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Resumo: O seguinte estudo introduz-nos a andlise iconogrdfica da chamada Cdmara dos Grotescos,
adornada com afrescos do pintor parmeséo Alessandro Araldi (c. 1460-1528) em 1514; o espago encontra-
-se localizado dentro do que era conhecido como Presbitério de Sdo Paulo, na cidade italiana de Parma.
A Camera del Araldi fica ao lado da mais famosa Camera de San Paolo, pintada por Antonio Allegri da
Correggio, em 1519. A decoragéo cobre toda a abdbada e desenvolve um ciclo pictérico de episédios
do Novo e do Antigo Testamento, juntamente com outras representacées simbdlico-alegéricas, fruto do
desejo humanistico da abadessa Gioanna da Piacenza, a guia do mosteiro de 1507 a 1524. Do grupo
pictérico dos Araldi destacaremos os ensinamentos alegdricos e as imagens que se enraizam no dmbito de
difuséo dos Hieroglyphica de Horapolo.
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Abstract: The current study consists of an iconographic analysis of the so-called Grotesque Room deco-
rated with frescos by the parmesan painter Alessandro Araldi (c. 1460-1528) in 1514. This space is located
in the interior of what is known as the Monastery of Saint Paul in the Italian city of Parma. The Camera
(room) of Araldi is next to the more famous Camera (room) of Saint Paul, painted by Antonio Allegri de
Correggio in 1519. The decoration covers the whole vault and develops a pictorial cycle of episodes from
the New and Old Testament, besides other allegoric and symbolic representations, produced under the
patronage of the abbess Gioanna da Piacenza, in charge of the monastery from 1507 till 1524. Of the
pictorial set painted by Araldi this paper focuses on the allegories and images which are rooted in
the diffusion of Horapollon’s Hieroglyphica.
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1. EL MONASTERIO DE SAN PAOLO Y GIOANNA DA PIACENZA
El Convento de San Paolo en Parma, cuya fundacién se remonta a finales del siglo X
como una abadia bajo la orden benedictina, se habia consolidado a principios del siglo
XVI, y era parecido en importancia a los conventos de SantAlessandro, San Quintino y
Sant’Uldarico, situados en la misma ciudad. En virtud de los privilegios concedidos en
primera instancia por Gregorio VIII en 1187 y sucesivamente por el emperador Federico
I, las abadesas de este convento podian ser nombradas a vida y ademas tenfan la facultad
de elegir los encargados de administrar el patrimonio del monasterio. En 1507 fue
nombrada abadesa Gioanna da Piacenza, hija de Marco da Piacenza, descendente de los
Sforza, y de Agnese Bergonzi. Cuando asumio el encargo, Gioanna tenia tan sélo 28 afos
y goberno el convento hasta 1524 con firmeza y determinacion, una mujer de indole muy
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culta y con las ideas claras desde el principio’, tanto que ni las autoridades civiles ni los
pontifices consiguieron doblegarla jamas; dejo en el convento unos epigrafes importantes
con inscripciones de reminiscencias clasicas y muy en linea con el pensamiento filoséfico
del Cinquecento®. Eran frases casi sibilinas, que en parte resultaban oscuras a la plebe,
pero su significado habria podido ser facilmente descifrado por algun intelectual; lemas
agudos y maliciosos o imprese, afines a los que Isabella d’Este hizo escribir en su studiolo
en la Corte Vecchia del Palacio Ducal de Mantua. Estaban distribuidos en lugares simbo-
licos, visibles y de paso, a lo largo de sus seis estancias, son audaces e irénicos y podrian ser
analizados como una anticipacién del programa iconogréfico de la Camera de San Paolo
pintada por Correggio. La chimenea de la Camera pintada por Araldi lleva este lema:
«TRANSIVIMUS POR IGNEM ET AQUAM ET EDUXISTI NOS IN REFRIGERIUM,
MDXIIII»*. Es la tnica inscripcion extraida del texto biblico en todas las estancias:
en realidad, detras de las apariencias devotas, se esconde el sentimiento de vanagloria
de Gioanna, la cual habia vencido las facciones que querian someter el convento a un
régimen de clausura en esos afios. El ciclo pictérico que desarrollard Araldi en 1514 para
decorar esa estancia es un testimonio de la fuerza espiritual, el coraje y la benevolencia de
la abadesa Gioanna. Todos los demas lemas del Convento no son inspirados por la Biblia;
entre ellos el que remata la puerta del salon, donde podemos leer: <NEC TE QUESIVERIS
EXTRA»* 0 las palabras escritas en la puerta de comunicacion entre el salon y la Camera
de Araldi: «GLORIA QUIQUE SUA EST», un verso del Ode a Priapo, de Tibulo que,
en sus Elegias, nos aclara la magnitud del significado oculto, ya que la frase completa
delata las segundas intenciones de Gioanna: «Gloria cuique sua est; me, qui spernentur,
amantes consultent; cunctis ianua nostra patet»*: la frase completa de Tibulo es la confir-
macion de la aversion de Gioanna al estado de clausura.

