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Al final del laberinto. Ariadna en los Ovidios ilustrados del s. XVI*

PILAR DIEZ DEL CORRAL CORREDOIRA

Universidade de Sanfiago de Compostela

ResuMEN

Los Ovidios ilustrados son una fuente excepcional para el estudio de la pervivencia de las
divinidades paganas de la Antigiiedad asi como para el andlisis de la relacion imagen- texto. En
este caso basdndonos en dos ediciones del siglo XVI conservadas en la Biblioteca Xeral de la
Universidad de Santiago de Compostela, nos aproximaremos a la imagen de Ariadna, desde dos
tradiciones diferentes y cierto sentido encontradas fruto de una misma época.
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ABSTRACT

The illustrated Ovids are an exceptional resource for the study of survival of the pagan Gods of
Antiquity and the analysis of the image-text connection. Here, using as a basis two sixteenth-
century editions kept in the Biblioteca Xeral of the University of Santiago de Compostela, we shall
approach the image of Ariadne from two traditions, different and in a sense conflicting, yet fruit
of the same age.

Keywords: ustrated Ovids, Ariadne, Iconography, Sixteen Century.

Ariadna, hija de Minos y Pasifae, conocida por su aventura con Teseo y su posterior
unién a Dioniso, es una de las heroinas que pueblan las Metamorfosis de Ovidio. Aunque
el poeta tan s6lo le dedica una docena escasa de versos (Met., L.VIII, 172-183), la
princesa cnosia estaba llamada a tener una gran fortuna en el imaginario desde el mundo

Procedencia de la imdgenes: Las ldminas II, HI, IV han sido extrafdas de Kern, H., Through the Labyrinth,
Restel, Munich-Londres-Nueva York, 2000. Las ldminas I y V son digitalizaciones de fotograffas que
la Profa. Fatima Diez Platas amablemente me cedié. Por dltimo la 1dmina VI procede de Arola, R., Los
amores de los dioses, Ed, Ad Litteram, Barcelona, 1999.
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antiguo, que le dio forma, hasta nuestros dfas.

La transmision de los textos grecolatinos en la Edad Media traté con especia
cuidado la obra de Ovidio, que si bien en ocasiones fue denostada terminé por “meta.
morfosearse” en lecturas moralizantes mds acordes con la ténica de la época. La falsa
imagen de la Edad Media como impds oscuro entre la época cldsica y el Renacimient
ha impedido, en muchas ocasiones, entender el fenémeno de transmisién de la tradicién
clasica en el seno de la cultura medieval. En pleno siglo XII las personas cultivadas eran
conscientes de ser herederas de una tradicién grecolatina, que convertia a los personajes
mitolégicos en figuras de sus crénicas y en patronos de localidades'. Y fue esta asuncién
sin sobresaltos del imaginario griego al caudal cristiano la que permitié que se
conservasen en la memoria colectiva figuras mitoldgicas en el lugar de personajes
histéricos, y multitud de leyendas como las del ciclo troyano, que circulaban en forma
de manuscritos, en ocasiones ilustrados.

Con la caida del mundo romano el cristianismo se hace autométicamente heredero
de la cultura clasica, a la que no es del todo afin. Con dnimo de no caer en una
contradiccion los Padres de la Iglesia adoptan la lectura evemerista, surgida entre las fila
romanas, para luchar con el tan denostado politeismo. Pero al contrario de lo que ello
pretendfan, la “abolicion” de culto pagano, serd la interpretacidn evemerista la que proteja
y asegure la supervivencia de los antiguos dioses en la Edad Media.

A esta tradicion hay que unir la que pretende dotar a la mitologfa de un sentida
edificante. De este modo nace el método alegérico que ya cuenta con exponentes en la
tardoantigliedad como los tratados de Herdclito, Alegorias Homéricas y el Comentari
sobre la Naturaleza de los Dioses, de Phornutus®. En época cristiana la alegoria volvia
inofensivos a los dioses paganos y los convertia en objeto de estudio en las escuelas,
De este modo los textos cldsicos se leen en las aulas y son objeto de composiciones y
ejercicios. Son especialmente apreciadas las obras de los fabulistas antiguos, que en
algunos casos fueron ilustradas, asi como las novelas destinadas a los laicos de temdtica
antigua, como Le Roman de Troie o Le Roman de Thébes, que desde su publicacion @
mediados del XII contaron con muchos adeptos y sabemos que influyeron en las artes’
A lo largo de este siglo aparece una nueva clase de lectores, los sefiores y los burgueses
que descubrirdn a los poetas antiguos a través del tamiz de los “traductores”. ~

