti,

14 Ambas fuentes aluden a su capellania en Pedro Tenorio, de la que no tenemos datos
referidos a su asuncion del cargo.
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ventura), recogidos en los principales cancioneros musicales del periodo junto a
grandes figuras castellanas (Juan del Encina, Juan Cornago, Francisco de la
Torre, Juan de Anchieta) y francoflamencas (Josquin des Pres, Alexander
Agricola, Johannes Tinctoris, Jacob Obrecht, Antoine Busnois), cuyas
composiciones gozaron de predicamento en la corte Catdlica y en las casas
nobiliarias de Castilla, especialmente en la de Albas. En el intento de emular la
fastuosidad borgonona, la corte se erigié a finales del mil quinientos como
centro catalizador de las artes y del pensamiento. Fernando e Isabel importaron
novedades propias del contexto europeo del momento en el que las
posibilidades de la imprenta como medio de difusién cultural y politica
adquirieron una relevancia capital, y ejercieron una importante labor de
mecenazgo hacia el conocimiento y las artes con una finalidad eminentemente
propagandistica que persigui6 legitimar sus proyectos de expansion territorial y

ofrecer publicamente, al mismo tiempo, una imagen pietista.

Creadores hispanos, italianos, franceses, alemanes y flamencos de todas
las disciplinas trabajaron al servicio de los monarcas. Excepto en el &mbito
poético, influido mayoritariamente por un humanismo de ascendencia italiana
—sobre todo en los territorios dependientes del reino aragonés (GIL FERNANDEZ
2005, p. 62)—, las practicas musical, arquitectonica, escultérica y pictorica, asi
como las artes menores, instauraron en Castilla un controvertido estilo gotico
de influencias islamica y flamenca denominado gotico isabelino, gotico de perlas
0, mas comunmente, arte hispano-flamenco o plateresco que pervivi6 en la
peninsula mas alla del reinado Catolico. Junto a los modelos arquitectonicos de
Juan Guas o Martin de Solérzano, durante el altimo tercio del siglo destacaron
las esculturas del flamenco Gil de Siloé, las vidrieras de Enrique Aleman o las
pinturas de Fernando Gallego, y, desde Flandes, los breviarios iluminados por
Gerard Horenbout, futuro pintor de camara de dona Margarita de Austria,
cuyos codices propagaron una imagen de Isabel como devota sierva mariana.
Juan de Flandes, Alberto de Holanda, Domenico Fancelli, Egas Cueman o,

prematuramente, Jorge Inglés, son algunos nombres de los principales artistas

15 Las cuatro piezas aparecen recogidas en el Cancionero musical de Palacio. A su vez,
Andad, passiones, andad, figura en los cancioneros conservados en la Biblioteca Colombina y
en la catedral de Segovia.
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y artesanos cuyas particularidades estéticas ejercieron un especial influjo en la
heterogénea tendencia estilistica impulsada por los pentltimos Trastamara. Del
mismo modo, instrumentistas y compositores influyeron en la vida musical de
la peninsula a través de las capillas reales. Durante el altimo tercio del siglo XV,
los musicos de la capilla Borgofiona realizaron diversos viajes a la peninsula
como miembros de representaciones diplomaticas. Sin embargo, no consta su
contacto con las capillas musicales de Aragéon y de Castilla hasta el afo 1502,
cuando, a proposito de los esponsales de la infanta Juana con Felipe I de
Habsburgo, las tres ofrecen una misa conjunta en la catedral de Toledo. En
aquel momento Lagarto ostentaba todos los cargos relacionados con la
ensefianza musical en la catedral pero no conocemos su implicaciéon en la
ceremonia mas alla de sus obligaciones habituales. En todo caso, se revela como
un espectador excepcional de la consolidacion de aquella genuina, y decisiva,

convergencia estilistica que venia gestandose en las décadas precedentes.

Apartado por enfermedad de sus cargos musicales apenas cinco afos
después, sucesivamente es designado capellan de la Capilla de los Reyes Viejos
(1511)'¢, tesorero (1513)"7, capellan de San Pedro (1526; ACT, Act. Cap. 01-IX-
1526) y maestro de ceremonias (1530; ACT, Act. Cap. 11-X-1530)8. Asi pasan los
afnos hasta 1537. Entonces, solicita ser renovado en una de sus capellanias:

aviendo visto lo que pidi6 el honrrado Pedro Lagarto, racionero capellan de la capilla de

don Pedro Tenorio, e que suplic al cabildo que atenta su ceguedad y sordedad, y que ha
sesenta y dos afnos que sirve continuamente en esta santa iglesia, le hiziesen merced que

pues no puede servir la dicha capellania sean servidos de la encomendar al racionero

Pedro de Bracamonte (ACT, Act. Cap. 18-1-1537).

