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Resumen: Se realiza una descripcion y comentarios de los artrépodos (imaginarios y reales) utilizados en la obra de Hierony-
mus van Aken (“Bosch”), llamado “El Bosco”, y se analizan sus antecedentes, su intencionalidad y su significacion. Se comen-
ta la influencia de su obra en otros pintores del transito entre finales del Medioevo y los inicios del Renacimiento hasta la ac-
tualidad y, en base a su obra y a lo poco que sabemos de su vida, se sugieren algunos elementos sobre su desconocida per-
sonalidad. Se aportan algunos aspectos entomolégicos en relacion con la problematica cronologia y autoria de algunas obras.
Palabras clave: El Bosco, etno-entomologia, pintura, artropodos, arte.

Arthropods in the work of Hieronymus van Aken (“Bosch”)

Abstract: A description and review of the arthropods (imaginary and real) used in the work of Hieronymus van Aken (“Bosch”)
is presented, with a discussion on their background, intentionality and significance. Comments are also made on his influence
on other painters between the end of the Middle Ages and early Renaissance to the present, and, based on his work and how
little we know about his life, some suggestions are made concerning his unknown personality. Some entomological aspects

linked with the authenticity and chronology of some paintings are commented upon.
Key words: Hieronymus van Aken “Bosch”, ethno-entomology, painting, arthropods, art.

Introduccion

Después de haber manifestado el interés que posee el dar a
conocer la presencia de los artropodos en el Arte, y en la
Pintura en particular, de haber introducido y discutido la casi
generalizada ausencia de obras que los traten, y de haber
abordado la cuestion en temas que van del Grafiti y la Ciudad
de Venecia a autores como Picasso o van Gogh (Monserrat,
2008, 2009 a, b; Monserrat & Aguilar, 2007), tratamos en esta
ocasion los artropodos en la obra de un archiconocido autor al
que ahora nos dedicamos: El Bosco, de quien hablaremos
someramente sobre su vida y su obra y con mayor detalle
sobre los artropodos fantasticos en sus cuadros (fabulosos,
imaginarios o solo asignables al concepto general/medieval de
arafia, escorpion, etc.), sobre los artropodos reales (donde se
desprende una observacion directa sobre ejemplares) o sobre
las referencias indirectas de artrépodos en algunos de sus
cuadros (colmenas, cera, telarafias, etc.). Finalizaremos con
una breve comentario sobre la influencia (no so6lo pictorica o
estilistica, sino también entomoldgica) que ejercid en otros
pintores, no s6lo de su época, sino hasta la actualidad y dedu-
ciremos algunos elementos sobre la cronologia y autoria de
alguna de sus obras y de su casi desconocida personalidad.

Para no ser reiterativos, sirvan los argumentos y datos
preliminares alli expuestos (Monserrat, 2009 a, b, Monserrat
& Aguilar, 2007 y especialmente Monserrat, 2008), como
introduccién al estudio de los artrépodos en la obra de El
Bosco. Para los lectores interesados anotamos al final alguna
bibliografia recomendada y enlaces en los que pueden ampliar
y complementar la informacion aqui expuesta.

Los artrépodos en la obra de Hieronymus Van
Aken (el Bosco)

Biografia y obra
La oscura e interminable Edad Media estaba llamando a su fin
y el luminoso Renacimiento iba a dar paso a otra forma de ver
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y de entender las cosas. El aire que venia de Italia llamaba a
las puertas de Europa y éstas no tardaron, unas mas y otras
menos, en irse abriendo, para ventilar paisajes, espacios,
palacios y cerebros. De sus manos llegara el triunfo del resur-
gido pensamiento sobre la implacable hoguera, de la observa-
cion y el analisis sobre la ira y la obcecacion y, en definitiva,
la opinién sobre la imposicidn, y gracias al Renacimiento se
lograra reubicar al Hombre y a su mas bellos quehaceres en
un lugar mucho mas digno dentro de la Historia de la Huma-
nidad.

Pero no todo sucedi6 de la noche a la mafiana, y diez
medievales siglos de oscurantismo, de supersticiones, de
ignorancia y de imposicion de codigos, normas e intereses
“divinos” sobre la razén, el pensamiento y los intereses
humanos pesaban demasiado sobre lo que habria de llegar, de
la mano del Quattrocento (siglo XV) y Cinquecento (siglo
XVI) italianos.

Como en el resto de manifestaciones culturales y/o artis-
ticas, también la Pintura, y no sé6lo en sus soportes, técnicas,
materiales (y la aventura de la perspectiva y el movimiento
sobre la frontalidad/ lateralidad y el hieratismo) sino en sus
intenciones, iconografia y codigos arrastraran todo el ideario
medieval y con él, y en lo que respecta al tema que nos ocupa,
todo el imaginario del bestiario imperante en el Medioevo y
dentro de €l a los artropodos con su maléfica significacion,
durante estos siglos gestada y cuya génesis y consecuencias
en Occidente fue ampliamente comentada por Monserrat
(2009 a).

Uno de los ejemplos mas atractivos y mas significativos
de este transito anteriormente mencionado lo tenemos en El
Bosco, cuya lenta influencia renacentista, dentro del marco
del cerrado y reticente a los cambios N. O. europeo, tardaria
algo mas en alcanzar. No solo este condicionante geograficoy
/ o tradicional afectara a su obra, en particular la piadosa e
intimista religiosidad del Arte Flamenco, sino la época que le



tocd vivir en la que la insostenible situacion socio-politica
llega al limite de la crisis religiosa y moral generalizada (no
solo de la disoluta poblacion sino de la propia Iglesia y parti-
cularmente del Papado) que sacudia la Europa de finales del
siglo XV y que tan magistralmente reflejaron Erasmo en su
Elogio de la locura y Brandt en La Nave de los locos (que El
Bosco llevara a la pintura) y que conduciran a la Reforma y a
la primera fractura de la identidad occidental en 1517, un afio
después de la muerte de El Bosco cuando Lutero clavaba sus
99 tesis en la puerta de la iglesia de Wittenberg dando inicio
al fin del antiguo orden establecido. En ese crisol y formando
parte de una pequeiia ciudad de prospera burguesia acomoda-
da, inmovilista, compacta, cerrada y cargada de desconcierto
y desencanto espiritual hallamos este autor a quien dedicamos
el presente estudio y que reflejo con su obra la impotencia
ante el desquiciado momento por el que pasaba Occidente.

Citado bajo muchas formas (aunque pocas veces) como
Hieronymus (Jeroen, Joen, Jonen, Jerdme, Jérome, Hierony-
mous, Jeronimus, Jheronnimus o Jheronimus, amén de sus
dativo Jheronimo y genitivo Jheronimi a €l alusivos) Antho-
nisszoon (Antonissen, Anthonisoene) van Aken, Aeken, Ac-
ken, Aquen o Aquens (de Aachen o Aquisgran) Bosch, en
italiano Gerolamo Boschi o Bosco di Balduc, en francés Bois
le Duc y en castellano fue llamado Bosco o El Bosco (c. 1450
—c. 1516) es uno de los mas fascinantes y enigmaticos pinto-
res no sélo tardo-medievales y del incipiente Renacimiento,
sino de la Pintura Universal.

Se sabe muy poco de su discreta vida a caballo entre los
siglos XV — XVl en los territorios del Brabante holandés, y de
la que se ha especulado hasta el limite. Apenas hay datos
contrastados sobre ella (sorprende para un personaje de esta
posicion y fama que no pasen de una treintena de citas en
textos y documentos) y, desde luego, no disponemos de nin-
guna referencia de los artropodos en relacion con su propia
vida (a diferencia de Durero no dejé diarios ni cartas). Hay
controversias y diferentes opiniones en temas basicos y ele-
mentales que van desde su verdadero nombre a donde y cuan-
do naci6. Se sugiere Hertogenbosch “Bosque del Duque (de
Brabante/Borgofia)” por ser la ciudad donde estaba afincada
su familia desde varias generaciones atras (con las primeras
documentaciones de 1399 y 1418), por ser donde desarrolld
su actividad y por el nombre de su alias (Bosch) por ¢l adop-
tado y que aparece desde 1463, 1480y 1504 (segun las fuen-
tes) muy probablemente a causa del derecho gremial de los
pintores sobre el uso del apellido van Aken recaido sobre su
hermano mayor a la muerte de su padre. La adopcion toponi-
mica como nombre artistico no era infrecuente entre los pinto-
res flamencos (Brueghel) pero sobre todo italianos (Leonardo
da Vinci, Bassano, Veronés, Parmigianino, Perugino, Corto-
na, etc.).

Sabemos que procedia y estaba relacionado con familia
de pintores, procedentes de Aquisgran (4deken en dialecto
centro-aleman), su bisabuelo Thomas (+ c. 1426) era pintor,
su abuelo Jan (+ 1454) miniaturista y pintor al fresco, con
cuatro de sus cinco hijos pintores (Hubretcht, Thomas, Goes-
sen, Jan y Anthonis / Anthonius), éste ¢.1420 — 1478/80 que
casé con Aleit van der Mynnen y fue su padre, también sus
tios Jan, Goessen y Thomas fueron pintores y dos de sus
cuatro hermanos Goosen c. 1444 — 1497/8 y el pequefio Jan,
también pintores, y luego se sumarian algunos sobrinos, como
Anthonius Goossenz (c.1478 - 1516) y que debian formar un
gremio muy arraigado al estilo tardo-gdtico y bastante al
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margen de la influencia de otros centros artisticos de mayor
relevancia como Bruselas, Brujas o Amberes, en incluso mas
proximos como Delft o Haarlem (aunque no aislados de la
frescura y la fantasia del Arte Tradicional, Popular y local) y
constituirian un prdspero y eficaz taller (o talleres) por el que
pasaron incluso con otros pintores, pero en el que la mano del
aprendiz Jeroen, y como nuevo gesto renacentista, acabd
liberandose del peso de los gremios, de las normas del “aca-
demicismo” imperante y desarrollarse como protagonista,
independiente y creador de su propia escuela.