La influencia de Ovidio en la Alta Edad Media fue mds bien escasa sin embargg
se tomara la revancha hacia el 1100, cuando se inicie una época de gran florecimientg
y proliferen los comentaristas de su obra. Ahora Ovidio ocupard un lugar de honor en
los Florilegia y sus Metamorfosis tendran una nueva edad de oro al convertirse en una
verdadera “mina de verdades sagradas™.

Entre 1316 y 1328 se culminé la misién de vestir de ropajes alegdricos a los mitos

1 Seznec, J., Los Dioses de la Antigiiedad en la Edad Media y el Renacimiento, Taurus, 1987;

p- 23 y ss.
2 Idem, p. 77.
3 Adhemar, J., Influences antiques dans l'art du Moyen Age Frangais. Recherches sur les sources et les

thémes d’inspiration, The Warburg Institute, Londres, 1939; p. 230.
4 Seznec, J., Op. Cit., p. 81.
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reinventados por Ovidio con la edicién del Ovide Moralisé en verso. Sin embargo la obra
de més repercusion fue la versién en prosa de Pierre Bersuire el Reductorium Morale,
e 1340 y revisada en 1342. Su verdadera novedad estd en incluir una introduccién
litografica donde describe a los dioses y que estaba llamada a tener una vida
ndependiente. Por un lado, traducida al francés, sirvié de predmbulo al Ovide Moralisé
en verso del manuscrito Thott 399, y también a una versién francesa en prosa creada
a partir del Ovidius Moralizatus latino y parafrasis francesas, que se conocerfa como
La Biblia de los Poetas, editada por Colard Mansion en Brujas en 1484°. Esta “biblia”
tomaba el listado de dioses de Bersuire y los presenta ilustrados. Bersuire compone su
bra en Avignon rauy influido por el Africa de su amigo Petrarca. El texto no reproduce
Ovidio sino que toma sus fdbulas individualmente, las resume y las acompafa de un
omentario donde, a veces, ofrece varias interpretaciones de una misma historia. Este
wétodo de interpretacion alegérico se basa en que “el sentido espiritual y moral estd
jeado de acuerdo con la semejanza arbitraria y metaférica™. Sin embargo su €xito serd
norme, evidenciado en las numerosas ediciones vernaculas de su obra. Al mismo tiempo
se pequefio apéndice mitogréfico servird de base al De deorum imaginibus Libellus, obra
el 1400 de cardcter netamente iconogréfico y hecho para ser ilustrado’.

Con la entrada del Renacimiento podrfamos creer erréneamente que, libre de todo
escripulo cristiano”, se deleitarfa en los goces estéticos de Ovidio y desterrarfa la
alegoria, nada més alejado de la realidad. El Renacimiento, como heredero de una cultura
medieval muy arraigada, estudia a los cldsicos a través del filtro de autores cristianos
como los Padres de la Iglesia o Fulgencio, en lugar de acudir a las fuentes y con ello
manifiesta y repite los mismos “errores” y la misma mirada. En los circulos neoplatonicos
de 1a Florencia del XV florecen los escritos alegéricos de manos de Poliziano, Cristéforo
Landino o el propio Marsilio Ficino. Asi pues la corriente alegérica medieval se
acrecienta en el Renacimiento, muchos autores se sirvieron de obras que prolongaban
esa tradicion, entre las que destacan la Genealogia de los Dioses de Bocaccio®.

Fue el siglo XVI el que prefiri6 las Metamorfosis por encima de cualquier otra obra
ntigua, pues no sélo la heredé como parte de una tradicién cultural sino también a través
e las moralizaciones. Por otro lado destacaba por su tendencia a la edicién ilustrada,
uyos antecedentes directos estaban en la Biblia de los Poetas y en alguna moralizacion’.
*n este momento los editores proporcionan ediciones pequefias y sencillas para cubrir
a demanda creciente por parte sobre todo de estudiantes que deseaban leer a Ovidio,
en la medida de lo posible, sin afiadidos.