16 Knighton sostiene que en 1526 Lagarto renuncia a los cargos de prebendario y
capellan de la Capilla de los Reyes Viejos que llevaria ostentando unos treinta o cuarenta afios
(KNIGHTON 2001, p. 333). La autora no ha localizado documentos que certifiquen tal renuncia o
el deseo de sustitucidon. Respecto a su confirmacion en el cargo, no es probable que aconteciese
antes de 1511 a tenor de los datos que aporta su testamento respecto a su capellania en los Reyes
Viejos: «yten mando y es mi voluntad que me digan los sefiores capellanes de los reyes viejos
desta santa yglesia de Toledo [...] en la dicha capilla donde yo fui capellan de veinte e ¢inco afios
a esta parte» (ACT, Protocolo 1393, Testamento de Pedro Lagarto, fol. 305v, 04-X1-1536).

17 Reynaud identifica la letra de Lagarto en uno de los libros de cuentas. A falta de
documentacién que indique especificamente el cargo que ostentaba, deberiamos advertir que el
término tesorero puede ser controvertido, ya que en su acepcion moderna equivaldria a diversos
cargos: canonigo obrero (arzobispal, en el caso de Lagarto), visitador o censor de cuentas, o
refitolero.

18 En 1534 recibe una suma de 2000 maravedies en reconocimiento a sus servicios
prestados.

ActaLauris, n.° 1, 2013, pp. 108-126 116
ISSN: 2255-2820



Rebeca Rios Fresno

Hizo testamento unos meses antes de esta ultima noticia sobre su vida.
Segin su voluntad, el dean y el cabildo presidirian su cortejo finebre, como era
costumbre entre los beneficiados de la catedral. Los hermanos cofrades de la
Santa Caridad® cerrarian la comitiva y, junto a ellos, doce pobres habrian de
caminar delante de una cruz portando otros tantos cirios que arderian durante
los nueve dias posteriores a su fallecimiento. A ellos pidi6 que se diese
gratificacion de cinco maravedies, y medio real a cuantos ingresados en el
Hospital del Rey no hubieran podido pedir limosna ese dia. Nadie habria de
llevar luto, y él seria amortajado con sus vestiduras sacerdotales junto a un céliz,
una cruz y ampollas de cera. Eximidos sus deudores y adquiridas una bula de
composicion y otra de difuntos para restituir los rezos no cumplimentados de
las horas canédnicas e indultar sus faltas, de este modo se le habria de dar
sepultura: frente a la Capilla de San Ildefonso, bajo una lapida con su nombre
tallado en piedra blanca o negra sin escudos ni armas ni cualquier otra

referencia mas que orate o frater pro me pecatore.

En la festividad de los Santos siguiente a su defuncién se le recordaria
con ofrenda de pan y vino sobre su sepultura, y los posteriores nueve dias quiso
Lagarto que se oficiasen misas de réquiem en las que, al término de cada una,
cinco pobres rezarian un Ave Maria y un Padre Nuestro por las animas del
purgatorio. La tltima, con toda probabilidad, habria sido polifénica al requerir
expresamente la presencia de los clerizones2° y tratarse de una fecha avanzada
en el desarrollo en la Peninsula Ibérica de una misa pre-tridentina pro defunctis

con técnica contrapuntistica, heredera, en términos estilisticos, de Johannes

19 Considero que la Cofradia de la Santa Caridad, instituida en Toledo en el siglo X por
Alfonso VI (1047-1109), es, dados sus origenes y fines fundacionales, 1a hermandad denominada
por Lagarto «del antiguo» en su testamento (ACT, Protocolo 1393, Testamento de Pedro
Lagarto, fol. 304v, 04-XI-1536).

20 «Yten mando que me digan los clerizones desta santa iglesia el postrer dia de mi
novenario una misa de requien cantada y la tarde de antes una vigilia de tres lesiones por mi e
por las animas de purgatorio e les den de pitanca trezientos maravedis la qual vigilia e misa se
diga donde mis alvaceas mandaren» (ACT, Protocolo 1393, Testamento de Pedro Lagarto, fol.
304v, 04-XI-1536; REYNAUD 1996, p. 431).
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Ockeghem o Pierre de La Rue, a la sazéon mausicos vinculados a la politica

castellana2'.