Ya hemos citado que hay pocos datos documentales so-
bre su vida (ninguno sobre la fecha exacta de su nacimien-
to/muerte, habiéndose estimado el 2 de octubre de 1453,
aunque 1450, 1455, 1460 o 1462 han sido también propues-
tas, por lo que no tenemos constancia de la diferencia de edad
con su mujer Aleit van den Meervenne, nacida en 1453, ni
tampoco de su infancia/primera juventud (o de si tuvo o no
descendencia), la mayoria de los archivos de las cuentas y
registros del Concejo de su ciudad “natal” o de la ciudad de
Lille o del Tribunal de Brabante, donde hay citas sobre su
vida, pero sobre todo en los archivos de la Cofradia de Nues-
tra Sefiora de Hertogenbosch (o Bois-le-Duc, fundada en
1318) a la que pertenecid y a partir de donde tenemos la ma-
yoria de las pocas referencias existentes su actividad artistica.
Salvo un par de referencias de 1474 en las que se le cita (solo
o0 junto a tres de sus cinco hermanos) en relacién con los
asuntos econdémicos de su padre (de saneada posicion), la
primera referencia documental es de 1481 cuando ya estaba
casado- boda probablemente celebrada hacia 1478 (antes de
1484 y después de 1475)- con Aleyt (Aleit/ AleiD /Aleyd)
van den Meervenne, hija del acaudalado Goyarts van der
Meervenne y una mujer patricia, presumiblemente mayor y
mas longeva que él (aunque no parecen confirmarlo los datos
disponibles c. 1453 — 1522/23), de gran fortuna familiar y
personal, y cuyo desahogo econdmico les permiti6 una vida
aun mas saneada, comoda y socialmente elevada (pagaba de
los mas elevados tributos de la ciudad), hechos que afectaron
a su obra, no sélo al poseer mayor libertad a la hora de aceptar
encargos y expresar sus ideas (incluso contra el poder que el
anonimato ya permitia a muchas manifestaciones populares),
sino de afianzar su deseo de diferenciarse de otros pintores
locales de menor escala social. En estas fechas habia conclui-
do sus estudios de pintura y debia rondar los 25 afios, en
1480/1, ya fallecido su padre, ostentaba el grado de maestro
(Heronimus pictor o Jeroen die maelre = el pintor, segun
consta documentalmente).

Como catdlico ortodoxo “militante” y siguiendo la tra-
dicion familiar (su abuelo Jan lo hizo en 1430/1431) en
1486/1487 ingresa en la citada Cofradia de Nuestra Sefiora
Onse Lieve Vrouw Broederschap (reservada a una élite ciu-
dadana de nobles locales, candnigos, aristocratas, magistra-
dos, comerciantes y terratenientes adinerados) y que no sélo
abrié su obra a una adinerada clientela y a coleccionistas
como Diego de Guevara, que llegd a poseer seis obras suyas,
La mesa de los pecados capitales y el Carro de heno entre
otros (y a cuyos herederos Felipe II compré varias obras) o
Enrique Il de Nasau quien le encargd El Jardin de las deli-
cias o Damiao de Goes duefio de Las fentaciones de San
Antonio -y que por cierto lo relacionan con el mundo heréti-
co/erasmista- y a una cierta independencia tematica (dentro de
la linea patético-sentimental de la Cofradia), sino que sugie-
re/confirma su elevado estatus social, al menos dentro de una



ciudad bastante “provinciana” sin vida cortesana, sin univer-
sidad ni sede arzobispal. Se sabe que la Misa de su funeral se
ofici6 en la capilla de la colegiata de Hertogenbosch el 9 de
agosto de 1516 (se sugiere su fallecimiento unos dias antes,
como era costumbre en esta cofradia).

Por la época que le tocd vivir, en su pintura persisten
elementos medievales (castigo al pecado, rotulos explicativos,
rigidez y esquematismo de las figuras, seres horripilantes y
rostros en perfil, didactica moral, yuxtaposicion de escenas
simultaneas en la narrativa temporal y su desarrollo lineal en
tripticos, composicion en planos horizontales, escasa/torpe
perspectiva, frontalidad, etc.) que progresa en transito hacia
elementos del Renacimiento (propia opinidn y creacion de un
nuevo y personal lenguaje figurativo, dinamismo de las figu-
ras y sus expresiones, progresion en la perspectiva, creacion
de atmosferas y espacios, satira/humor/ironia, autorretrato,
etc.) presentes en su obra que lo alejan del concepto de artista
tardo-medieval. Aun asi retiene la herencia medieval predo-
minante en la apariencia religiosa, piadosa y casi mistica de
muchas de sus tablas (aunque deja ya entrever la eleccion de
ciertos temas religiosos sobre otros) pero que, a pesar de su
lenguaje personal, muestra una iconografia anclada en las
creencias exaltadas de la Baja Edad Media y una muy escasa
confianza en el Hombre que, precisamente, iba a convertirse
en la meta del Humanismo mucho més laico y més acorde con
el Renacimiento.

En relacion con esta ldgica maduracion como artista y
este transito de épocas, sus “bichos” también tienen algo que
aportar, ya que desde los primeros monstruitos/demonios de
sus primeras épocas en los que son animales (no humanoides)
mas 0 menos monstruosos, conforme avanza el tiempo (y van
llegando ecos renacentistas a su ciudad natal o se los trajo en
el equipaje de confirmarse su viaja a Italia) los bichos se
hacen progresivamente “mas bichos”, mas reales, se fusionan
con elementos humanos y adquieren significaciéon menos
abstracta y mas simbdlica, naturalista y conceptual. Veremos
un ejemplo cuando hablemos de los escorpiones en su obra'y
de los insectos que nos ayudaran a datar algunas obras o a
rechazar su autoria en otras. No por ello es casual que al
hablar de los bichos apenas hagamos referencias, o las haga-
mos de forma muy iconograficamente indirecta, en obras de
su primera (1475 - 1480) / intermedia (1480 - 1485) épocas
(poco mas de una referencia casi inapreciable en el conjunto
de una Epifania de El mand en el desierto) y, sin embargo,
citaremos multitud de ejemplos en obras de su época madura
(1480/5 - 1505/10) como son El Jardin de las delicias, El
Carro de heno, los eremitas San Antonios/ San Jeronimos, El
Juicio Final o Las Visiones del mds alla.

No fechd ninguna de sus obras, por lo que ha de recu-
rrirse al estilo (no siempre lineal en su desarrollo), al control
de la perspectiva, a la progresion en mayor movimiento, ex-
presividad, realismo o preciosismo del detalle para sugerir
que son obras del primer periodo de aprendizaje o juventud,
de consolidacion, media y de madurez, de plenitud o final, y
donde se pasa de lo narrativo a lo simbolico y el logrado
realismo torna a un lenguaje mas criptico, menos obvio a
modo de simbolo encubierto (y las indescifrables ofrendas de
los Reyes Magos en sus varias Epifanias son un buen ejem-
plo). Por ello muchas de sus obras son de problematica, no ya
atribucion, sino datacion (muy contradictoria segiin autores),
por carecerse ademas de elementos o documentos que lo
atestiglien. Hay referencias documentales de algunas obras
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(perdidas) como las tablas para el triptico de Nuestra Sefiora
en su ciudad natal (1475/7 y 1488/9) o su modelo para la
vidriera de su hermandad (1943/4), y s6lo una obra (también
perdida) esta bien documentada: El pago a “Hieronymus van
Aken, llamado Bosch, pintor” como anticipo de 36 libras por
un triptico (enorme: de 2,91 x 3,56 m) sobre el Juicio Final
encargado en 1504 por Felipe I de Habsburgo (1478 — 1506),
llamado El Hermoso y esposo de Juana I de Castilla (1479 —
1555), llamada La Loca, y cuyo supuesto y entomoldgico
fragmento se conserva en Munich para algunos autores o es el
de Viena para otros. Otras obras se consideran perdidas o s6lo
se conocen a través de documentos (como el San Antonio del
inventario de Margarita de Austria datado en 1516), resefias,
tapices, copias, estampas, grabados o dibujos realizados sobre
ellas y mas de una cambia de autoria en funcion de uno u otro
estudio realizado sobre su obra.

Se han utilizado métodos habituales como estilo, pig-
mentos, técnica, etc., para ayudarnos sobre este particular,
también rayos X, infrarrojos, fluorescencia, etc., que o han
ayudado en la datacidn o a descartar imitaciones, copias u
obras de autoria posterior, y mas recientemente se ha utilizado
la datacion de los anillos de la madera de los marcos y las
tablas soporte (dendrocronologia) con interesantes resultados
(en la Pintura Flamenca las obras se pintaban con el marco ya
colocado y algunas tablas conservan los marcos originales).
Para los lectores interesados sobre este particular pueden
consultar las sorprendentes conclusiones sobre la autoria y
cronologia de sus mas conocidas obras dadas por Klein en
Garrido & Schoute, 2001: 215 y Vermet en Koldeweij et al.,
2005: 88.

Del resto se le atribuyen con seguridad y mas o menos
consenso no mas de 25 - 30 tablas (por cierto todas de roble
salvo La mesa de los pecados Capitales que es de chopo) y
unas 40 hojas con algunos dibujos han sobrevivido. El hecho
de que en su propio taller hubiera (e incluso intervinieran en
una misma obra) pintores de diferente calidad, sumado a la
infinidad de veces que fue imitado, copiado y falsificado,
incluso entre sus contemporaneos (ya en 1560 Felipe de Gue-
vara citaba un discipulo “muy dotado” que no sélo lo imitaba
y firmaba como Jheronumus Bosch, sino que “era mas meti-
culoso y paciente”), hace dificil esta tarea. No son infrecuen-
tes elementos afiadidos, repintes, retoques o pésimas restaura-
ciones que hacen atin mas dificil la adjudicacion de su autoria
y la datacién algunas de sus obras, a veces muy repintadas y
dafiadas o con elementos afiadidos (angulos superiores de Las
tentaciones de San Antonio de El Prado o los desubicados
perritos de Las bodas de Canadn del Boijmans Museum de
Rotterdam, durante mucho tiempo a ¢l atribuida y de su auto-
ria recientemente descartada) y otras, también a ¢l referidas,
no son mas que pastiches, obras de su taller, obras posteriores
0 mas o menos buenas/pésimas copias. La proliferacion de
imitadores, copistas o seguidores y, mucho mas recientemen-
te, la avidez de “Boscos” reclamados por galerias y museos ha
incrementado el problema sobre la verdadera atribucion de su
obra y multitud de tablas anteriormente asignadas a su autoria
son hoy dia consideradas como de seguidores o imitadores.