El primer intento de traduccién fiel fue por parte de Clément Marot en 1534, pero
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5 Panofsky, E., Renacimiento y Renacimientos en el Arte Occidental, Alianza Universidad, [1960], 1997;
p. 129 y ss.
¢ Moss, A., Ovid in Renaissance France. A Survey of the Latin editions of Ovid and Commentaries printed

in France before 1600, Londres, Warburg Inst., 1982; p. 25.

/ Seznec, J., Op Cir, p. 145 y ss.

S Idem, p. 80 y ss; p. 185 y ss.

Diez Platas, F. y LM. Monterroso Montero, “Mitologfa para poderosos: Las Metamorfosis de Ovidio.
Tres ediciones ilustradas del siglo XVI”, en Semata, vol. 10, 1998; p. 456.
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sélo se ocupd del libro I; habra que esperar a los afios centrales del siglo para que Frangois
Habert se ocupe de los 15 libros. A pesar de todo se percibe el intento de crear un marco
moral para comprender las fabulas, asi como una diferencia de tono entre las versiones
verndculas, mas explicitas en cuanto a lo edificante, y las ediciones latinas, cuya lectura
requerfa una formacién mas elevada y por tanto no necesitaban una moraleja tan
evidente'®,

Hasta mediados del XVI no hubo una renovacién de la tradicién mitografica
medieval, pues las imprentas se contentaban con reeditar las obras de los compiladores
o comentaristas medievales sin ir a sus fuentes. Europa estaba inundada de Metamorfosis,
pero todas moralizadas, pues en contra de lo que parece el X VI fue tan aficionado com
la Edad Media a los libros de “ejemplos” y “lecciones”. Al mismo tiempo se puede
refrendar la presencia de un publico para versiones retdéricas de Ovidio entre 1570 y
1580, En esta linea destaca, especialmente por sus grabados, la ediciéon de Marmnet y
Cavellat de 15606 (Parfs), texto dirigido a los estudiantes que presenta unos “marginalia’
que enfatizan los elementos formales retdricos de Ovidio.

Paralelamente a esta tendencia que sitda a Ovidio en las aulas encontramos otra
corriente que lo prohibe. En el Index de 1559 del Concilio de Trento aparecen las
Metamorfosis, en versién moralizada, aunque no se prohibe la propia obra de Ovidio
Las moralizaciones quedan vedadas porque a los ojos de la estricta moral trentina las
alegorfas disfrazan de decente lo que no lo es. Sin embargo esa politica restrictiva en
cuanto a lo alegérico no producird mas que todo lo contrario, puesto que el doble juego
que lo caracteriza se multiplicard para escapar con mayor facilidad a la censura. Asi
mismo sabemos que los jesuitas eliminan a Ovidio de su “plan de estudios™, aunque 1a
mitologia estd presente de forma clara dentro de la emblematica, que servia tanto a su
causa, por sus fines diddcticos y propagandisticos, como a la de la mitologia‘®.

Sin duda el siglo XVI supone una inflexion en la historia de la influencia de Ovidio
esta época vio como las Metamorfosis se convertian en libro de estilo y fuente de temas
para sus literatos y artistas. Concretamente en Venecia en el transito del Quattrocento
el Cinquecento se produce la “mitologia portatil”, invencién local, totalmente ajena a
la versién humanista y sabia de los florentinos y romanos, que consistia en pequefias
representaciones que ilustraban las leyendas de Ovidio. Giorgione se hizo popular por
estas modestas obritas que formaban parte de un caudal iconografico de gran riqueza que
sirvié de inspiracion a artistas tan renombrados como Tiziano®,

Con respecto a la ilustracién de las Metamorfosis sabemos que existia desde época
medieval una fuerte tradicién en Italia, pero su produccién no tuvo repercusién sobre
la iconografia posterior. No ocurrié lo mismo con la “escuela” francesa que valiéndose
de versiones moralizadas fue fuente de inspiracién para el Renacimiento®.

En la Biblioteca Xeral de la Universidad de Santiago de Compostela contamos

10 Moss, A., Op. Cit,, p. 38.

11 Idem, p. 39.

12 Seznec, J., Op. Cit, p. 223 y 224.

13 Chastel, A., “Titien et les Humanistes”, en Fables, Formes, Figures II, Champs Flammarion, {1976],
2000; p. 353 y 355.