Estableci6 Lagarto como herederos universales de sus bienes, de los que
no se ha encontrado inventario, a los seis hijos de su hermana Catalina Alvarez y
del bachiller Juan de Céspedes, y reparti6 su dinero entre la familia de su
hermano Juan, diversas obras de caridad y la afronta de los gastos que originase
su fallecimiento. Entre la documentacion de archivo con la que contamos en la
actualidad, solo su testamento ofrece algiin dato alusivo a sus posesiones. Junto
a un salero de plata y a dos juegos de cama adin por comprar (paramento de
sargas de nuevo lienzo, dos colchones, dos frazadas, dos sabanas y dos
almohadas), el texto hace mencion a los cuatro volimenes de Vita Christi, de
Ludolfo de Sajonia22, y a un libro abecedario que pudiera ser alguno de los
cuatro primeros tomos del Abecedario espiritual escrito por Francisco de
Osuna23. El primero, inspirador de la devotio moderna, fue traducido al
castellano durante los ultimos afnos del siglo XV por el poeta fray Ambrosio de
Montesino, quien gozo6 de la estimacion de los Reyes —él mismo supervisé en el
scriptorium de la catedral de Toledo la lujosa edicién iluminada con oro para el
disfrute personal de Isabel (SUAREZ 2004, pp. 181-182)—. Por su parte, el tercer
tomo del Abecedario espiritual, publicado en Toledo en 1527, es considerado la
primera obra mistica escrita en castellano. En él, el autor promulga la doctrina
de oracion y retiro, practicada en los conventos franciscanos de la época, que
ejerceria una extraordinaria influencia en la espiritualidad posterior,
especialmente en Teresa de Jests. Ambas lecturas dibujan, a priori, un perfil

devocional de Lagarto acorde con la doctrina de las observancias oficialmente

21 En enero de 1470 consta documentalmente el pago de 275 libras a Johannes
Ockeghem (ca. 1452-1518), cantante y compositor de la capilla real francesa, en concepto de uno
o varios viajes a Espaia como parte de la delegacion diplomatica enviada por Luis XI de Francia
a la corte de Enrique IV que habria de negociar los esponsales de Carlos de Francia, Duque de
Guyena (1446-1472), con Isabel y, posteriormente, con la infanta Juana. Por su parte, Pierre de
La Rue (ca. 1452- 1518) realiz6 dos viajes a Espafia como miembro de la capilla borgofiona de los
Habsburgo al servicio de Felipe y Juana I de Castilla: el primero entre 1501 y 1503, y el segundo
en 1506.

** Escrita en la primera mitad del siglo XIV, no fue publicada hasta el afio 1472. La
version bilingiie (latin/castellano) se imprimi6é entre 1502 y 1503 en el taller de Estanislao
Polono, en Alcala de Henares.

23 El Abecedario espiritual esta formado por seis partes: I Sevilla, 1528; II Sevilla, 1530;
III Toledo, 1527; IV Sevilla, 1530; V Burgos, 1542; VI Medina del Campo, 1554.
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en la Corona de Castilla en 1494. Esta constituye la principal linea reformista de
la espiritualidad moderna en consonancia con las ideas de un humanismo
cristiano vertebrador de la cultura literaria y filosofica de la corte e, incluso,
inspirador de algunos frutos pioneros anteriores a los proyectos erasmistas —por
ejemplo, la traduccion al griego del Nuevo testamento en la Biblia Poliglota
Complutense bajo el auspicio del Cardenal Cisneros (Alcala de Henares, 1514)—,
cuyos rasgos distintivos reflejaron diversas particularidades histéricas de la
Peninsula Ibérica. Entre ellas, la ausencia de un Renacimiento carolingio, el
vivo espiritu de las Cruzadas y un modelo social, tinico en Europa, conformado
por tres culturas diferenciadas: cristianos, musulmanes y judios. En la
transicion hacia el mil seiscientos la corte favorecio el estudio y desarrollo de
este humanismo genuino, alejado de los postulados escolasticos, cuya
regeneracion cristalizaria al finalizar el siglo24. La presencia de los textos de
Sajonia y Osuna en el testamento nos invita a considerar la rapida penetracién
del misticismo temprano en la espiritualidad individual de la comunidad
eclesiastica, méas alla de las 6rdenes religiosas y del circulo cortesano, y, a la luz
de dicha semblanza, a conjeturar posibles contextos de creacion de las apenas
cuatro obras amatorias y satiricas conservadas del autor. éSurgieron como
ejercicios personales de practica polifénica? ¢Se tratan de musicalizaciones ad
hoc para el disfrute de la nobleza? En ambos casos es palpable el recurso a
repertorios ampliamente difundidos por cuanto, al menos en caso del
Cancionero musical de Palacio, gran parte coincide con el recogido en el

Cancionero general (1511), sin musica, recopilado por Hernando del Castillo.