Gioanna era sin duda una profunda conocedora de la literatura clasica, dato que
emerge claramente considerado el contenido de otras dos inscripciones: la primera «SIC
ERAT IN FATIS», un verso que procede de los Fastos de Ovidio® y la segunda «IOVIS
OMNIA PLENA, citacién directa de las Eglogas de Virgilio”. Sumamente determinada
cuando se trataba de defender la libertad propia y de las monjas del monasterio frente
a las injerencias externas, como perfectamente esta resumido en el arquitrabe de la
chimenea de la Camera de Correggio, donde aparecen las palabras: ITGNEM GLADIO
NE FODIAS»®. El célebre proverbio pitagdrico en este contexto era una alusion a Vesta
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y al fuego sacro que sus sacerdotisas tenian la obligacion de mantener encendido y,
ademads, era una clara amenaza contralos adversarios de Gioanna, avisados por laabadesa
a no insistir en pisar los derechos de los mas débiles’. El dragén alado que se muerde la
propia cola y envuelve el blasén de Gioanna es el ouroboros, de los Hieroglyphica de
Horapolo', ya que la abadesa es la guia espiritual del convento y gobierna el tiempo con
sabiduria; es la vigilante del limite, como lo es el dragdén junto a la puerta' en el principio
del camino iniciatico en la Hypnerotomachia Poliphili'>. Un programa orquestado con la
colaboracion de su circulo intelectual, compuesto por los poetas Veronica Gambara y
Giorgio Anselmi, el anticuario Michele Fabrizio Ferrarini, el noble casado de los Baiardi
y los humanistas Francesco Maria Grapaldo y Taddeo Ugoleto.

En 1521 el territorio fue anexionado al Estado Pontificio y, desde el 28 de agosto de
1524, unos meses después del fallecimiento de la abadesa, se le aplicé al monasterio
de San Paolo un régimen de estricta clausura hasta 1810, fecha de su desamortizacion;
esta condicion de alejamiento de la vida publica impidié que las obras pictéricas de Araldi
en la Camera delos grutescos y de Correggio en la Camera de San Paolo salieran alaluzy,
consecuentemente, no pudieron ser estudiadas por los contemporaneos. El encargado de
redescubrir las joyas pictoricas escondidas en el interior de los apartamentos fue el pintor
de la corte espariola Anton Raphael Mengs durante su paso por Italia en 1774".

2. LA CAMERA DE ARALDI

Las reformas del Monasterio de San Paolo, llevadas a cabo por el arquitecto Giorgio da
Erba entre 1510 y 1514, consistieron en la creacion de seis estancias de distintas formas,
de las cuales solo la Camera de Correggio y la Camera de Araldi'* han conservado la
original planimetria: esta tltima tiene una forma muy préxima a un cuadrado (mide
6.5 x 7 metros) y presenta una chimenea entre dos vanos en la pared norte; su boveda fue
decorada con frescos por Alessandro Araldi en 1514".

® PANOFSKY, 2010: 171-172.

""HORAPOLO, 1991: 43-45.

" COLONNA, 1981: 88-89.