14 Rabel, C., voz “Ovidio Nasone”, pp 38 —41, en Enciclopedia dell ‘arte medievale, Vol. IX, Inst. della
Enciclopedia Italiana, Roma, 1998; p. 38.




SEMATA, ISSN 1137-9669, 2002, vol. 14; 277-289 281

entre otras, con dos ejemplares paradigmaticos de la tradicién ilustrada del XVI. Por un
lado tenemos una copia de la edicion de las Metamorfosis de Anguillara de B. Giunti
(Venecia, 1561) del afio 1384; y por otro la edicién de Jorge Bustamante de 1595
(Amberes), de autor anénimo y versién libre del texto de Ovidio. Ambas ediciones son
muy representativas, la primera de tradicién italiana es la que mds influy6 en t€rminos
artisticos y la espafiola es una de las mejores y mdas difundidas en suelo hispdnico.
Aunque la edicién de Bustamante es cronolégicamente posterior en impresion a
a de Anguillara, no ha sufrido influjo alguno de la versién italiana y es, por tanto, el
nico ejemplo ilustrado del X VI espafiol que no tuvo influencia de las estampas italianas.
sta caracteristica la convierte en una edicion especialmente interesante al tratarse de
n exponente muy diferente al italiano, puesto que podria decirse que es practicamente
puesto en tradicién y espiritu. Esta traduccién al castellano data de 1589 y se imprimi6
n Valladolid por Diego Ferndndez de Cérdova, impresor real. La edicion es de gran
ategorfa al encontrarse ilustrada y anotada, y, sobre todo, fiel al texto de Ovidio, esto
a convertirfa en la versién mas difundida e importante del Renacimiento espafiol’.
El autor de las 175 imdgenes que adornan la impresién de Bustamante es Virgil
Solis, grabador de Nuremberg del que se conservan mds de 2000 planchas’®. Solis toma
as xilografias que Bernard Salomon, artista en boga afios antes, habfa realizado entre
1557 y 1559 para ilustrar La Métamorphose d Ovide Figurée de Lyons, obra cumbre
dentro de la historia de la ilustracién. Sus 178 xilografias se convirtieron en un modelo
a seguir, su calidad permiti6 poner al mismo nivel a imagen y texto, transformando a
la estampa de un mero adorno al motivo principal del libro. Salomon coloca la imagen
ocupando una pégina aparte,
acompafiada por una stanza que la
complementa (no la moraliza)'.
Solis invierte los originales de
Salomon y los aumenta de tamafio
consiguiendo asf una mayor viveza,
a pesar de perder en calidad.

En el Libro VII se narra,
entre otras, la historia de Teseo y el
Minotauro y es la xilograffa 122 la
que ilustra el episodio. La imagen
(Lam. I) nos presenta al héroe en
primer plano conversando con una
dama, probablemente Ariadna,
momentos antes de entrar al
laberinto. La obra de Dédalo se ve  Lam. I Xilograffa de Solis, 1595.
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15  Diez Platas, F., “Tres Maneras de ilustrar a Ovidio: Una Aproximacién al estudio iconografico de las
Metamorfosis figuradas del XVI”, en Homenaje a la Profa. M® Dolores Vila Jato, Servicio de
Publicaciones de la Universidad, Santiago (en prensa).

16  Benezit, E., Dictionnaire critique et documentaire des peintres, sculpteurs, dessinateurs et graveurs, T.
13, Griind, 1999; voz * Virgil Solis”, p. 7.

17 Alpers, S., The Decoration of the Torre de la Parada, Corpus Rubenianum Ludwig Burchard, parte 1X,
Londres-Nueva York, 1971, p. 82 y 86.
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al fondo, siguiendo la tradicién de representar al laberinto de forma circular. En su interi
se puede reconocer al héroe Teseo y al monstruo Asterién, fruto de los amores desviado
de Pasifae y un toro, con una iconografia que lo presenta como centauro. Est
contaminacion entre la imagen del centauro y el minotauro ya se habfa dado en otra
ocasiones en la imagen de Asterion'. El laberinto aparece recortado sobre un fondo
marino, en el que se ven unas embarcaciones que quizds hagan referencia al regreso de
Teseo a Atenas, ciudad que podria estar representada en el dngulo derecho.