Por todo ello, y siendo su propia vida casi desconocida,
es uno de los pintores mas enigmaticos y uno de los autores
del Gético tardio - Renacimiento temprano que mas estudios e
investigaciones ha generado y uno de los que, como es habi-
tual, es s6lo muy escasa- tangencialmente conocido en el
campo entomologico que nos ocupa (Pefialver Alhambra,



1999, 2003; Gurrea Sanz & Martin Cano, 2007). A parte de
todo ello, El Bosco es sin duda el pintor mas personal, visio-
nario, revolucionario, simbdlico, didactico, alegdrico, critico,
moralizante, ingenioso, innovador e imaginativo del conjunto
de la Pintura Universal (al iniciar la liberacién del Arte del
yugo medieval de la Iglesia, al margen de poseer una soltura
envidiable y una buena técnica que, no obstante, no alcanzo la
de los grandes maestros flamencos que le precedieron —Jan
van Eyck y Robert Campin hacia 30 afios habian muerto— ni
la de su contemporaneo Gerard David). La tradicion gremial
gotico-tardia y su familia de largo historial pictérico (no que-
da ninguna obra a ellos atribuible) fueron su bagaje inicial y,
al margen de la Escuela Flamenca Gético tardia de la que
ahora hablaremos, se han sugerido influencias de pintores de
Lovaina (Dirk Bouts), Brujas (Hans Memling), Gante (Hugo
van der Goes) o alemanes como Martin Schongauer, Durero o
Matthias Griinewald.

Sea como fuere, y dentro de su €poca y no sin cierto
riesgo a la mala interpretacion de sus imagenes y su mensaje
pictdrico, supo tener una vision independiente de sus “inmo-
vilistas” contemporaneos (no solo rompedora con la tradicion
pictorica, sino con los propios textos biblicos, sea la Biblia o
La Vida de los Santos) y hacerse leer e hizo aceptar su con-
cepcion del mundo y su original mensaje tras los limites de la
ortodoxia en un periodo de estrictos y severos canones ante la
representacion artistica de cualquier tema, no solo ante la
depurada tradicion técnica y tematica de la Escuela Flamenca
Goético tardia (Robert Campin, los van Eyck, Maestro de
Flémalle o Maestro E. S., junto a otros como Robert van der
Weyden, Bouts, etc., a los que se adelanta con técnicas alla
prima sin demasiados retoques y pinceladas sueltas y fluidas
y el novedoso empleo de colores mas contrastados y atrevi-
dos), sino especialmente ante la eleccion de temas de indole
religioso, de cuya tutela y secular iconografia se separa vio-
lentamente rozando los limites de los eternos valores consa-
grados. Casi no tocd ninguno de los temas tradicionales en la
pintura primitiva holandesa (en particular destaca el uso de
personajes/modelos comunes para sus santos, al modo de
Matthias Griinewald y muy distinto a su casi coetaneo Jan
Van Eyck, que le dan una cercana empatia) y las expresivas y
apasionadas interpretaciones de los textos biblicos, recurrien-
do mucho mas que ella al Antiguo que al Nuevo Testamento
(que en esta escuela representa el 99 % de las obras conoci-
das). El sufrimiento y la pasion de Jesus de Nazaret es, sin
embargo, patente en su obra 'y con excepcion de sus Epifanias
y en su Crucifixion, sorprende la casi total ausencia de image-
nes de la Virgen Maria (tan venerada como refugio y consue-
lo en el Medioevo y en su entorno) asi como la ausencia de
temas relacionados con los Santos (algo més cercanos al
pecador en su modelo a imitar a Cristo), excepcion hecha de
los Santos ermitafios, ejemplos a imitar y parangoén de la
sabiduria y la constancia y paciencia ante la adversidad y
siempre en su obra en actitud contemplativa y alejada de
milagros o martirios de su vida. Muy heterodoxo desde el
punto de vista religioso al uso y mas al gusto de la incipiente
ideologia humanista. Ni el poder, ni las Ordenes Religiosas y
/o Monasticas (cuya inmoralidad especialmente su lujuria y
gula estaba “historicamente” establecida y “asumida”), ni la
propia Curia, ni el Papado, salen muy bien parados de su
sarcastica/grotesca/satira/critica obra.

Con antecedentes en las corrientes misticas pre-
reformistas (Eckardt, Suso, Tauler/o, Gerardo Grote o Gerlac
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Petersz) muy en boga en los siglos XV - XVIy muy a acorde
con la Devotio moderna de su mistica y pre-luterana congre-
gacion del Imitatio Christi (La imitacion de Cristo) de su mas
conocido devocionario precursor Thomas Kempis (c.1379 —
1471) y cuya angustia ante la condenacion e ideologias prose-
litistas generaban condiciones muy rigidas y severas ante
cualquier manifestacion del mero goce de vivir y por ello
provocaba una enorme impotencia entre sus seguidores, ante
el desprecio del “infecto, corrupto y decadente” mundo cir-
cundante y ante la negacion de uno mismo ante su posicion
como ser humano, muy a la saga de la didactica literatura
medieval moralizante. El mismo Erasmo de Rotterdam paso
durante su formacién dos afios de adolescente en una de las
residencias que esta congregacion tenia en la ciudad y se
quejaba “de la dura disciplina a la que fue sometido, a los
castigos corporales y al exceso de proselitismo con el que los
Hermanos quisieron hacerlo suyo”. Ademas de estos elemen-
tos originales, novedosos y personales para su época, supo
individualizarse y asi manifestar su propia opinion sobre la
realidad humana y de las cosas, siendo a pesar de todo ello
muy conocido y admirado en vida y fue indiscutiblemente
muy apreciado y valorado por las cortes de Madrid, Amberes,
Praga, Viena o Venecia, especialmente durante la segunda
mitad del siglo XVI.

Su obra aparentemente rezuma devocion (nada herética
o adamita), pero utiliza el tema religioso como justificacion a
una permanente satira/critica a la estupidez, la debilidad y las
pasiones humanas que de una forma feroz y despiadada es
casi tema omnipresente en su obra. Curiosamente, y desde la
prejuiciosa y privilegiada posicion de burgués acomodado, se
pudo permitir obsesionarse /obcecarse por su deseo de un
nuevo orden moral marcadamente en contra de la corrupcion
moral y espiritual de sus contemporaneos, y arremete contra
el dinero, el lujo, las posesiones y demas bagatelas/vanidades
de la vida e insta a la existencia a una vida marcada por la
disciplina, la discrecidn, la abstinencia, la modestia, casi me-
ramente contemplativa (siguiendo la Devotio moderna y la
Imitatio Christi de Kempis), ausente de cualquier placer o
deleite de sus sentidos y sus lisonjas (incluso el placer por la
propia diversion, la comida o la miisica —profanas, claro—, a la
que dedica multitud de referencias asociadas a la lascivia y
espantosas imagenes de instrumentos musicales convertidos
en instrumentos de tortura) y es particularmente severo ante
los impulsos de sus semejantes y sus pecados.

Atun asi fue un pintor social, “preocupado” por las
enormes diferencias entre las clases sociales y mendigos,
tullidos, locos, indigentes y demas desheredados (que la inci-
piente burguesia europea y local asociaba con el pecado y
habria que erradicar y a los que El Bosco dedicd una especial
atencion dibujandolos con excelente maestria y naturalidad)
que forman parte sustancial en su obra, en la que otro tipo de
personajes como ladrones, vagabundos, borrachos, glotones,
lascivos, pedigiiefios, adulteros, etc., salen peor parados,
siguiendo el miedo y repugnancia que estos seres holgazanes,
disipados e incapaces de controlar sus impulsos provocaban
entre los “ciudadanos meritorios y respetables”. El Bosco es
extremadamente cruel, moralista y satirico con todos los estra-
tos sociales (incluyendo papas, obispos, emperadores o reyes
a los miserables por los que sentia poca simpatia) salvo el
suyo propio que solo muy contadas veces parece ser referido
o censurado (muy de refildén en Los siete pecados capitales,
El Jardin de las delicias o Las bodas de Canadn).



Al margen de estos elementos sociales/socioldgicos,
conviene citar la figura de la mujer, relegada por la misoginia
medieval generalizada al ser quien “trajo la lascivia al Parai-
50"y ser “culpable y trasmisora del pecado” (imagen que no
abandona el mismo Erasmo (1466-1536) quien en el capitulo
XVII de su Elogio de la locura tiene hacia ella estas “ama-
bles” palabras: “Es la mujer un animal inepto y necio.... com-
placiente y gracioso... Lo que le deleita... no es otra cosa que
la necedad...”) y obviamente fue “asimilada’ por las “buenas
normas” burguesas al uso respecto a la obediencia y al matri-
monio, y desde luego no queda nada bien parada en la obra
bosquiana - salvo Eva justo entre su creacion y su pecado y la
santa (Julia?) del Palacio Ducal de Venecia - y su imagen
aparece como prostituta, alcahueta, bruja, vieja, salvaje, ten-
tadoras, lascivas o pecadoras irremisas (!).

Tenemos con todo ello suficientes ejemplos de su pési-
ma visién del Hombre por el Hombre (anénimos varones o
mujeres en una casi uniforme humanidad que carecen de
individualidad y que refleja en muchas su obra o en la ausen-
cia de retratos en ella o cuando hay donantes estan alejados o
misticamente desfigurados) que se arrastraba durante todo el
Medioevo (también pésima sobre la mayoria de los animales)
y entenderemos cudn necesario fue el Renacimiento para la
Humanidad.