2 COSTARELLI, 2017: 315-338.

13 AFFO, 2010: 86-87.
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la escuela véneta de Andrea Mantegna y Giovanni Bellini; al mismo tiempo, en su arte muestra haber asimilado las
formas de las escuelas renacentistas en Bolonia y Ferrara, ofreciendo en el cromatismo, armonia y aspectos formales
ecos de la pintura de Lorenzo Costa, Filippo Mazzola, més conocido como padre del Parmigianino, Amico Aspertini y
Francesco Francia. Empez0 a trabajar en el Monasterio de San Paolo entre 1500 y 1505, decorando el antiguo coro de las
monjas (obra desgraciadamente perdida). Para el claustro del convento realiz6 una Coronacién de la Virgen con el Nifio'y,
en los mismos afios en que llevo a cabo la Camera de los Grutescos, decord al fresco la llamada Celda de Santa Catalina,
ilustrando en una pared el tema de la Disputa de Santa Catalina y en la pared situada enfrente Santa Catalina y San
Jerénimo, esta tltima obra hoy parcialmente repintada. De Araldi se conserva también en el monasterio un Cendculo
(1516), una copia de la Ultima Cena de Leonardo; CHIUSA, 1996: 9-19, 74-79.

* PANOFSKY, 2017: 16-18.
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Esta cubierta consta de una intricada decoracién de arabescos, putti, follaje,
grutescos, racimos y dieciséis elegantes 6valos; se trata de pequenos rosetones dorados
que preludian un 6culo central, decorado con siete putti (alusion al numero de los
planetas) musicantes sobre un cielo de fondo y aferrados a una barandilla circular.

Parece evidente la fuente de Mantegna, quien recre6 un dculo semejante en labéveda
de la Camara de los Esposos o Camera Picta en el Castillo de San Giorgio, en Mantua.
El espacio restante estd cubierto por una sugestiva mezcolanza de seres fitomorficos,
sirenas, esfinges, extrafias criaturas, efebos danzantes, candelabros, festones y cartelas,
todos ellos elementos que resaltan por la tonalidad rosécea o blanquecina sobre un fondo
azul oscuro. Como marco de este océano mitico, poblado por figuras grutescas, admiramos
cuatro veletas angulares (coincidentes con las trompas), alternadas con otras tantas ungu-
lares. Las veletas destacan cromaticamente por el contraste rojo carmin, amarillo, verde,
y su decoracion se espacia entre ninfas, tritones, sirenas en las velas de las esquinas y
objetos simbolicos y rituales como antifonarios, candelabros y globos terraqueos, mientras
que en las velas intermedias (s6lo en tres de las cuatro paredes) destacan unos tondos con
los retratos de san Pablo, san Jerénimo y Dios Padre. En la vela central del pafio norte
destaca la alegoria de la Fe. El origen iconografico de esta decoracion se encuentra en el
descubrimiento de los motivos de la Domus Aurea'® (hacia 1480), temas iconograficos
grutescos o «a la antigua» que responden al concepto de horror vacui'y que fueron sucesi-
vamente desarrollados por Michele Angelo de Lucca, Filippino, Ghirlandaio y Pintoricchio;
en particular este tltimo utiliza este recurso en Santa Maria en Aracoeli (Capilla Bufalini),
en Santa Maria del Popolo (Capilla Della Rovere) y sobre todo en la Sala dei Santi en los
Apartamentos Borgia (sirviéndose de la preciosa colaboracion de Michele Angelo da
Lucca) con un exuberante lenguaje metamorfico sobre fondo oscuro".

Por otra parte, posibles fuentes de inspiracion para Araldi son la Sala de las Audiencias
en el Collegio del Cambio de Perugia, obra del Perugino y la Sala de las Musas en el Palacio
de los Pio en Carpi, decorada con frescos y grutescos por Bernardino Loschi*.