La cerdmica griega, la fuente principal para el estudio de la iconografia pagana
nos ha legado una imagen de la lucha de Teseo con el Minotauro en la que las alusiones
al laberinto son minimas. La escena suele resolverse con una representacién de la luch
del héroe y el monstruo, de la que es testigo una timida Ariadna que a menudo porta
una corona o el ovillo. Sin embargo las menciones a un espacio cerrado como el laberint
brillan por su ausencia, en el mejor de los casos hemos de conformarnos con la imagen
de un soporte arquitecténico como es la columna, convencionalismo que subraya que
la escena se desarrolla en un interior.

Ariadna es una figura vinculada a dos personajes fundamentales, por un lado a
Teseo, héroe al que ayuda a salir ileso del laberinto y con el que huye de Creta con la
esperanza de convertirse en su esposa; y por otro a Dioniso, dios de la vida vegetal
el vino, que la rescata en Naxos tras haber sido abandonada por el héroe ateniense, y
que la convierte en su divina consorte. Ambos episodios podemos verlos retratados en
la pintura vascular tanto de época arcaica como cldsica, asi mismo Ariadna abandonada

r
2

720 R S A |

se convertird en uno de los motivos favoritos de la escultura helenistica, ademds de se
una de las heroinas predilectas de los poetas alejandrinos y romanos. A pesar de 1
difusién que en época tardia experiment6 la imagen de Ariadna, ésta se gestd en las
Ultimas décadas del siglo VI a. C. sin alcanzar un modelo iconogrifico estable
facilmente reconocible. Esta “inestabilidad iconogrifica” es la que dificulta en gran
medida un estudio de la figura de Ariadna en la cerdmica griega, sin embargo en el camp
de la escultura su imagen serd ampliamente conocida y difundida.

En cerdmica nos encontramos con dos ariadnas, la princesa cnosia que ayuda al
héroe dtico a salir del laberinto y la alegre esposa del exultante Dioniso, en escenas de
cariz casi “galante” ( sobre todo a finales del S.V a. C.). Sin embargo la imagen de Ariadn
y Teseo ante el laberinto parece que sélo: cuenta con precedentes en el campo de la
musivaria, donde el ciclo cretense tuvo especial fortuna. Asf lo vemos en un mosaic
aparecido en Chipre en el que la escena se traslada al interior del laberinto, donde
podemos reconocer a los personajes al ir acompafados de un tituli en griego®.

Durante la Edad Media el laberinto aparecia en obras de cardcter astronémico

18 Véase Diez Platas, F, “El Minotauro de Rubens: algunas reflexiones sobre una figura de excepcién’,
en Homenaje a la Profu. Socorro Ortega Romero, Servicio de Publicaciones de la Universidad, Santiago
2002, pp. 295-316.

19 En relacién con la imagen de Dijoniso véase Gasparri, C.."Dionysos”, en Lexicon Iconographicum
Mythologiae Classicae, Vol. 111, Zurich, Artemis Verlag,1990; para Ariadna, véase Bernhard M. L. y W,
A. Daszewski, “Ariadne”, también en Lexicon Iconographicum Mythologiae Classicae, Vol. III Addenda
Zurich. En cuanto a las cuestiones de la relacién de Dioniso y Ariadna en la cerdmica griega, yo mismy
realizé mi Trabajo de Investigacién Tutelado con el titulo, ¥ Dioniso desposé a la bella Ariadna.
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“rlyi wiesw, o en libros donde se ponfa en relacion la
o imagen de Teseo saliendo victorioso de su
lucha, con la de Cristo regresando de la
ultratumba. Ariadna se convierte, en esta
época, en una figura escurridiza, sabemos
que debié pasar al Medievo entre los
catasterismos de los Aratea, donde es
posible que se la ilustrase. Como sefialamos
anteriormente la tradicién de los ovidios
moralizados nace en estos siglos y es evi-
dente que el episodio de Ariadna reaparecio,
sin embargo la poca atencién que le otorga
Ovidio explica en gran medida las escasas
representaciones de las que fue objeto. Sin
embargo la Edad Media tratard mejor a
Teseo, que junto con Jasén serd objeto de
manuscritos ilustrados que circulardn
difundiendo sus leyendas®. La famosa
Crénica Cockerell®, de mediados del siglo
XV, recoge laimagen de Teseo sosteniendo
en su mano el laberinto (Lam.II), dentro
del cual figura el Minotauro, continuando
la tradicién evemerista que convertia a
gstos persongjes miticos en parte de la Historia.