Adtn siendo proporcionalmente escasa, su obra, llena de
desbordante inventiva y de un marcado lenguaje figurativo, a
nadie ha dejado indiferente y ha generado dispares sentimien-
tos ya entre sus contemporaneos (desde...”cosas tan amenas y
fantasticas que a quienes no tengan conocimiento de ellas
dificilmente se les podrian describir bien” del humanista
Antonio de Baetis en 1517 a hombre extraiio en la Pintura”
de fray José de Sigiienza en 1599) y este diferente concepto
sobre ¢l se ha mantenido hasta el punto de haber sido califica-
do con opiniones tan extremas que van desde “pintor de dis-
parates”, “inventor de monstruos y quimeras”, “pintor de
quimeras y fantasias”, “de los pecados y desvarios de los
hombres”, “de caprichos lascivos”, “sin discrecion y juicio
ninguno”, “personalidad atormentada” o “ingenioso moralis-
ta” a “alguacil endemoniado”, “loco herético” o “precursor
del realismo” (se ha especulado incluso que pertenecia a la
secta de los Homines Intelligentiae, de la herética Hermandad
del Espiritu Libre o Adamitas (de Adan) que se extendid por
Alemaniay Paises Bajos, especialmente desde 1400 y fueron
conocidos en Espafia como “Iluminados” y que, ademas de
negar la existencia del Infierno y la resurreccion y practicar el
sexo libre, tomaban alucinégenos) o ha sido relacionado con
las practicas esotéricas del Medioevo (alquimia, brujeria,
astrologia, etc.,) y de intenciones relacionadas con la Cosmo-
logia, el Neoplatonismo, el Pitagorismo o la Psicodelia. Desde
1566 hasta 1957 se han vertido 140 opiniones de expertos
sobre su obra que fueron recogidas por el monumental trabajo
de Marijnissen & Ruyffelaere (1987) y, ese mismo afio se
realizaron 8 estudios monograficos sobre diferentes aspectos
de su vida y obra. Desde entonces a 1990 casi otras tantas
mas 0 menos opiniones sobre él (111) han sido manifestadas
(Rof Carballo, 1990). Todo lo cual da idea del interés que
despierta este artista.

En cualquier caso, es obvio que el analisis de sus obras
requiere un esfuerzo enorme en el detalle e intencionalidad
(jy para los que buscamos seres tan pequefios en sus tablas
mucho mas!). Probablemente sus obras iban dirigidas a una
élite erudita y a una clientela altamente cualificada que las
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hacen desde indescifrable para unos a de profunda significa-
cién para otros.

Se aprecia en su obra multitud de elementos documenta-
les de gran valor testimonial, pero sobre todo, lo que le hace
muy particular es que genera en su obra un auténtico reflejo
de la enorme variedad del mundo que tras el oscuro clima
moral reinante en el Medioevo se avecinaba. Obras llenas de
nueva luz y color, de atmdsferas inimaginables hasta enton-
ces, sean idilicas como las que rodeaban su ciudad natal o
sean infernales, como recordaria de por vida por su incendio
del 13 de junio de 1463 o por las torturas y ejecuciones en
plazas publicas de los Paises Bajos desde el Saqueo de Gante
en 1468 y sin duda observd elementos psicoldgicos en sus
personajes, muchos extraidos de la propias calles, dignos de
tener en cuenta y ejemplos de la “pestilente y pecadora”
Humanidad y con ellos creo la visionaria aparicion de multi-
tud de seres demoniacos y fantasticos que empiezan a apare-
cer en la fase intermedia de su obra (c.1485 — 1500) y que
sobrepasan cualquier cosa anteriormente pintada, siendo por
ello el artista que mas arquitectura, flora y seres fantasticos ha
generado y el que, proporcionalmente a lo escaso de su obra,
mas representaciones de artropodos o de seres artropodianos
llevo a sus obras (Fig. 1 — 34).

Los artrépodos en su obra

A) Artropodos fabulosos e imaginarios, de herencia me-
dieval o sélo asignables a nivel de gran grupo:

Tratamos un pintor indiscutiblemente fascinado por la Natura-
leza, a la que dota de nuevos elementos personales y es espe-
cialmente conocido por la originalidad de sus atrevidas com-
posiciones y sobre todo por su imaginaria y fabulosa icono-
grafia. No solo elementos arquitectonicos fabulosos e imposi-
bles, sino paisajes lleno de fuerzas misteriosas donde la reali-
dad y la ficcion se fusionan, donde lo inorganico sugiere lo
organico e incluso se hace voluptuoso, sensual, a veces sexual
y donde proliferan plantas imposibles o exdticas divulgadas
en Europa por Martin Schongauer (p. ¢j. la lejana palmera
canaria y no manzano que se viste del Arbol del bien y del
mal o el drago como Arbol de la vida y cuya savia, sangre de
elefante y dragodn, arropa la escena en la que es el Creador y
la fuente los que portan su rojo simbolismo) y animales ima-
ginarios (a veces medio mineral, medio planta, medio animal
o también animales mitoldgico/as, semi-reales y muy, muy
reales, como veremos) desbordando cualquier imaginacion
previsible para esta época marcadamente codificada por
canones y modelos de los que durante siglos nadie (o casi
nadie) habia “osado” escapar y, a pesar de su caracter morali-
zante/ ejemplarizador muy acorde con la didactica medieval,
es en esta originalidad/ ruptura/ libertad donde se vislumbra
que su obra apunta hacia esa otra forma de pensar que antes
citabamos del Renacimiento. Por cierto que la citada fuente ha
sido relacionada con el signo zodiacal de Cancer y casa del
sol y la luna, adoptando aspectos de su caparazén y quelas de
cangrejo porta la espantosa nave de la tabla derecha de Santa
(Julia?) del Palacio Ducal de Venecia.

Al igual que sus personajes centrales (Virgen, Nifio
Jesus, Jesucristo, Reyes Magos o Santos) estan dotados de
una enorme relajacion, bondad y dulzura, en la obra del Bos-
co destacan no so6lo por haberlos asi pintado (cosa habitual en
la pintura religiosa medieval - renacentista), sino por su vio-
lento contraste con los seres locos, ruines, haraposos, inmun-



dos y vehementes que los rodean. De igual forma El Bosco
también utiliza magistralmente elementos arquitectonicos
ideales e imposibles para ridiculizar la estupidez humana, lo
banal y efimero de los placeres terrenales e inducir al orden 'y
la salvacion de las almas, en contraste con otros elementos
cadticos o igneos que reflejan la destruccion, el caos y la
condena de las almas. Del mismo modo, utiliza multitud de
animales, imaginados o reales con una elevada carga simbdli-
ca en funcion del idilico Paraiso frente a los monstruosos
seres habitantes de los infiernos, fatidico destino del hombre y
su depravacion carnal y castigo a sus pecados.

Dentro de la citada didactica medieval cristiana, la difi-
cultad de representar ideas abstractas (ira, gula, envidia, peca-
do, traicion, lascivia, etc.) que pudieran servir de mensaje a
sus feligreses hizo necesario que se ahondara en el simbolis-
mo, generandose unas imagenes que pudieran ser facilmente
reconocibles, asimilables y entendibles por el ignorante vulgo.
Obviamente se recurrio a lo que mds cercano les resultaba y
por supuesto ahi estaba la Naturaleza, sus plantas y sus ani-
males, y claro, como la cuestion era generar “temor de Dios”
no “quedd titere con cabeza” en esta neurética y enfermiza
zoologia medieval cargada de culpas, miedos, amenazas y
castigos. Muchos de los animales utilizados por El Bosco
siguen logicamente la simbologia zooldgica medieval cristia-
na que ha sido ampliamente recogida en la bibliografia exis-
tente (Diekstra, 1985; Benton, 1992; Hicks, 1993; Flores,
1996; Houwen, 1997, etc.), siendo el zorro (astucia, traicion,
vicios, calumnia, diablo), la lechuza (atraccidn engafio, odio,
herejia) o el gallo (estupidez, ostentacion, soberbia, impudi-
cia, locura, lujuria, vigilancia y resurreccion) los animales
mas utilizados en su obra, a veces coincidentes, junto al jil-
guero que en contraposicion representa la Pasion de Cristo, y
en el caso de los artrépodos ya recogiamos su simbologia en
Monserrat (2009 a). Del significado de otros animales dare-
mos cuenta a lo largo de esta contribucion.

Pues bien, dejando al margen los elementos arquitectd-
nicos fabulosos e imposibles y las plantas imaginarias de sus
tablas, y dentro de los animales, limitémonos ya a aquellos
que puedan ofrecernos referencias artropodianas, o que, si-
guiendo la tradicion medieval, pudieran adjudicarse a nuestro
actual concepto de artrépodo.