Para hacer cumplir su voluntad, nombré como albaceas de su testamento
al racionero Diego Ortiz y a Martin Castellon, capellan de la capilla de los Reyes
Viejos en la que él mismo habia servido durante veinticinco afios (ACT,

Protocolo 1393, Testamento de Pedro Lagarto, fol. 305v, 04-XI-1536). De todo

24 Debido al modelo politico adoptado y a su elevado patrocinio cultural, Valencia fue el
tnico centro urbano que pudo haberse erigido como una verdadera ciudad estado italiana, y
Antonio de Nebrija, estudioso gramatico y lexicografo de las lenguas latina y espafiola, como el
genuino erudito del siglo XVI (GIL FERNANDEZ 2005, p. 47). Sin embargo, no fue hasta el
publicacion de Disputationes metaphysicae (Portugal, 1597), del jesuita Francisco Suarez,
cuando se revitalizaron las bases de la «alta escolastica» impartida en las escuelas catedralicias y
universidades medievales en los siglos precedentes, desde Anselmo de Canterbury hasta
Guillermo de Ockham, al hacerla escindir de la metafisica grecorromana y dotarla de una
autonomia de la que, como disciplina, no habia gozado desde los tratados aristotélicos.
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ello dieron fe los escribanos Diego de Castro Verde y Juan Mudarra el cuatro de
noviembre de 1536. En el registro de cantores de la catedral aparece como
racionero difunto el cinco de diciembre de 1543. A su muerte tendria unos
ochenta anos de edad, y habria estado sesenta y ocho al servicio de la catedral.
Juan de Aguilera, clérigo de la diocesis de Zaragoza, es quien recibid su racion
como cantor tenor unos meses después de esa fecha, visto que Juan Francés de
Carifiena no obtuvo permiso de su sefor, el futuro rey Felipe II, para aceptarla

(ACT, Act. Cap. 3-111-1544; REYNAUD 1996, p. 105).

En conclusion, desde 1489 Pedro Lagarto desempend todas las funciones
referidas a la instruccion, practica y asesoramiento musical en la catedral. En
1495 delegd sus funciones de claustrero para dedicarse a la educacion de los
nifos seises y desempenar el cargo de maestro de musica, un titulo que, a partir
de 1509, ostent6 probablemente de forma honorifica. Canto, revis6 y escribio
material polifénico en un periodo y un templo cruciales para el florecimiento del
Renacimiento musical en Espafna. Si bien su nombre es apenas conocido por el
publico y en excepcionales ocasiones incluido en los libros de historia o en
programas que abordan la musica antigua, no habria de pasar inadvertida su
implicacién en la vida musical catedralicia ni tampoco el hecho de que la
reducida opera omnia identificada se haya transmitido en los principales
cantorales compilados en la Corona de Castilla durante el siglo XVI: el
cancionero de la Biblioteca Colombina, el Cancionero musical de Palacio y el
conservado en la catedral de Segovia, en el que so6lo treinta ocho piezas
pertenecen a compositores castellanos frente a doscientas cuatro de autores
franco-flamencos. Esta circunstancia nos habla de una popularidad perdida en
la que se vislumbran extraordinarias relaciones de poder, y nos invita a seguir
reinterpretando los acontecimientos histéricos a partir del relato de testigos

anénimos u olvidados por el paso del tiempo.

Anexo I. Comparativa bibliografica en la reconstruccion biografica de Pedro

Lagarto2s

25 Con siglas en superindice se indican aportaciones exclusivas en una misma linea de
estudio de la figura de Lagarto.
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REYNAUD 1996, POPE- KNIGHTON 1999 BARBIERI 1890 (), RUBIO
KNIGHTON 2001, Ri0oS 1923, STEVENSON 1960,
FRESNO2¢ 2012 (RF) POPE 1980
ca. 1475 | Clerizon en la catedral de
Toledo
1489 RF Maestro de musica en
sustitucion de Juan de
Triana (difunto) con
cuatro mozos de coro a su
cargo para la instrucciéon y
manutencién. Salario de
10.000 maravedies (26 y
27 de agosto)
1490 Claustrero y maestro de Claustrero de la B Claustrero de la catedral
clerizones (junio), y catedral (19 de junio) (19 de junio)
maestro de seises
(septiembre)
1493 Desde este afio se le B Maestro de clerizones
menciona como
maestro de clerizones.
1494 Alonso de Troya,
ayudante de Lagarto
1495 Recibe la racion del Obtiene el puesto de B Obtiene por oposicion el
fallecido Alonso de la cantor en la catedral puesto de cantor en la
Torre como cantor tenor catedral tras la muerte de
del coro del arzobispo Alfonso de la Torre
(febrero). Toma posesiéon (febrero). Recibe la
de su asiento (12 de prebenda vacante y toma
febrero) posesion de su plaza en
ceremonia (12 de febrero)
Abandona su cargo de
claustrero para dedicarse
a la ensefianza de los
seises
1500 Designado maestro de los
nifios y maestro de la
musica
RF Durante estos aiios
escribe un libro de
memorias
1502 Probable contacto con
las cortes reales
durante las ceremonias
celebradas en la
catedral con motivo
del recibimiento de los
monarcas Catoélicos a
los herederos Felipe y
Juana
1507 Por enfermedad le sucede Relevado de su puesto de
Juan de Espinosa en los claustrero por Tomés de
cargos de maestro de la Morales (13 de febrero),
miusica y maestro de los probablemente a causa de
seises su fallecimiento