3. LA CAMERA DE SAN PAOLO

La Camera de San Paolo, decorada por Antonio Allegri de Correggio, con toda proba-
bilidad entre 1518 y 1519, es una estancia casi cuadrada (6,5 x 7 m); los frescos de Correggio
ocupan solo la parte de la boveda, salvo la imagen inserta dentro de un marco ficticio
trapezoidal de la diosa Diana, montada sobre un carro. La béveda estd compuesta por
dieciséis gajos de igual medida, divididos por nervaduras sutiles y pareadas, que recuerdan
caflas de bambu y que se juntan en el circulo cenital en virtud de la ficticia sujecion de

1¢ CHIUSA, 1996: 23-25. Parece que Araldi pudo haberse inspirado en el llamado Codice di Parma, un corpus de dibujos
sobre temas de grutescos en la Domus Aurea atribuido a Giovan Maria Falconetto.

7 MASSAGLI, 2008: 76-82.

8 FADDA, 2018: 28-29. El conjunto de Bernardino Loschi es mencionado también por SARCHI, 2005: 139.
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treinta y dos lazos. Estos lazos atados entre si conforman un duplice rosetén apuntado,
en cuyo centro resalta el emblema dorado de Gioanna da Piacenza con el tema de las tres
falces de luna. Los lazos, en sus extremidades van generando unas guirnaldas vegetales y
frutales que, destacando sobre un fondo de zarzos, terminan en 6culos con imagenes de
putti danzantes y protagonistas de inocentes acciones de hermético significado. La creati-
vidad de Correggio alcanza aqui un sublime efecto ilusorio, ofreciendo al espectador la
imagen de una béveda agujereada y abierta al cielo, y detras de este telon pictérico los
putti, por parejas o en triadas, parecen jugar e interactuar entre ellos. La idea de horadar la
boveda y el ornato vegetal parecen haber sido sugeridos a Correggio por el célebre temple
de Andrea Mantegna, Madonna de la Victoria, datado en 1496. Otra fuente posible es la
Sala delle Asse (1498) de Leonardo da Vinci en el Castello Sforzesco de Milan, sobre todo
por la distribucion en dieciséis secciones. En la parte mas baja de la béveda de Correggio
cierran la composicion dieciséis lunetos en grisalla, en cuyo interior sendas figuras mito-
légicas sugieren una fina textura de marmol y crean un delicado efecto de claroscuros:
la maestria pictérica de Correggio consiste en el acabado casi escultérico de los sujetos
mitolégicos, sugiriendo el efecto del bajorrelieve. En la parte superior, los lunetos estan
decorados por un friso semicircular adornado con conchas, de las que vemos la valva por
la parte exterior; finalmente, debajo de los lunetos, la béveda es clausurada por un entabla-
mento continuo, salvo la interrupcion por la presencia de dos vanos en la pared norte;
el friso de dicho entablamento consta de cabezas de carneros en cada extremidad del lune-
to correspondiente y de festones longitudinales de tela que en el centro sostienen, a modo
de hamaca, objetos rituales como platos de metal, jarrones, vasijas o ramas de laurel®.
La relacion entre la representacion de Diana, montando el carro para una batida de caza,
ylaabadesa Gioanna es mas que evidente, por la presencia de tres haces de luna en el blasén
de Gioanna: una propiedad que comparte con la diosa de la caza. El primero en avanzar
dicha hipétesis fue Corrado Ricci en 1896, que sostiene: «This figure was probably chosen,
not as the symbol of purity, but as the personification of the moon, in the Abbess’s coat
of arms»*.

4. MENSAJE ALEGORICO EN LA BOVEDA DE ARALDI

El ciclo pictérico de Araldi despliega iconograficamente el epigrafe de la chimenea en la
pared norte de la estancia: <TRANSIVIMUS PER IGNEM ET AQUAM ET EDUXISTI
NOS IN REFRIGERIUM)»; refrigerium viene a significar aqui la victoria final y la paz
interior conseguida tras las pruebas constantes que nos interpone la vida. El pafo sur
nos habla de la Pietas o la Caritas, que Araldi ilustra con la leyenda de Pero y Cimdn*!