De sus diablos, monstruos y demas animales fantasticos
parece desprenderse tanto la herencia Greco-Romana (Mito-
logia, relatos, literatura, especialmente Ktesias y Megastenes,
etc., que adaptaran al Cristianismo San Agustin en De civitate
Dei (libro 16, 8) e Isidoro de Sevilla en sus Etimologias (622-
633), como de la propia tradicion judeo-cristiana (Joel 3: 2,
12, Mateo 25: 34, 4, Apocalipsis de San Juan Ap.5, 6, etc.) y
del propio regusto figurativo del Medioevo, tan apasionado
por todo tipo de monstruosidades y seres hibridos y su pasion
por sus Tetramorfos, lo grotesco y antinatural, que deja su
maxima impronta en Vézelay y el Cluny (Souvigny, Saint-
Sauveur, Sens, Saint-Lazare, etc.) y que probablemente El
Bosco también conocia a través del Physiologus y sus deriva-
dos medievales en los Bestiarios de Alberto Magno, Vicente
de Beauvais, Philippe de Thaun, etc., 0 a partir de textos sobre
seres fantasticos y monstruosos, muy en boga durante la Edad
Media, como San Isidoro (Etimologias escritas probablemente
entre el 622 y 633) y obras enciclopédicas y cosmografias
posteriores como La Cosmografia de Etico de Istria (S. VII),
De Universo de Rabano Mauro (c.844) y obras posteriores del
S. XII'y XIII como Imago Mundi atribuida a Honorio Augus-
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todinensis, Image du Monde de Gauthier Metz (1246), Otia
imperialia (1220-1240) de Gervasio de Tilburi, Trésor de
Brunetti Lantini (c.1260), etc., que probablemente algunas
(asi como el de Marciano Capella) fueron ilustradas en alguna
de sus copias y/o versiones y de quienes probablemente obtu-
vo una preciosa informacién sobre sus ‘“monstruitos” asi
como “zoologica/entomologica” que se refleja en su obra.
También se intuye la influencia de obras bien conocidas en su
época como Vision de Tundalo (1475-1482) de un monje
irlandés en Regensburg (Baviera) que se editara en las im-
prentas de su propia ciudad (1486) con miniaturas atribuidas a
Simon Marmion y de donde obtendria valiosa averiguacion
sobre la Brujeria y la Demonologia y otras obras de finales de
la Edad Media como Busch der Natur de Conrad de Megen-
berg (1350, reeditada 7 veces entre 1475y 1499), Cronica del
mundo (1493) de Hartmann Schedel, Calendrier des Bergers
(1493), Malleus Maleficarum (1494) de Jacobo Sprenger &
Enrique Kramer, Dialogo sobre el Juicio de Dionisio el Car-
tujo (1402-1471) o del propio “reportaje” que Dante (1265 —
1321) y el poeta latino Virgilio (autor de La Eneida) hicieron
al El Infierno (XXI, 139, probablemente escrito entre 1304 y
1307 — 1308), o quizas también de autores con elementos
oniricos como Cicerdn y su Suefio de Escipion o Los suerios
del Profeta Daniel (1482) y de misticos, moralizantes y/o
apocalipticos autores como Ruysbroeck, Kempis, Brandt (su
popular Barco de los locos de 1494 dara nombre a una de sus

» Lamina 1. Elementos artropodianos en dibujos de E1 Bosco
y seguidores. De arriba a abajo y de izquierda a derecha:

1: El Bosco, detalle de Monstruos y estudios para San Anto-
nio, pluma y tinta (20,5 x 26,3 cm), Louvre (Paris). 2: El Bos-
co, detalle de Brujas, pluma y tinta (30,3 x 26,4 cm), Louvre
(Paris). 3: Seguidor de El Bosco, detalle de Monstruo, plumay
tinta (31,8 x 21 cm), Museum of Art, Rhode Island School of
Design, Providence. 4: El Bosco, detalle de Monstruos, pluma
y tinta (8,6 x 18,2 cm), Staatliche Museum (Berlin). 5: El
Bosco, detalle de Monstruos para Las Tentaciones de San An-
tonio, pluma y tinta (25,7 x 17,6 cm), Staatliche Museum
(Berlin). 6: El Bosco, detalle de Brujas en una colmena y ni-
7ios jugando, pluma y tinta (19,2 x 27 cm), Albertina (Viena).
7: El Bosco, detalle de Nido de lechuzas, tinta sobre papel (14
x 19,6 cm), Museum Boymans (Rotterdam). 8: El Bosco, deta-
lle de Monstruos, tinta sobre papel (31,8 x 21 cm), Ashmolean
Museum (Oxford). 9: El Bosco, detalle de Monstruos, tinta
sobre papel (31,8 x 21 cm), Ashmolean Museum (Oxford).

» Plate 1. Arthropodian elements in drawings of Bosch and
followers. From top to bottom and from left to right:

1: Bosch, detail of Monsters and studies for St. Anthony, pen
and ink (20.5 x 26.3 cm), Louvre (Paris). 2: Bosch, detail of
Bruges, pen and ink (30.3 x 26.4 cm), Louvre (Paris). 3: Fol-
lower of Bosch, detail of Monster, pen and ink (21 x 31.8 cm),
Museum of Art, Rhode Island School of Design, Providence.
4: Bosch, detail of Monsters, pen and ink (8.6 x 18.2 cm),
Staatliche Museum (Berlin). 5: Bosch, detail of Monsters fot
The temptations of San Antonio, pen and ink (25.7 x 17.6 cm),
Staatliche Museum (Berlin). 6: Bosch, detail of Bruges in a
hive and children playing, pen and ink (27 x 19.2 cm), Alber-
tina (Vienna). 7: Bosch, detail of Owls Nest, ink on paper (14
x 19.6 cm), Boymans Museum (Rotterdam). 8: Bosch, detail
of Monsters, ink and paper (31.8 x 21 cm), Ashmolean Mu-
seum (Oxford). 9: Hieronymus Bosch, detail of Monsters, ink
and paper (31.8 x 21 cm), Ashmolean Museum (Oxford).






mas célebres tablas), etc., autores que junto a Boecio, Petrar-
ca, etc., sin duda El Bosco conocia y serian obras a las que
tendria acceso en la biblioteca de la Fraterhuis o casa conven-
tual de su ciudad que se hallaba a escasos quinientos metros
de su casa o en la biblioteca de la Escuela de Clésicas de la
Kerkstraat, aun mdas proxima, circunstancias que no solo
hicieron de ¢l un hombre culto y erudito, sino que le haran
pintar cosas que nadie antes habia pintado y, entre ellas, tra-
eran a su cabeza referencias artropodianas diabdlicas y horri-
pilantes, dentro de un “inminente final del mundo” que des-
pués de tantos males y epidemias y de tanta inmoralidad y
segliin la apocaliptica mentalidad de finales del siglo XV
estaba “al caer” (se fijo incluso por causa de un segundo
diluvio para el 25 de febrero de 1524) y, consecuentemente,
se intensifico el temor por el fin de la Humanidad y la inme-
diatez del ajuste de cuentas sobre los pecados que el Género
Humano habria de pagar por sus culpas ante un colérico y
justiciero “Dies Irae”.

También parece desprenderse una familiarizacion con
las orlas de los Libros Iluminados que los ornaban, y en su
entorno geografico habia una excelente tradicion estilistica y
metodoldgica de iluminadores al aplicar elementos cotidianos
sobre las escenas narradas para hacerlos mas comprensibles,
costumbre que El Bosco toma desde sus primeras obras.
Tampoco se descartan libros de viajeros y aventureros como
fuente de informacion “exdtica” y no es descabellado pensar
que conoceria el entonces famoso viaje a Oriente de Jean de
Mandeville y también hay evidencias de su posible contacto
con alguno de los Gabinetes de Curiosidades que tan en boga
estaban desarrollandose en la entrada del Renacimiento, don-
de también pudiera haber tomado notas e ideas sobre animales
exoticos o marinos que parecen reflejarse en algunos de sus
cuadros y dibujos, ya que, al margen de mamiferos exoticos
como la jirafa (que si bien aparece en el Libro de horas del
Dugue de Berry de 1380-90 o en Tratado de los vicios y vir-
tudes de los Cocharelli de 1380, en el relato sobre el Vigje a
Egipto de Cyriacus d"Ancona de finales del siglo XV o en los
grabados de los animales de Palestina y Egipto de Peregrina-
tiones in Terram Sanctam de Erhard Reeuwich publicado en
1486 en Mainz, de donde pudo tomar su imagen, como pudie-
ron tomarla desde Pierre Belon en 1553 a Schott en 1667) o el
elefante, que se cita del Paraiso en los Bestiarios de la Mor-
gan Library (s. XII), de Pierre de Beauvais (1201-1220), en
los grabados de Bartholomeus Anglicus (1485) o en el Bestia-
rio de Oxford (1511) y del que existe alguna referencia de las
Sagradas Escrituras como P#il. 2:7, el Libro I a los Macabeos
6: 43- 46, en el Libro de los reyes 1: 40, 22 o en Aristoteles
(ILI, 4987, 3f) y el primer elefante del que se tiene constancia
en la Europa Medieval fue un regalo del Califa de Bagdad
Harun al Rasid a Carlomagno en el 797 y ya aparece en la
pintura mural (San Baudelio de Berlanga c.1120) o en los
capiteles (Saint Pierre et Saint Benoit de Perrecy-les-Forges
s.XII) y Federico II (1194-1250) tenia algtin ejemplar en 1231
en su palacio de Ravena y viajé con €1, cinco leopardos y 24
camellos a Verona en 1245 y Luis IX se trajo uno de las Cru-
zadas que regald en 1255 a Enrique III de Inglaterra que lo
ubico en la Torre de Londres y que sin duda fue el modelo
que aparece en la Cronica Majora (1255-1258) del Corpus
Christi de Cambridge, y debid ponerse “de moda” pues hay
numerosos documentos en la zona de Brabante que constatan
la aparicion de elefantes en la época del Bosco (j) y poste-
riormente Rembrandt (1637) dejara con un dibujo constancia
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de ello, con lo que parece que El Bosco podria estar relativa-
mente familiarizado con este animal, y la antigua creencia de
que los elefantes ni doblaban las rodillas ni tenian deseos de
copular los hace proclives a aparecer, siempre de pie, en es-
cenas sobre la Creacion de Eva, y ambos animales los incluye
salvados por No¢ en su tabla de Rotterdam. No sélo estos
animales exoticos, sino la presencia en sus obras de otros
como puerco-espines, leopardos, focas, esqueletos de rayas,
grandes corales, etc., elementos que sugieren la posibilidad de
conocer alglin gabinete.

También es seguro su conocimiento y observacion so-
bre todo tipo de seres infernales o semi-humanos que existian
en los capiteles, gargolas, arbotantes y arquivoltas (y famosas
son las de su Catedral de San Juan con las que estaria familia-
rizado y que fueron destruidas en el siglo XVI y restauradas
varias veces y parcialmente renovadas desde el siglo XIX) y,
sobre todo en las sillerias de los coros y artesonados de las
iglesias y conventos de su ciudad natal.