26 Francois Reynaud aporta una bibliografia completa de Lagarto a partir de fuentes
documentales (REYNAUD 1996, p. 106) que la autora ha completado con documentacién inédita.
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1508 Maestro de capilla cuando
la catedral amplia el
numero de cantores a
ocho (20 de septiembre)

1509 Recibe el cargo
(¢honorifico?) de maestro
de la masica

1511 Capellania de los Reyes
Viejos

Obtiene una raciéon de
5.000 maravedies como
cantor tenor

1513 Tesorero de la Obra
1517 Tomés de Morales le
sucede como maestro
de los nifios27
1522 Pide dos meses de licencia
en sus capellanias (13 de
marzo)
1526 Capellan de la capilla de Renuncia a su
San Pedro. Ya era prebenda y capellania
capellan de la capilla de en la capilla de los
San Blas y de los Reyes Reyes Viejos (3 de
Viejos septiembre). Es de

suponer que muere
poco después

1530-34 | Maestro de ceremonias
153628 Dicta testamento (4 de
noviembre)

1537 En Acta Capitular se
sefiala que Lagarto lleva
62 afios al servicio de la
catedral y solicita ser
renovado en su capellania
(18 de enero)

1543 Primera anotacién como
racionero difunto en el
registro de la catedral (5
de diciembre)

Anexo II. Fuentes y transcripciones miusico-texuales de la opera omnia conocida

Fuentes29 BARBIERI (1987) | ANGLES (1947) QUEROL
GAVALDA (1992)

27 Habria que considerar el afo 1517 como una errata en la voz «Lagarto» del
diccionario dirigido por Emilio Casares (KNIGHTON 1999, p. 703), pues la propia Knighton cita
correctamente a Stevenson en su obra Musica y misicos en la corte de Fernando El Catblico, al
sefialar el ano de 1507 (KNIGHTON 2001, p. 333).

28 Reynaud indica los afios de 1536 y 1537 en diferentes secciones de La polyphonie
tolédane et son milieu 1996. La fecha exacta es 4 de noviembre de 1536 (ACT, Protocolo 1393,
Diego de Castro Verde, 04-XI1-1536).
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Andad, E:Mp, fols. n.° 181. Cita n.° 279
passiones, 199v-200r «Lagargo»
andad E:Sco, fol. 53r,

estrofa 1

(atribuida)

E:SE, fol. 222r

(atribuida)
Callen todas las | E:Mp, fols. n.° 422 n.° 226 n.° 49
galanas 132v-133r
D’aquel fraile E:Mp, fols. n.° 435 n.° 255 n.° 129
flaco 147v-148r
Quexome de ti, E:Mp, fols. 58v- | n.° 72 n.° 9o n.° 24
ventura 59r

Lista de abreviaturas

ACT = Archivo de la catedral de Toledo

Act. Cap. = Acta capitular
BCT = Biblioteca de la catedral de Toledo

BNE = Biblioteca nacional de Espafna

CT = Catedral de Toledo

E:MP = Cancionero musical de Palacio

E:Sco = Cancionero de la Biblioteca Colombina

E:SE = Cancionero de la catedral de Segovia

OF = Obra y Fabrica

RISM = Répertoire International des Sources Musicales

RRC = Registro de Racioneros y Capellanes

SC1I = Secretaria Capitular I

Fuentes inéditas

ACT, SC1, fol. 194v, Rincén-Ruiz Alcoholado

ACT 559

ACT, Secretaria Capitular I, fol. 194v, Juan
Rincon y Pedro Ruiz Alcoholado, Las
ceremonias de la Santa Yglesia de Toledo
(Ceremonial 1° CT), ca. 1585.

ACT, carpeta 559, 26/27-VII1-1489.

Ediciones facsimiles y transcripciones de las obras musicales

ANGLES 1947

ANGLES, Higinio: La musica en la Corte de los
Reyes Catolicos. Polifonia profana, Cancionero
Musical de Palacio (siglos XV-XVI) (Madrid:
Instituto Diego Velazquez, 1947).

29 Para la cita del Cancionero musical de Palacio (E:Mp), de la Biblioteca Colombina (E:
SCo) y de la catedral de Segovia (E:SE) se sigue la nomenclatura del Répertoire International
des Sources Musicales (RISM).
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ANGLES 1977

BARBIERI 1987

HABERKAMP 1968

PERALES DE LA CAL 1977

QUEROL GAVALDA 1992

Bibliografia
ANGLES 1960

BAKER 1978

CASARES RODICIO 1986

DUTTON 1991

FERNANDEZ COLLADO 1999

GIL FERNANDEZ 2005

GONZALEZ CUENCA 1980

KNIGHTON 1999

ActaLauris, n.° 1, 2013, pp. 108-126
ISSN: 2255-2820

ANGLES, Higinio: Cancionero de la Catedral de
Segovia: edicion facsimilar del Codice de la
Santa Iglesia Catedral de Segovia (Segovia:
Caja de Ahorres y Monte de Piedad, 1977).