1 PANOFSKY, 2017: 27-33.
2 RICCI, 1896: 165.
21 VALERIO MAXIMO, 1971: 360-361.
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sobre un fondo paisajistico que recuerda el cromatismo véneto de Cima da Conegliano®;
con el tondo del encuentro entre Cristo y la Samaritana, imagen oferente del agua vivifi-
cadora del bautismo, nos adoctrina con el Triunfo del general Paolo Emilio* que muestra
piedad hacia los vencidos, en una escena envuelta por las llamas, demostracién de
que hasta en los éxitos siempre hay una parte de tristeza y un sentimiento de pérdida,
en clara alusion a Paolo Emilio, que perdi6 a sus dos hijos en esos dias. Son las pruebas
a las que nos somete Dios para poder saborear mas dulcemente la victoria dltima. En el
recuadro de la Caida de Pablo, asistimos a la conversion de un alma; el Sefior sera su guia
y la profesion de orgullo de Saulus se transforma en la Pietas de Paulus. El luneto de la
Virgen con el Unicornio es una precisa alusion a la castidad y a la sabiduria de la aba-
desa, llamada a guiar espiritualmente el cenobio, mientras que el episodio de Judith
y Holofernes sirve de amonestacion para los adversarios de Gioanna, que predicaban
la clausura y la determinacion de la abadesa de no aceptar imposiciones externas.
El rostro inscrito en el tondo de la vela ungular representa a san Jerénimo, padre de la
Iglesia y autor de la Vulgata.

El paiio este queda dedicado a los gemelos argivos Cleobis y Bitdn, hijos de Cidipe y
la narracién de los tres lunetos encierra la alegoria de la Veritas, en cuanto que la muerte,
otorgada a los dos jovenes por la piadosa Juno, es el logro de la verdadera felicidad.

La variante de Apolo preferida por Araldi es una herencia ciceroniana procedente
de las célebres Tusculanae disputationes (escritas en el 45 a. C.): aqui es Apolo el que
concedio el sueno eterno a los arquitectos del templo del ordculo de Delfos, Trofonio
y Agamedes®. La iniciacion a la Veritas no puede prescindir de la absoluta obediencia,
como profesa la Regla de San Benito, y Araldi elige tres episodios representativos, como la
«Traditio Legis» (entrega de las tablas de la Ley*), el recuadro de Jestis entre los doctores,
donde Cristo asume la connotacion de «Magister Veritatis» y cuya posicion en la boveda
limita con la figura de Dios Padre que destaca en el ovatino de la vela ungular; por ultimo
La Matanza de los Inocentes es utilizada simbolicamente como una exhortacién por
parte de la abadesa a las monjas del convento a no doblegarse frente a ninguna amenaza
externa, como se deduce de unos pasajes de Petrus Berchorius en su Liber Bibliae Moralis,
que la abadesa obviamente conocia: obediencia y audacia como medio para conseguir
el refrigerium®. En el principio del pafio norte asistimos al «Camino Iniciatico» con los
pies caminando sobre la superficie del agua segtin lo que estd escrito en el capitulo LVIII
(«Las obediencias imposibles») de la Regla benedictina: devocion, sacrificio y obediencia

% ZANICHELLI, 1979: 28-29.

# PLUTARCO: IT, XXXI-XXXVIIIL.
2 ZANICHELLI, 1979: 30-36.

» BAROCELLI, 2010: 255.

*Ex 31, 18.

¥ ZANICHELLI, 1979: 36-41.
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son condiciones necesarias para reprimir el orgullo personal. En la actitud ejemplar de
la abadesa se encarnaba el espiritu del Sefior, y la adhesion fiel a su mandato era la clave
para que las cosas imposibles se volvieran practicables® y asi llegar al Concilium con Dios.
La misma obediencia es el concepto que permea el tondo con el Sacrificio de Isaac,
mientras que entre el milagro de fe y la representacion de lo Imposible discurren los
episodios de las Bodas de Cand y San Pedro caminando sobre las aguas. Es un lento
camino de purificacién a cuya meta final los seres humanos no pueden llegar solos,
ni armados de soberbia, como demuestra EI Pecado Original de la boveda; finalmente,
en las dos alegorias de la Caritas y del Sacrificio resuena el eco de la «Prisca Theologia»,
con referencias clasicas al fuego purificador de Vesta, que en su luneto central, con la
personificacion de Gioanna ofreciendo haces de trigo a los antiguos dioses, coincide con
el espacio arquitectonico ocupado por la chimenea. La senda de la Iniciacion desemboca
en la Caritas o Amor Dei, es decir, en la llama ardiente elevada hacia el cielo y que todos
los rincones del alma alumbra, conforme al pensamiento de san Buenaventura.