> Lamina 2. Elementos artropodianos en cuadros de El Bos-
co. De arriba a abajo y de izquierda a derecha:

10: El Bosco, monstruitos emergiendo del agua, tabla izquier-
da (El Paraiso) de El jardin de las delicias, El Prado (Ma-
drid). 11: El Bosco, monstruito de la tabla central de El jardin
de las delicias, El Prado (Madrid). 12: El Bosco, monstruito
escorpionido, tabla central de E/ jardin de las delicias, El Pra-
do (Madrid). 13: El Bosco, monstruito coleopteroide, tabla
central de El jardin de las delicias, El Prado (Madrid). 14: El
Bosco, Aglais urticae sobre cardo, tabla central de E/ jardin
de las delicias, El Prado (Madrid). 15: El Bosco, monstruito
alado cerca de una lampara, tabla derecha (E/ Infierno) de El
Jjardin de las delicias, El Prado (Madrid). 16: El Bosco, mons-
truito con alas tipo Matiola jurtina, tabla derecha (E! Infierno)
de El jardin de las delicias, El Prado (Madrid). 17: El Bosco,
monstruito, tabla izquierda (E! Paraiso) de El jardin de las de-
licias, E1 Prado (Madrid). 18: El Bosco, seres volatiles (Déda-
lo e fcaro?), tabla central de El jardin de las delicias, El Prado
(Madrid). 19: El Bosco, detalle de la tabla izquierda con
monstruo con orejas como alas de insecto, Las Tentaciones de
San Antonio del Museo de Arte Antiga (Lisboa). 20: El Bosco,
detalle escorpiénido de la tabla izquierda de Las Tentaciones
de San Antonio del Museo de Arte Antiga (Lisboa). 21: El
Bosco, detalle apicola de Las Tentaciones de San Antonio
Abad, El Prado (Madrid).

> Plate 2. Arthropodian elements in Bosch paintings. From
top to bottom and from left to right:

10: Bosco, monsters emerging water, table left (Paradise), The
garden of delights, El Prado (Madrid). 11: Bosco, monster of the
central table of The garden of delights, El Prado (Madrid). 12:
Bosco, monster scorpion shape of the central table of The gar-
den of delights, El Prado (Madrid). 13: Bosco, monster beetle
shape of the central table of The garden of delights, El Prado
(Madrid). 14: Bosco, Aglais urticae on thistle, of the central ta-
ble of The garden of delights, El Prado (Madrid). 15: Bosco,
monster winged near a lamp, table right (Hell), The garden of
delights, El Prado (Madrid). 16: Bosco, monster winged as a
Matiola jurtina, table right (Hell), The garden of delights, El
Prado (Madrid). 17: Bosco, monster, left table (Paradise) of The
garden of delights, E1 Prado (Madrid). 18: Bosch, volatile of the
central table of The garden of delights, El Prado (Madrid). 19:
Bosch, detail of the table left with monster with ears as insect
wings, The temptations of St. Anthony, Museo de Arte Antiga
(Lisbon). 20: Bosch, scorpion shape detail of the table left of
The temptations of St. Anthony, Museum of Art Antiga (Lisbon).
21: Bosch, hive detail of The Temptations of San Antonio Abad,
El Prado Museum (Madrid).
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Sin duda también bebio del saber popular, del refranero,
proverbios y cancionero locales y de las manifestaciones
populares, sean procesiones, carnavales, cuaresmas, autos
sacramentales o ejecuciones, de cuyas imagenes particular-
mente asumi6 y aplicd con fines satirico/moralizante en su
obra.

A todo ello hay que unir una desbordante e inusual ima-
ginacion que acompafia permanentemente su onirica y a veces
aparentemente obscena obra, pero en la que, en realidad,
refleja una enorme carga de didéctica moral asi como una
pesimista y desesperanzada vision del género humano y su
estulticia, y muestra una desalentadora fascinacion por la
fatalidad de la existencia humana, por el eterno sentimiento de
culpabilidad arrastrado desde nuestros primeros padres y por
los “inevitables” pecados del débil espiritu humano y lo apo-
caliptico de sus infernales consecuencias.

En muchas obras de El Bosco aparecen escenas con
personajes asociados al mal y al demonio y, siguiendo la
tradicion judeo-cristiana y medieval, adoptan aspectos de
figuras maléficas que estan asociadas al pecado, a los vicios, a
los infiernos y sus habitantes. Muchas de ellas poseen caracte-
res humanoides/ monstruoides con aportes animalisticos,
principalmente reptiles, batracios, quirdpteros, etc., pero mu-
chos otros poseen, “obviamente” un inequivoco aspecto ar-
tropodiano, demoniaco aspecto al que el Cristianismo medie-
val relegd (Monserrat, 2009 a) y asi aparecen por doquier en
sus cuadros, sean con rasgos o aspectos de escorpiones, ara-
fias, crustaceos, miridpodos o insectos (Fig. 15, 25 - 28, 31).

Habria pocas obras suyas, especialmente de sus perio-
dos de madurez posteriores al meramente formativo, donde no
pudiéramos mencionar estos elementos, especialmente en las
tablas izquierda (rebelion de los angeles rebeldes) y derecha
(seres del infierno) de sus tripticos, en los que en las tres
tablas se suceden las secuencias: un mundo paradisiaco de
pazy armonia (anterior al pecado) —la irremediable debilidad
del hombre frente a la tentacion y su abandono al pecado
(principalmente pecados capitales) — las terribles consecuen-
cias de tales acciones (castigo eterno entre espantosos seres y
eternos sufrimientos).

Por citar algtin ejemplo, citemos la tabla izquierda o Pa-
raiso de ambas versiones de E/ carro de heno (c.1502) del
Museo de El Prado y El Escorial (por cierto ambas versiones
de autoria original cuestionada) triptico donde se ofrece una
satira sobre la codicia y la avaricia del hombre ante los bienes
terrenales y sus fatidicas consecuencias (incluyendo al propio
Papa Alejandro VI) y donde, en alegoria sarcastico-moralista
(aparentemente basada en un proverbio flamenco a su vez
probablemente inspirado en el Salmo 14, 13, Isaias 40, 7 - 8),
los utiliza como legion de angeles caidos tras la concupiscen-
cia de lo terrenal y el abandono al pecado, entre los que pue-
den intuirse elementos artropodianos, insectoides (jcomo no!)
o realmente considerados como insectos (Ara, 2000) y estan
realizados con una técnica suelta y segura envidiable (Fig. 22,
23), muy al estilo de la técnica alla prima (con una primera
pincelada sin demasiados retoques posteriores) que caracteri-
za su obra.

Aunque la leyenda de Lucifer y los angeles rebeldes no
se cita en el Génesis, es de antigua tradicion judia y fue tem-
pranamente incorporada a la tradicidn cristiana, y este demo-
niaco tema aparece como novedad iconografica en este cua-
dro y en otros cuadros de este autor, como son el Juicio Final
de la Akademie der bildenden Kiinste de Viena (con angeles
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impresionantemente entomologicos) y el de la Alte Pinako-
thek de Munich (recientemente considerado como de seguidor
y cuyos monstruitos muy diferentes a los habituales en su
obra semejan mucho a los de Las Tentaciones de San Antonio
de la coleccion Thysen en Lugano), la grisalla de La adora-
cion de los Magos de El Prado y el de la Akademie der Bil-
denden Kiinste de Viena, la tablas de E/ Paraiso Terrenal o
de El Infierno de San Lorenzo de El Escorial, asi como los
que aparecen en la tabla izquierda o de EI Paraiso de la Aka-
demie der Bildenden Kiinste de Viena, con seres artropodia-
nos que aparecen como nubes de objetos voladores que ase-
mejan nubes de elementos insectoides y que tanto aparecen en
su obra (Fig. 22, 23).

También en su Tentaciones de San Antonio del Museo
de Arte Antiga de Lisboa, varias figuras demoniacas poseen
referencias artropodianas, especialmente seres con colas de

> Lamina 3. Elementos artropodianos en cuadros de El Bos-
coy seguidores. De arriba a abajo y de izquierda a derecha:
22 y 23: El Bosco, detalles del combate de los angeles y la
caida de los angeles rebeldes, tabla izquierda (E/ Paraiso) de
El carro de heno, El Prado (Madrid). 24: El Bosco, detalle del
angel, tabla central de E/ carro de heno, El Prado (Madrid).
25: Escuela de El Bosco, detalle de monstruitos artropodianos
en la tabla central de Las Tentaciones de San Antonio, El Pra-
do (Madrid). 26: El Bosco, detalle del demonio, tabla central
de El carro de heno, El Prado (Madrid). 27: El Bosco, detalles
de demonios alados, tabla derecha (E/ Infierno) de El carro de
heno, El Prado (Madrid). 28: El Bosco, detalle aracnologico
de Muerte del condenado, Coleccion particular (New York).
29: El Bosco, detalle de Las Tentaciones de San Antonio
Abad, El Prado (Madrid). 30: Seguidor de El Bosco, dibujo de
un detalle entomoldgico del Juicio Final de 1a Alte Pinakothek
(Munich). 31: El Bosco, detalle del demonio en La muerte del
avaro de la National Gallery (Washington). 32: El Bosco, de-
talle de Las Tentaciones de San Antonio, El Prado (Madrid).
33: Escuela de (copia de) El Bosco, detalle de la Aglais urti-
cae en Jesus entre los doctores, Castillo de Opoc¢no, Republi-
ca Checa. 34: Escuela de El Bosco, detalle de elemento artro-
podiano en Cristo descendiendo a los infiernos, Metropolitan
Museum of Art (Nueva York), dibujo del autor.