Habrd que esperar al Renacimiento para ver reaparecer a Ariadna en imdgenes
similares a la xilografia de Solis, destaca especialmente un dibujo® atribuido a Maso
Finiguerra®® (Florencia 1426-1464) que pertenecia a una crénica universal (Ldm. III)
escrita entre 1460-70. En este caso la atencién vuelve a caer sobre Teseo y Ariadna estd
representada en el momento de desesperacién posterior al abandono por parte del héroe,
en un plano secundario de la imagen. Este dibujo tuvo gran ascendiente en la iconografia
del episodio cretense e influyé en el Maestro de Campana®, que adorn6 un cassone con
la hazafia de Teseo (Lam. I'V), donde figuraba Ariadna, acompariada de su hermana Fedra,
ante el laberinto, mientras la lucha con el monstruo se desarrollaba en el interior. En el
ambito del grabado vemos el mismo modelo en Baccio Baldini (1460-70) y en Giacomo
Paulini. Este ultimo, grabador italiano, realizé una serie de iniciales historiadas que
probablemente estaban destinadas a ilustrar un Ovidio de hacia 1570, donde podemos

L.4am.1L: Florentine Picture Chronicle, 1455-05, British
viuseum

Elementos nupciales en la cerdmica griega de época cldsica, leido en la Universidad de Compostela,
TJunio de 2002; asf como mi articulo, todavia en prensa, “Dioniso y Ariadna, historia de un amor en la
produccién del Pintor de Codrus™, en Boletin del Museo Provincial de Lugo.

Seznec, J., Op. cit., p. 39.

Florentine Picture Chronicle, 1455-65, British Museum.

British Museum, Londres, 1460.

23 Kern, H., Through the Labyrinth, Restel, Munich-Londres-Nueva York, 2000; p. 123,

24 Idem, p. 181.
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ver el mismo esquema de Solis.

El disefio de la xilografia de
Solis (Lam. 1) fue un préstamo de
la obra de Salomon, que como
hemos podido ver hasta aqui contaba
con precedentes bastante inmediatos.
Este tipo de ilustracién destinada a
desaparecer en pro de la imagen
mds cldsica que importard Italia,
nos muestra los tltimos coletazos
de una tradicion que todavia presenta
resabios medievales, no sélo por la

Lam.III: Dibujo de Maso Finiguerra (1460-70), British Mus,  @gen  travestida® de  los
de personajes, sino también por
pertenecer al mundo de las
moralizaciones en una época que ya empezaba a reclamar leer a los cldsicos sin afiadidos.
Frente a la edicion de Bustamante mds tradicional y arraigada en un gusto nérdico,
tenemos la edicién de Anguillara®, que con los grabados de Giacomo Franco se convierte
en la representacion mds acabada del estilo italiano que se impondrd en pocos afios. La
primera edicién de esta traduccion
es de 1561 con el titulo de Le
Metamorfosi di Ovidio, ridotte da
Giovanni Andrea dell Anguillara in
ottava rima; posteriormente se hardn
17 ediciones, entre las que destaca
la que conservamos en la Biblioteca
Xeral, de 1584, con las Anotaciones
de Orologgi y los Argumentos de F.
Turchi.

Existe un bloque de ilustra-
dores que permanecen ajenos a la
influencia de la edicién de Salomon
y que buscaban reunir en una
misma plancha las escenas mds
representativas de las historias
recogidas en cada libro de las Meta-
morfosis”. El sistema para unificar
las imégenes era hacerlas compartir ~ Lam.IV: Cassone del Maestro de Campana.

25 Desde el 1160 (aprox.) se percibe una tendencia en la interpretacién de los temas cldsicos que consistia
en representar a las divinidades vestidas a la usanza de la época. Adhemar (Op. cit. p. 232) lo bautiza
como Antigliedad travestida.