BARBIERI, Francisco A. (ed.): Cancionero
musical de los siglos XV y XVI (Méalaga: Centro
Cultural de la Generacion del 27, 1987).

HABERKAMP, Gertraut: Die weltliche
Vokalmusik in Spanien um 1500: der
“Cancionero musical de Colombina” wvon
Sevilla und ausserspanische handschriften
(Tutzing: Hans Schneider, 1968).

PERALES DE LA CAL, Ramoén (ed.): Cancionero
de la Catedral de Segovia (Segovia:
Confederacion de Cajas de Ahorros, 1977).

QUEROL GAVALDA, Miguel (ed.): La musica
esparfiola en torno a 1492. Antologia polifénica
de la época de los Reyes Catblicos, vol. 1.
(Granada: Diputacion Provincial, 1992).

ANGLES, Higinio: La milsica en la corte de los
Reyes Catélicos. Polifonia Religiosa I
(Barcelona: Consejo Superior de
Investigaciones Cientificas, 1960).

BAKER, Norma: An unnumbered manuscript of
polyphony in the archiv of the Cathedral of
Segovia. Its provenance and history
(Maryland: University of Maryland, 1978).

CASARES Robpicio, Emilio (ed.): Biografias y
documentos sobre musica y muisicos espaiioles.
Legado Barbieri, vol. 1 (Madrid: Fundacion
Banco Exterior, 1986).

DUTTON, Brian (ed.): El cancionero del siglo XV
(ca. 1360-1520), tomo IV (Salamanca:
Biblioteca Espaiola del siglo XV, 1991).

FERNANDEZ COLLADO, Angel: La Catedral de
Toledo en el siglo XVI. Vida, arte y personas
(Toledo: Diputacion Provincial de Toledo,

1999).

GIL FERNANDEZ, Luis: “Los Studia Humanitatis
en Espafia durante el reinado de los Reyes
Catoélicos”, Peninsula. Revista de Estudios
Ibéricos, 2 (2005), pp. 45-68.

GONZALEZ CUENCA, Joaquin (ed.): Cancionero
de la Catedral de Segovia: textos poéticos
castellanos (Ciudad Real: Museo de Ciudad
Real, 1980).

KNIGHTON, Tess: “Lagarto, Pedro de”, en Emilio
Casares Rodicio (ed.), Diccionario de la miisica
espaiiola e  hispanoamericana (Madrid:
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KNIGHTON 2001

LAMA DE LA CRUZ 1994

Lop OTIN 2002

POPE 1980

POPE-KNIGHTON 2001

REYNAUD 1996

REYNAUD 2002

ROMEU FIGUERAS 1965

RUBIO PIQUERAS 1923

SCHWARTZ 2001

STEVENSON 1960

SUAREZ FERNANDEZ-MANSO PORTO 2004

Discografia
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Sociedad Generales de Autores y Editores,
1999), VI vol., p. 703.

KNIGHTON, Tess: Musica y musicos en la corte
de Fernando El Catodlico, 1474-1516 (Zaragoza:
Institucién Fernando El Catoélico, 2001).

LAMA DE LA CRUZ, Victor de (ed.): Cancionero
musical de la catedral de Segovia (Salamanca:
Junta de Castilla y Le6n, Consejeria de Cultura
y Turismo, 1994).

Lopr OTiN, Maria José: El cabildo catedralicio
de Toledo en el siglo XV: aspectos
institucionales y sociolégicos, Tesis doctoral
(Madrid: Universidad Complutense de Madrid,
2002).

POPE, Isabel: “Lagarto, Pedro de”, en The New
Grove Dictionary of Music and Musicians, vol.
10, 1980, p. 30.

POPE, Isabel y KNIGHTON, Tess: “Lagarto, Pedro
de”, en The New Grove Dictionary of Music
and Musicians, vol. 14, 2001, pp. 112-113.

REYNAUD, Francois: La polyphonie tolédane et
son milieu: des premiers témoignages aux
environs de 1600 (Paris: CNRS, 1996).

REYNAUD, Francois: Les enfants de choeur de
Toléde a la Renaissance. Les «clerizones» de la
Cathédrale et le «Colegio de los infantes»
(Belgium: Brepols Publishers, 2002).

ROMEU FIGUERAS, José (ed.): La Miisica en la
Corte de los Reyes Catdlicos. Cancionero
Musical de Palacio (siglos XV y XVI)
(Barcelona: Consejo Superior de
Investigaciones Cientificas, Instituto Espaiol de
Musicologia, 1965).

RUBIO PIQUERAS, Felipe: Miisica y muisicos
toledanos: contribucion a su estudio (Toledo:
establecimiento tipografico de sucesor de J.
Pelaez, 1923).