» Plate 3. Arthropodian elements in Bosch paintings and fol-
lowers. From top to bottom and from left to right:

22 and 23: Bosch, details of the battle of the angels and the
fall of the rebel angels, table left (Paradise) of The carriage of
hay, El Prado (Madrid). 24: Bosch, detail of the angel, central
table, The carriage of hay, El Prado (Madrid). 25: School of
Bosch, detail of some arthropodian monsters, central table of
The Temptations St.Antony, El Prado (Madrid). 26: Bosch, de-
tail of the devil, central table, The carriage of hay, El Prado
(Madrid). 27: Bosch, detail of winged demons, right table
(Hell), The carriage of hay, El Prado (Madrid). 28: Bosch,
arachnologist detail of Death of the sentenced, Particular Col-
lection (New York). 29: Bosch, detail of The temptations of
San Antonio Abad, E1 Prado (Madrid). 30: Follower of Bosch,
drawing on an entomological detail in The Last Juice, the Alte
Pinakothek (Munich). 31: Bosch, detail of the demon in The
death of the Miser, the National Gallery (Washington). 32:
Bosch, detail of The Temptations of St. Anthony, El Prado
(Madrid). 33: School of (or copy of) Bosch, detail of the
Aglais urticae in Jesus among the doctors, Opo¢no Castle,
Czech Republic. 34: School of Bosch, detail of arthropodian
element in Christ descending into hell, Metropolitan Museum
of Art (New York), drawing of the author.
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escorpion (Fig. 20) y una de las tentaciones, a modo de ave,
parece llevar alas de mariposa. En Las Tentaciones de San
Antonio del Staatliche Museum de Berlin destacan sobre
alguno de los monstruos aracnoides uno de aspecto de escor-
pién en primer plano. Este tipo de cola es enormemente fre-
cuente en numerosos monstruos y demonios de sus obras y
son las de los grifos del Jardin de las delicias otros ejemplos,
e incluso otros animales, como el pez de San Antonio de Lis-
boa (Fig. 20) u objetos como el espantoso barco de la tabla
derecha de Santa (Julia?) del Palacio Ducal de Venecia o
alguno de los voladores de San Antonio de Lisboa. En algu-
nos casos mezcla elementos artropodianos distintos, como el
pez devorando al pez de Las Tentaciones de San Antonio,
como el monstruoso ser que sostiene simbolicamente la co-
rrupta Iglesia y que posee cola de escorpion y patas de langos-
ta (quizas en alusion las palabras de Isaias “o a las Revelacio-
nes ix: 1-12 que los cita como uno solo: diabolicas langostas
con cola de escorpion). En cualquier caso, muchos de estos
seres “articulados” mantienen sus extremidades con aspecto
mas humano/mamifero que artropodiano (Fig. 8, 9).

Al margen de los restantes santos ermitafios que tanto le
inspiraron y de los que haremos numerosas referencias artro-
podianas, detengamonos en la figura de San Antonio, santo
extremadamente popular en los siglos XV y XVI1y del cual El
Bosco conocia bien su vida a través de la obra de La Leyenda
Aurea de Jacopo da Voragine (posee 22 cuadros/copias rela-
cionados con ¢él) y sirva este cuadro anteriormente citado
(Tentaciones de San Antonio de Lisboa) mucho mas que la
version sobre este tema de El Prado de Madrid (c. 1505 —
¢.1510) como ejemplo de que en las obras de El Bosco hay
mucho mas de lo aparentemente se ve.

Estas tablas y particularmente la de Lisboa, han sido
vinculadas a la terrible enfermedad del ignis sacer, también
llamada culebrilla, fuego sagrado o fuego de San Antdn (er-
gotismo o fiebre del cornezuelo del centeno) que, junto a otras
epidemias como la peste, la lepra, la sarna, etc., diezmaban la
poblacion medieval europea, y fue hasta entrado el siglo XV
uno de los mas temidos azotes. Se manifesto esta enfermedad
en Francia, entre 1085 y 1095, y sus sintomas eran una sensa-
cioén de intensa quemazon en las extremidades (punta de los
dedos, orejas y nariz) que progresivamente se iban gangre-
nando. Fue considerada una enfermedad ligada a un castigo
divino en relacion con la lujuria. Su curacion (y por extension
otras enfermedades contagiosas como la lepra, la sifilis o la
peste) se encomendaba a San Antonio, ya que inicialmente los
afectados se dirigian a los monasterios para solicitar ayuda, y
entre ellos destaco el Monasterio Benedictino francés de
Montmajour, cerca de Vienne, donde habian sido trasladados
los restos de San Antonio Abad por unos cruzados franceses,
y porque las calamidades de esta enfermedad se asociaban
con las penalidades que soportd este santo, existiendo nume-
rosas referencias y detalles en estos cuadros sobre esta enfer-
medad, no sélo de sus dolencias y estragos, sino de las aluci-
naciones que generaba en sus sufridores que creian verse,
como San Antonio, atacados por bestias y demonios (la ergo-
tina del hongo al calentarla para hacer el pan genera acido
lisérgico, que no es otra cosa que el conocido alucinégeno
LSD). Por ello, ademas de unas preciosas tablas y de repre-
sentar un permanente ruego a San Antonio, actuaba como
atavico amuleto.

Los aracnidos son los artropodos mas maléficos en el
ideario medieval y es l6gico que en la obra de este autor sean

los que citemos con mas abundantes referencias. Encontramos
referentes aracnoldgicos en su obra Muerte del condenado
(Coleccion Wildenstein, New Y ork) con un negro “monstruo”
marcadamente aracnoide (Fig. 28) y algo similarmente horripi-
lante en una de las tablas de El Mundo antes y después del
Diluvio del Museum Boymans-van Beuningen de Rotterdam.

Al margen de esto hallamos una inagotable fuente de re-
ferencias aracnologicas en la figura de otro santo, San Jero-
nimo, al que veremos vinculado con los escorpiones, particu-
larmente en las escenas de su estancia en el desierto y al que
le dedicaremos, como €I, una especial atencion.

Seguin el ideario medieval del Cristianismo, donde el
Arte estaba dedicado exclusivamente al “servicio de su dios”,
poco podria expresarse/ representarse que no tuviera esta
intencionalidad y/o que no estuviera contenido y expresamen-
te citado en sus sagrados libros. Por “suerte” para nosotros, el
escorpion es citado con cierta frecuencia en algunos de estos
textos donde explicitamente se menciona, como es el caso de
alguin pasaje de la vida de San Jeronimo (340/7 —420), uno de
los grandes de la Iglesia mas representado, y que concreta-
mente los cita en su carta a Eustochium, y apareceran vincu-
lados escenograficamente a las escenas del desierto donde se
retird a hacer penitencia, escena que, por cierto, es junto a
otros temas judeo-cristianos como La Creacion, El Paraiso
Terrenal, El Arca de Noé, El Bautismo de Jesus de Nazaret o
La Pesca Milagrosa, una de las que posee mayor profusion
animalistica, y con frecuencia en esta escena aparecen escor-
piones (entre uno y cuatro), tanto en Pintura como en Escultu-
ra, especialmente en obras de los siglos XV - XVI.

Siguiendo la tradicion de los Bestiarios medievales, a
veces el escorpion aparece en esta escena bajo nuestra actual
concepcidn de salamandra / lagartija (o sabandija - “bicho”
anfibio / reptiliano) y si hacemos un pequefio esfuerzo en
desembarazamos de nuestros actuales “sesudos y profesiona-
les” criterios sobre metamero, quitina o queliceros (que en el
Medioevo ni por asomo se consideraban) un escorpion y una
lagartija no dejan de ser, y mas para su mentalidad, un bicho
con patas que mueve la cola (jy punto!). Piénsese dentro de
esta mentalidad las eternas disquisiciones sobre si una nutria o
un castor eran pez o no y, consecuentemente, se podian o no
comer en Cuaresma. Por esto, para ellos eran casi la misma
cosa, y asi aparece en la primera de las obras citadas de El
Bosco sobre este tema y mas semejan escorpiones que lagarti-
jas como en algunos de los angeles rebeldes (Fig. 22,23) o en
la Creacion del Jardin de las delicias (Fig. 10, 12). Similares
hechos se dan con cierta frecuencia en muchas otras de pinto-
res principalmente de finales del siglo XV - inicios del XVI
como Girolamo di Benvenuto, Vicenzo Civerchio, Giovanni
Bellini, Gentile Bellini, etc., 0 mezcladas ambas formas, co-
mo escorpiones normales junto a sabandijas, como en la obra
de Jacopo Bellini, que aluden y demuestran lo indistinto de
ambos animales bajo su mentalidad.

Conforme la tradicion medieval se va diluyendo, escor-
piones mas 0 menos numerosos y/o reconocibles o realisticos
aparecen otras obras que sobre este tema realizaron autores
italianos como Sano di Pietro, Lorenzo Lotto, Cima da Cone-
gliano, Benozzo Gozzoli o Francesco Botticinni o de otras
escuelas como Lucas Cranach, Durero y el propio Bosco, y
asi aparecen en su segunda obra citada sobre el tema, y otros
pintores, siguiendo las referencias de San Isidoro de Sevilla (=
Ovidio) mantienen su origen acudtico (idea que se remonta a
Mesopotamia) asociandolos con los cangrejos y asi los trasla-
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dan a la Pintura, como es €l caso de San Jeronimo de Tiziano
en la Pinacoteca di Brera en Milan o a la Escultura, como es
el caso de Francesco di Giorgio Martini (c. 1477) o de los
bronces de San Jeronimo en penitencia (c. 1513) de Antonio
di Pietro Averlino, llamado i/ Filarete, y en los que atin de su
pequefio formato hay sitio para un escorpiéon y un pequefio
cangrejo, ademas de la serpiente, que en su conjunto poseen
reminiscencias de Isidoro de Sevilla, quien asociaba a las tres
criaturas como acuaticas y relacionadas con la maldad.

Volviendo a El Bosco sorprende la “aparente” ausencia
(bajo nuestra actual vision) de escorpiones (de los que tantas
referencias mas o menos imaginarias hemos citado en otros de
sus cuadros) en sus deterioradas tablas sobre los Santos ermi-
taios del Palacio Ducal de Venecia (c.1493), estando dedica-
da la central a San Jeronimo en penitencia. En esta tabla
aparecen dos agresivas y rechonchas lagartijas, en alusion a
los escorpiones que citan las Sagradas Escrituras o como
simbolo encubierto tan tipico de su obra, y ademads, casi en el
margen izquierdo aparecen dos animales articulados “miria-
poides” junto a una colmena de barro (), uno plano y gordo,
de seis pares de patas y ojos saltones (Cimex ?) y otro delgado
y alargado, que ademas de “escorpiones” deben representar
simbolos del mal y mas abajo otro (lagartija) se esconde en un
tronco junto a un esqueleto. Vemos que la imagen de las
lagartijas y las referencias de los escorpiones en los textos se
mezclan en un todo.