La pagina iconografica en el sector oeste de la estancia es la transposicion picto-
rica de la anhelada victoria final y, por consiguiente, del Triunfo sobre los vicios,
como compendian las dos alegorias diseiadas mediante la semantica medieval de lalucha
entre bien y mal: el Triunfo sobre la Avaricia, personificada por el dragon, y el Triunfo sobre
la Injusticia, encarnada esta por el mono, conforme a las creencias insitas en los bestiariosy,
en particular, a la opinion de Isidoro de Sevilla, que une las etimologias simia y similitudo,
resignificando el animal como un pésimo imitador del comportamiento humano®.
Otro aspecto del triunfo es el Juicio de Salomdn, alusion al Juicio Final y simbolo del
justo epilogo en el mensaje doctrinal: la autoridad de Salomon es como la de Cristo y,
por ende, de la abadesa, la cual guia virtuosamente el cenobio. El dragén, transposicion
semantica delamalignaserpiente, hasido derrotado, delamisma manera que derrocados
son los comerciantes del templo; semejante es la actitud de Gioanna, que desentierra
la avaricia de las visceras del monasterio, poniendo en préctica las palabras de Pablo,
representado en el tondo dela vela central, en la sexta carta alos Efesios: «Porque nuestra
lucha no es contra enemigos de carne y sangre, sino contra los Principados y Potestades,
contra los Soberanos de este mundo de tinieblas, contra los espiritus del mal que
habitan en el espacio»®.

5. EL CAMINO INICIATICO Y LOS HIEROGLYPHICA

El programa iconografico en los lunetos del pafio norte despliega el concepto del Camino
Inicidtico, como pasaje obligado para alcanzar la Verdad Ultima o Paz Interior. A través de
las alegorias de lo Imposible, el Sacrificio y la Caritas, Araldi nos introduce a la acepcion

# BAROCELLI, 2010: 256-257.
» ZANICHELLI, 1979: 41-51.
M Ef6, 12.
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cristiana de Triunfo o Refrigerium, en el significado etéreo y sutil de descanso eterno o
salvacion, como aparece numerosas veces en la literatura patristica, en las inscripciones
funerarias, tal y como mencionan, entre otros, Tertuliano, Ambrosio, Cipriano, Agustin
y Jerénimo®'.

En este breve estudio nos centraremos en concreto en el luneto de lo Imposible, una
imagen enigmatica, novedosa y que no tiene precedentes en el mundo clasico. El luneto
destaca al comienzo del pafio norte y comparte la veleta angular o trompa con el tltimo
episodio del lado este de la boveda, es decir la muerte de Cleobis y Bitdn, la leyenda argiva,
recopilada por Herddoto en su Historia®.

5.1. Alegoria de lo Imposible

En el luneto de lo Imposible destacan como motivo principal dos pies enigmaticos que
caminan sobre el agua y campean en un ambiente silvestre y montafioso con una ciudad
fortificada y enmarcada por el fondo dorado del cielo.

Laimagen tiene su fuente iconografica mas directa en los Hieroglyphica de Horapolo;
es el jeroglifico IX del capitulo noveno, donde los enigmaticos pies sobre el agua, sobrepo-
niéndose a las leyes fisicas, transmiten la idea de que lo imposible puede acaecer o, mejor
dicho, en clave soterioldgica o mistérica: lo que es imposible que suceda®.