SCHWARTZ, Roberta F.: En busca de la
liberalidad. Music and musicians in the courts
of the Spanish nobility, 1470-1640 (Ann Arbor:
UMI, 2005).

STEVENSON, Robert: Spanish music in the age of
Columbus (The Hague: Martinus Nijhoff,
1960).

SUAREZ FERNANDEZ, Luis y MANSO PORTO,
Carmen (eds.): Isabel la Catdlica en la Real
Academia de la Historia (Madrid: Real
Academia de la Historia, 2004).
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ATRIUM MUSICAE

CAPELLA DE MINISTRERS 2004

ENSAMBLE GALILEO 2005

IL GENTIL LAURO 2013

ORLANDO CONSORT 2003

ATRIUM MUSICAE: “D’aquel fraire flaco y
cetrino”, Codex Gluteo, Hispavox, 1978, Dir.
Paniagua, LP.

CAPELLA DE MINISTRERS: “Callen todas las
galanas”, Cancionero de Palacio, Licanus,
2004, Dir. Magraner, CD.

ENSAMBLE GALILEO: “D’aquel fraile flaco”, Una
pieza de fuego, Fonarte Latino, 2005, CD.

IL GENTIL LAURO: “Andad, passiones, andad”,
Diversita di cose, 2013, Dir. Valldeperas-
Nocilli, LP.

ORLANDO CONSORT: “Andad, pasiones, andad”,
The Toledo Summit: Early 16thc. Spanish &
Flemish songs & motets, Harmonia Mundi,
2003, CD.

Rebeca Rios FRESNO
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Andrés Segovia—José Miguel Ruiz Morales (Mencion Musicologia) del Centro de Investigaciéon
de la Miusica Religiosa Espanola. Es consiliaria de la Academia del Lauro de la Universidad de
Valladolid. Actualmente cursa el Master in Management per lo Spettacolo de la Scuola di
Direzione Aziendale (SDA) de la Univerita Bocconi y la Accademia del Teatro Alla Scala en

Milan (Italia).
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NORMAS PARA EL ENVIO DE ORIGINALES

Condiciones de recepcién y envio

Los articulos que se envien para su publicaciéon deberan ser originales e inéditos y no
estar aprobados para su publicacién en ninguna otra revista.

El texto y sus correspondientes anexos seran enviados al Consejo de Redacciéon de
ACTALAURIS por correo electronico a la  direccion de la revista:
redaccion@actalauris.com en formato Word o RTF.

El Consejo de Redaccion de ACTA LAURIS acusara recibo de los originales en el plazo de
treinta dias hébiles desde la recepciéon y resolvera sobre su publicaciéon en un plazo
maximo de seis meses.

En los articulos tiene que figurar el titulo del trabajo y el nombre del autor, la direccién
electronica particular, el nimero de teléfono de contacto, la situaciéon profesional
(categoria o cargo con indicacion de la institucion en la que desempeiia su actividad).
Debera indicarse, en su caso, si el trabajo recibi6 algin tipo de subvencién o beca, o si
estd vinculado a proyectos I+D o a proyectos europeos En este caso es necesario indicar
el titulo del proyecto, la referencia del Ministerio y el/la investigador/a principal.

Todos los articulos iran acompafiados por un resumen de veinte lineas maximo (150
palabras), en castellano e inglés. Ademas deberan incluirse en esos mismos idiomas
tanto el titulo como los descriptores del contenido (palabras clave) para su indexacion.
Se admiten originales en los siguientes idiomas: espafiol, inglés, portugués, italiano y
francés.

Proceso de dictamen

El Consejo de Redaccion de ACTA LAURIS considerara la publicacion de trabajos inéditos
de toda indole, siempre que demuestren un alto nivel de calidad y se ocupen de aspectos
relativos a la cultura de los siglos XV y XVI.

Los articulos recibidos seran evaluados por revisores externos a la revista mediante el
sistema conocido como de doble ciego. La decisiéon se comunicara a los colaboradores
proponiendo, si es el caso, las oportunas modificaciones en el plazo maximo de cinco
meses. La direccion se reserva el derecho de publicacion.

ACTALAURIS no se hace responsable de las manifestaciones u opiniones expresadas por
los autores en la revista.

Normas editoriales

Todas las colaboraciones deberan ser presentadas en fuente Times New Roman, peso
del cuerpo 12 puntos, interlineado sencillo y paginas numeradas.

Se evitara un nimero excesivo de citas textuales que, en todo caso, si exceden de dos
lineas iran sangradas. Por otra parte, los intercalados del autor en las citas textuales
deberan ir entre corchetes para distinguirlos claramente del texto citado.