26  Véase Diez Platas, F., “Tres maneras de ilustrar a Ovidio: Una Aproximacién al estudio iconogréfic
de las Metamorfosis figuradas del XVI”, en Homenaje a la Profa. M® Dolores Vila Jato, Servicio de
Publicaciones de la Universidad, Santiago.
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n mismo espacio, continuando en cierto
10do el modelo de ilustracién difundido
or La Biblia de los Poetas, pero ligando
pisodios no relacionados mds que por el
echo de ser narrados en el mismo libro.
a edicién de Anguillara es uno de los
layores exponentes de esta renovada
endencia, de este modo en la serie de 15
planchas de cobre que Franco realizé para
la edicién de 1584, recoge la historia de
Ariadna en la correspondiente al Libro
VII (Ldm.V). En el grabado podemos ver
c
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6mo el artista escoge varios episodios
ero prima el del hallazgo de Ariadna, que
tda en primer plano. En orden ascendente
dibuja la historia de Meleagro, la de
Filemon y Baucis, la de Dédalo y la de
Escila, todos identificados con
inscripciones. La plancha estd ornada con
un complejo marco que la delimita, en el
que aparece la firma del autor en la parte
inferior y el niimero del libro al que
corresponde la estampa en la superior.
Ademés el conjunto iba acompaiflado de
una stanza que la complementaba ademds del propio texto ovidiano.

Giacomo Franco era un grabador y dibujante de origen veneciano formado en la
scuela de Agostino Carracci®, las quince planchas que disefi6 para ilustrar la edicion
e Anguillara denotan claramente su formacion italiana y estdn en franca oposicién a
2 tradicién del norte que pudimos ver en Solis. De la historia de Ariadna opta por el
pisodio que la vincula a Dioniso, conocido desde la Antigiiedad como el hallazgo de
\riadna. Esta tematica podemos encontrarla en la cerdmica griega y sobre todo en la
scultura, campo en el que destaca la magnifica “Ariadna dormida” del Museo del Prado,
ieza que probablemente perteneciese a un grupo escultdrico. Por otro lado, la imagen
e Ariadna abandonada en Naxos y posteriormente hallada por Dioniso fue del gusto
e los pintores romanos, que solian decorar la estancias de las casas con este motivo
an cantado por los poetas de su tiempo. Sin embargo la Edad Media prefiri6, sin duda,
1 lado més aventurero de su historia, primando la lucha del héroe Teseo sobre la imagen
el amor de Dioniso.

El Renacimiento revalorizd la leyenda que unfa al dios del vino con la princesa
cretense, tomandolo como tema muchos de los mds excelsos artistas de la época, desde
el mismo Donatello, que lo inmortalizé en un relieve del palacio Medici-Riccardi (en

L4m.V: Grabado de Franco, Libro VIII, 1584.
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27  Alpers, S., Op. cit.,, p. 92.
28  Bénézit, E., Op. cit., p.661.
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1466), o Piero di Cosimo®. Posiblemente serfan los maestros venecianos como Tizian
o Tintoretto los que realmente pudiesen haber sido fuente de inspiracién para Franco,
al igual que los romanos como Giulio Romano, que en su Sala de Ovidio del Palaci
del Té de Mantua, escogié a Baco y Ariadna como protagonistas de uno de sus
grandilocuentes frescos, o como su maestro Agostino Carracei. ~
El tema de los amores de los dioses paganos se convirtié en un motivo de moda

en el Cinquecento, apoyado sobre todo por la “industria” del grabado. En la Roma de
las visperas de la Reforma asistimos al effmero pero potente nacimiento de un grupo de
artistas que valoraron en sobremanera la temdtica pagana. Me refiero a lo que Chastel
ha dado en llamar “estilo Clementino™’, una “escuela” capitaneada por Rosso y
Parmigianino donde las tendencias se gufan por una seleccién de fabulas y de arte
clasicos. En el seno del Vaticano se crea un pujante centro de grabado romano que se
vio prematuramente mutilado por el Saco y 1a Reforma. En este selecto nicleo protegido
por el Papa Clemente VII, artistas y