En la ilustracion del mismo jeroglifico, un acaecimiento imposible se expresa
también de otra manera, es decir, con la figura de un hombre sin cabeza avanzando por
un camino, como si ain estuviera con vida. El tratado de Horapolo tuvo una enorme
trascendencia entre los circulos humanistas desde la segunda década del siglo XV,
en concomitancia con el descubrimiento de un manuscrito que el viajero Cristoforo
Buondelmonte trajo a Florencia desde la isla griega de Andros en el afio 1419. En un
primer periodo la obra se mantuvo viva gracias a la dedicacién encomiable de huma-
nistas como Ciriaco de Ancona (1391-1455) y el fraile Michele Fabrizio Ferrarini (prior
de Reggio Emilia hasta su muerte en 1492), quienes glosaron, tradujeron y enrique-
cieron valiosos ejemplares manuscritos hasta que en 1505 viera la luz la primera edicion
(atin desprovista de ilustraciones) de los Hieroglyphica en la imprenta veneciana de Aldo
Manuzio. La hipétesis mas probable es que Araldi tuviera acceso directo a esa edicion,
de cuya sabiduria escrita plasmo la iconografia del luneto. La singular representacion
fue utilizada asimismo por Alberto Durero entre la serie de grabados que componen el
arco triunfal del emperador Maximiliano I, obra realizada entre 1512y 1517; el grabador
y tratadista alemdn utiliza dos pies aislados sobre una superficie de agua para mostrar

31 AJA SANCHEZ, 2015: 12-14.
2 HERODOTO, 1977: 109-110.
3 HORAPOLO, 1991: 231.
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como Maximiliano I consigui6 derrotar al rey de Francia, un triunfo que a priori era
considerado imposible por la entera humanidad*.

En relacion con la pintura de Araldi, segtin el juicio de Gonzalez de Zarate, andar
sobre el agua significa equipararse a lo imposible, del mismo modo que un aconteci-
miento imposible pero real supuso la caida de los Primeros Padres e imposible pero real
fue que Pedro anduviese sobre las aguas™.

5.2. Prisca Theologia

La boveda de Araldi es un cielo de virtud, un firmamento poblado de seres divinos,
criaturas fantasticas, diosas paganas, alegorias y psicomaquias. Un techo ilusionista,
abierto en un 6culo central donde siete putti musicantes aluden a los siete planetas y
rememoran la béveda de Mantegna en Mantua, su personal expresion pictdrica de la
Antigliedad y de la perspectiva del «sotto in su».

El connubio entre Cielo y mundo terrenal era precisamente el nucleo de la filosofia
neoplatdnica, divulgada en Florencia por Marsilio Ficino, el cual intentaba demostrar en
su Theologia Platonica que no hay mas que una Teologia o Revelacion: que el Universo
es un circulo divino en continuo movimiento que nos dirige de lo material a lo espi-
ritual o viceversa, como ilustran los Tarots de Mantegna. Esta correspondencia entre
microcosmos y macrocosmos derriba todas las fronteras de las creencias medievales o,
mejor dicho, las perfecciona en una dptica antropocéntrica y abre a una teologia conver-
gente o Prisca Theologia («Teologia Antigua»), donde el mundo pagano aporta savia
vivificadora, fundamenta y completa la cultura judio-cristiana. La mezcla de pagano
y cristiano se forja de manera indisoluble en los conceptos de Castitas-Pietas, Veritas,
Camino inicidtico, Triunfo-Refrigerium, y el pintor los ilustra aportando ejemplos de
historia romana, rememorando el fuego sagrado de Vesta, las antorchas radiantes
de Ceres y la leyenda de la Dama y el Unicornio. Recupera a Polibio y Plutarco, Esopo
y Aristoteles, extrae de Valerio Maximo la leyenda de Pero y Cimén, y de Herédoto la
de Cleobis y Bitén. Finalmente, difunde los Hieroglyphica en el luneto de lo Imposible.
Parece una escenificacion teatral con los putti que sujetan el 6culo central y los tondos
neo y veterotestamentarios. Los tritones por su parte, emergiendo de un océano poblado
de grutescos, sujetan los recuadros biblicos que complementan las alegorias y refuerzan
la idea de la Prisca Theologia. Fue la abadesa Gioanna la que se consagré a orquestar tan
suntuoso programa; ella, que en su escudo de armas hacia alarde de tres haces de luna,
atributo que la identificaba con la casta diosa Diana.

* PANOFSKY, 2005: 191-192.
3 GONZALEZ DE ZARATE, 2020: 56-57.
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