Las referencias bibliograficas van en el texto o en el texto citado entre paréntesis, NO en
las notas a pie de pagina, indicando el APELLIDO en versales (si los autores son mas de
dos se indica el primero seguido de et al. en cursiva) el afo de publicacion y el nimero
de pagina/s (p. o pp.): (SPARTI 1993, p. 10).

Si las citas bibliograficas son muchas se organizara una bibliografia especifica al final
del articulo sobre la tematica expuesta. Por ejemplo: Bibliografia sobre basse danse.
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Normas para el envio de originales

- Las notas a pie de pagina irAn numeradas correlativamente en caracteres arabes y
voladas sobre el texto. Todas las notas se incluiran a pie de pagina y servirdn para
realizar breves explicaciones o aclaraciones sobre el texto.

- Labibliografia se detallara al final del articulo, por orden alfabético, con la puntuaciéon y
el formato indicados en cada ejemplo.

Publicaciones no periddicas:

APELLIDOS en versales, nombre del autor, titulo de la publicacién en cursiva, lugar de edicion,
editorial, afio de publicacion y, segin el caso, paginas citadas.

Ej. ADSHEAD, Janet, BRIGINSHAW, Valerie A., HODGENS, Pauline, HUXLEY, Michael, Teoria y practica
del andlisis coreografico, Valencia, Centre Coreografic de la Comunitat Valenciana-Teatres de la
Generalitat Valenciana-Conselleria de Cultura-Generalitat Valenciana, 1999 (ed. orig. Dance
Analysis: Theory and Practice, London, Dance Books, 1988).

Ej. SPARTI, Barbara (ed.), Guglielmo Ebreo da Pesaro, De Pratica seu Arte Tripudii, Oxford,
Clarendon Press, 1993.

Para capitulos de libro, actas de congresos y publicaciones similares:

APELLIDOS en versales, nombre del autor, “titulo del capitulo o trabajo citado” entre comillas, autor
del libro o semejantes precedido por “en”, titulo de la monografia en cursiva, lugar de edicidn,
editorial, afio de publicacién y paginas referidas.

Ej. NociLLl, Cecilia, “The Art of Dance in Early Seventeenth-Century Italy: Prima or Seconda
Prattica?”, en Barbara Grammeniati (ed.), Seventeenth-Century Ballet. A multi-art spectacle,
Londres, Xlibris Corporation, 2011, pp. 61-78.

Para publicaciones periodicas:

APELLIDOS en versales, nombre del autor, “titulo del articulo” entre comillas, nombre de la revista o
publicacion en cursiva, nimero/volumen sin coma, afio de publicacién entre paréntesis y paginas
referidas.

Ej. DEL VAL, Isabel, “La politica exterior de la monarquia castellano-aragonesa en la época de los
Reyes Catolicos”, en Investigaciones histéricas 16 (1996), pp. 11-27.

Las fuentes electronicas seran citadas incluyendo:

APELLIDOS en versales, nombre del autor, titulo del articulo en cursiva, direccion de URL precedida
por “en” y la fecha de consulta entre paréntesis.

Ej. PRADIER, Adrian, El resurgimiento de Talo: El camino no explorado de la génesis de la
humanitas, en http://revistaversiones.udea.edu.co (23/09/2011).

Las grabaciones de audio incluiran:

NOMBRE DEL INTERPRETE 0 del GRUPO en versales, titulo de la publicacién entre comillas, titulo de la
obra precedido por “en”, editor, fecha, nombre del director y se sefialara el formato.

GRUPO SEMA, “Fanfarria alfonsina”, en Las Cantigas de Alfonso el Sabio, Discos Oblicuos, 1999, Dir.
Rey, CD.

- Las tablas, graficos e imagenes (en formato .jpg, 300 pixeles) se puede incluir en el texto
y llevaran su propia numeraciéon en tipos romanos. Si son numerosas irdn en un
apéndice aparte. En este tltimo caso los archivos de imagenes, graficos, etc. se enviaran
por separado preferiblemente en JPG. Cada archivo tiene que tener la misma
numeracion que se ha propuesto para el texto. Cada cuadro, grafico o mapa debera
indicar la fuente y el autor.

- Los ejemplos musicales estaran compuestos con el software Finale ya sea en original de
Finale (.mus) ya sea en archivo de imagen (.tif) con resolucién de 600.

- Los permisos para publicar cualquier tipo de documentaciéon deberdn haber sido
previamente solicitados y concedidos al autor, quien asumird las responsabilidades
civiles que puedan derivarse en caso de utilizacién indebida de la documentacién
publicada.
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Normas para el envio de originales

Correccion de pruebas

- Los autores recibiran una sola prueba de maquetacion que se comprometeran a corregir
en un plazo de 15 dias contados desde el envio de las mismas.

- No se aceptaran cambios totales de texto (texto nuevo) ni variaciones significativas en el
contenido general.

- Lacorreccion de segundas pruebas se confiara al Consejo de Redaccion.
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