grabadores alcanzardn una simbiosis

: perfecta produciendo una serie de
grabados que marcarfan las
directrices del arte posterior. Su
estilo se expresa en las series de los
dioses y de sus metamorfosis,
caracterizadas por la voluptuosidad,
las figuras serpen-
tinatas y el juego de contrapposto,
Conservamos en la serie de”Los
dioses” de Rosso, la imagen de
Dioniso y Ariadna (Lam.VI), Jacop
Caraglio da Verona se ocupd de
grabar los originales de Rosso y
Baviera realizé la tirada. Esta colec-
cién tuvo mucha repercusién
iconogréfica puesto que se reedité
en muchas ocasiones y sirvié de libro de referencia para pintores y escultores?®!
El estilo impuesto por este grupo de artistas podria haber tenido una descendencia

mas fructifera de no haber sido por las circunstancias histéricas. El Saco afect
profundamente al ambiente artistico, dispersando a los artistas, que huyeron a Venecia
y a Bologna, o acabando con la vida de muchos®.
Franco, formado por un maestro romano pero de origen veneciano, supo recoger

este legado artistico truncado y “reinventarlo” par dar vida a las fdbulas de Ovidio. Sin
embargo, como ya adelanté, hace eco de una tradicién en la ilustracién que se remonta

Lam.VIL: Grabado de Rosso, “Baco y Ariadna”.

29  “Baco y Ariadna”, 1521, Museo de Bellas Artes de Marsella.

30 Chastel, A., El Saco de Roma, 1527, Coleccién Austral, Madrid, 1998; p. 287 y ss.
31 Arola, R., Los amores de los dioses, Ed, Ad Litteram, Barcelona, 1999; p. 147.

32 Chastel, A., Op. cit., p. 329.
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a La Biblia de los Poetas, en la que hace compartir un mismo espacio a historias
diferentes. Estructura la estampa en profundidad, colocando en diferentes planos
decrecientes a los protagonistas de varias metamorfosis. Dioniso y Ariadna se colocan
en un lugar preferente, en primer plano, otorgdndoles una relevancia inversamente
proporcional a las lineas que le dedica el poeta. Adopta una imagen “cortesana” para
representar el hallazgo de la princesa. La cnosia se halla sobre unos ricos cojines,
recortado su cuerpo desnudo sobre un cortinén, elemento de claro efecto teatral que tendrd
1a fructifera descendencia en los siglos siguientes. Ariadna aparece singularizada en una
spacio natural por la presencia de estos elementos propios de un interior, sin embargo,
ioniso como dios de la naturaleza salvaje, viene de fuera, del paisaje del fondo, y
aracterizado con los pampanos. En primerisimo plano vemos la corona de la cretense,
tinico elemento que alude a la metamorfosis propiamente dicha. Esta corona no es sélo
| atributo més reconocible de Ariadna ~Rosso corona de estrellas a Ariadna en el grabado
nterior-, sino también la causa por la que su historia es admitida dentro de las fabulas
e Ovidio.

La figura de ese Dioniso gordito, vestido de pampanos se aleja de la imagen de
ven esbelto, cubierto por una breve téinica y coronada su cabeza de vid, que podemos
encontrar en la ceramica clasica. Esta tradicion iconogréfica ya la podemos constatar en
la Ttalia del XV, y de hecho convivird con un Dioniso mas efébico, que encontraremos
en el Palacio Farnese de los Carracci, y se extenderd por toda la pintura barroca.

Sin duda lo mds notable de la obra de Franco es una mixtura equilibrada de dos
elementos dificiles de condensar, por un lado un esquema narrativo y espacial de
raigambre medieval, y por otro, unas formas voluptuosas herederas de 1a sensualidad muy
estudiada del Manierismo.

Tanto la edicién de Bustamante como la de Anguillara constituyen dos ejemplos
paradigmaticos de la ilustracién de las Metamorfosis de Ovidio en el siglo XVI europeo,
época que vio renacer con renovados brios el gusto por la Antigiiedad y en concreto por
el poeta de Sulmona. Ambas versiones se convirtieron en libros de referencia, ya sea por
la calidad de su texto, ya sea por las hermosas imdgenes que lo acompafiaban. La
originalidad de su planteamiento, ambas hijas de una misma época pero diferentes en
las formas, les concedi6é una larga vida editorial y una gran fortuna artistica, pasando
a formar parte del elenco de obras que influyeron notablemente en la manera de imaginar
¢ ilustrar las inmortales fébulas de Ovidio.
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