También en su San Juan Bautista en el desierto del Mu-
seo Lazaro Galdiano de Madrid se sugiere la presencia de
elementos artropodianos al incluir un par de “escorpiones”
(por llamarlos algo, aunque 8 patas tiene uno de los monstrui-
tos y el otro, mas acorazado, a su pie, solo lo recuerda) como
elemento de esta escena desértica, elementos que comparte
con “lagartijas” que pelean a muerte en el citado San Jeroni-
mo de Venecia y que por el contrario mantiene como lagarti-
jas (2) en el San Jerénimo del Schone Kunsten de Gante o
enfatiza / antropomorfiza en el San Juan en Patmos (c. 1489)
del Staatliche Museum de Berlin y genera un monstruito al
que dota de gafas, siendo uno de los demonios mas cuidados e
individuales de su obra y se le ha citado como coledptero,
como “demonios cigarras” del Apocalipsis (9, 10) o como
canonigo decadente que cierra el tridngulo equilatero que
forman las tres figuras. Desde nuestro punto de vista los ele-
mentos “artropodianos” del San Juan Bautista en el desierto
de Madrid y del San Jerénimo de Venecia (con la timida
inclusién de numerosas patas articuladas y escudo dorsal),
muy diferentes a los lagartos (reptilianos o que antropomorfi-
za) de otras tablas de estos santos eremitas, podria ser un
argumento a considerarlos como posteriores a los restantes en
su datacion y, como veremos en el Jardin de las Delicias, mas
acorde con su época de madurez.

Vemos en esto un ejemplo de como la mentalidad me-
dieval y la actual no es casi nunca coincidente en lo que a la
Entomologia se refiere, de cémo debemos observarla desde
una optica mas flexible y de como en la obra de El Bosco va
lentamente desprendiéndose de la herencia medieval asoman-
dose a la renacentista, y sirve este pequefio comentario como
entomolodgico ejemplo del progresivo transito y cambio desde
la mentalidad medieval (de los errores y los malintencionados
Bestiarios) a la mentalidad renacentista (de la timida e inci-
piente observacion objetiva y el renacer de la Ciencia y la
Entomologia) y de cdmo debemos afrontar la optica de la
Entomologia medieval desde nuestra actual perspectiva.
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También aparecen lagartijas y culebrillas en su grisalla
sobre Santiago del citado Juicio Final de Viena, como ele-
mentos de los muchos peligros de los caminos, y que tantas
veces en alguna de sus tablas expresd o en multitud de esce-
nas de la creacion (Fig. 10) o lacustres, donde debemos intuir
escorpiones o langostas aunque hoy veamos monstruitos y
lagartijas.

Otras referencias a este zodiacal y mitico aracnido apa-
recen en otras obras. Asi en la tabla principal del mas enigma-
tico y jeroglifico de sus cuadros, el llamado El Jardin de las
delicias de El Prado, triptico al que nos referiremos con fre-
cuencia. Siguiendo E! Romance de la rosa (Siglo XII) el
jardin y las fuentes eran las alegorias de los actos amorosos y
en el grupo central de pecadores junto a sus correspondientes
diablos que cabalgando sobre todo tipo de animales como la
glotoneria sobre el cerdo/jabali = lujuria y gula, la ira sobre el
leopardo, la pereza sobre el asno, el orgullo sobre el ledén
=realeza, soberbia, la envidia sobre el camello = humildad,
prudencia, prevision, sobriedad, docilidad, la avaricia sobre el
lobo = antimonio, diablo o perro = envidia, la lujuria sobre el
macho cabrio = fornicacion, glotoneria, la lascivia sobre mo-
nos = diablo, inconstancia, mentira, ciervos = Cristo, alma
incorrupta, lujuria o la glotoneria sobre el oso = nigredo,
lujuria, pereza, impureza, (que mas que cabalgar, que ya tiene
suficiente metafdrica significacion sexual, se dejan llevar
representando lo animal del hombre) y que, sobre un mundo
futil y anodino de estupidez humana y vanidades terrenales,
giran y giran excitados sin poder parar en un circulo de vicios
y pecados alrededor de una laguna llena de exhibicionistas
jovenes desnudas y aparentemente ajenas pero que les lle-
varan a su condena, y sin seguir afiadiendo nuevos elementos
simbdlicos no artropodianos que ellos representan, merece
citarse un grupo de personajes que intentan incorporarse al
circulo portando un ser que simula ser un escorpion (Fig. 12),
simbolo del mal, el suplicio, el tormento, el desastre, las tinie-
blas, la falsedad, la hipocresia, el engafio, la perfidia, la envi-
dia, el odio, la codicia, el paganismo, el diablo, la muerte, la
traicién de Judas (amén de la Sinagoga, Judas Iscariote o
Pueblo Judio para los Cristianos). El “San Benito” del escor-
pidn se remonta en Occidente a los antiguos griegos para los
que el escorpion se vinculaba a los hombres malévolos y los
Tertulianos lo adoptaron como emblema para los herejes,
siendo Rabanus Maurus el primero que lo asocid con los
diablos, elementos que, a su modo, heredara la Cristiandad.
Vamos que el pobre escorpion ha sobrevivido en Occidente
“de milagro”.

También corresponde citar las dos referencias de escor-
piones que podria sugerirse en su cuadro La Coronacion de
espinas del Monasterio de San Lorenzo El Escorial (de auto-
ria recientemente descartada por Vermet, 2005), en el que
tanto en el monstruo que sale del gorro de la figura izquierda,
como el emblema del medallon del personaje de la derecha
poseen reminiscencias de escorpiones, muy probablemente
como referencia a los judios que lo acusaron. Entre los siglos
XIV al XVl el escorpidn se asociaba a la traicion y la perfidia,
y por ende para los Cristianos se asociaba al Pueblo Judio, y
por ello aparece especialmente en los escudos, tinicas y es-
tandartes de los personajes que le prendieron y dieron muerte
en las escenas relacionadas con la Natividad en territorio
judio, como es el caso de la lagartija del alero del ruinoso
portal (sinagoga) en su Epifania de El Prado, pero sobre todo
en escenas sobre la Pasion de Cristo (prendimiento, pasion,



calvarios, resurreccion, etc.) como referencia del Pueblo de
Juday en el estandarte rojo de uno de los soldados/demonios
y en la insignia sobre el hombro derecho de otro soldado
(jromano!) que aparecen en Santiago y los magos aparece un
escorpion negro y similar imagen aparece en uno de los es-
tandartes de uno de sus Ecce Homo, como muestra de todo lo
anotado. Durante el S. XV-XVIno tenian muy claro el distin-
go entre quien traiciond a Jesus de Nazaret y quienes le pren-
dieron para llevarlo a la “justicia” y estandartes romanos
mezclados con simbolos de los judios (escorpiones) pueden
aparecer indistintamente.

Ejemplos de ello aparecen en esta tematica desde la Pin-
tura Gética tardia como es el Prendimiento del Maestro del
Altar de Schoppingen (C. 1460), el de Erhard Reeuwich, el
Poliptico de la Pasion de Cristo de Antonio Vivarini (c. 1415
—1476) de la Ca d’Oro de Venecia al Renacimiento, y ejem-
plos son La Crucifixion (1556) atribuida a Mancini, Giacomo
(activo 1541 - 1554) del The Fitzwilliam Museum de Cam-
bridge o La caida camino al calvario de Albrecht Altdorfer
(1480 - 1538), aunque hay que anotar que en la obra de El
Bosco esta simbologia, y como hemos citado anteriormente,
puede aparecer en forma de sabandija/lagarto, como en el
Ecce Homo del Stidelches Kunstinstitut de Francfort (y copia
del Museo de Bellas Artes de Boston) o bien esta sustituida
por la imagen del sapo/escuerzo (= demonio, soberbia, luju-
ria) o de la luna creciente (= diablo, vanidad), debido a la
reciente caida de los Santos Lugares en manos turcas, hecho
que conmociond a toda la amenazada Cristiandad, y obras
como La Coronacion de espinas de la National Gallery de
Londres, Ecce Homo o Cristo con la cruz del Kunsthistoris-
ches Museum de Viena son buenos ejemplos donde podemos
apreciarlo. Este simbolo (madia luna) y con esta intencionali-
dad, es utilizado en muchas (casi todas) obras de El Bosco
como en El hombre drbol del Albertina de Viena, La nave de
los locos del Louvre, Ecce Homo de Francfort, El Juicio Final
de la Alte Pinakothek de Munich, E! Infierno del Jardin de las
delicias, etc., asi como en obras de sus seguidores como Cris-
to con la cruz acuestas de El Escorial o Asalto a un elefante
de Alart Duhameel, etc., y son reflejo de la preocupacion
generalizada en Europa ante la expansion del Islam. También
aparecen referencias de cola de escorpion /langosta en otros
cuadros como en £/ Barco de los locos de Dresde.

Como enlace entre este y el siguiente apartado (de
artrépodos reales en su obra) mencionemos que elementos
entomoldgicos a medio camino entre los artropodos/insectos
imaginarios y los reales no son en absoluto infrecuentes en la
obra de El Bosco y, al margen de ser nuevos elementos que
pudieran contribuir a datar sus obras, son especialmente inte-
resantes como ejemplo entomoldgico de este transito entre lo
medieval y lo renacentista.

Al margen de los citados Angeles rebeldes, son muchos
los seres que parecen llevar alas de mariposa, ya hemos citado
las Tentaciones de San Antonio de Lisboa, donde una de las
tentaciones, a modo de ave, parece llevar alas de mariposa,
pero también el angel sobre el Carro de heno de El Prado las
porta (Fig. 24) en contrapartida a las picudas alas del diablo
(Fig. 26, 27), muy similares a las que portan personajes simi-
lares en El infierno de esta misma obra (tabla derecha) o en
La muerte del avaro de la National Gallery de Washington
(Fig. 31) o un diablo en la parte inferior de la tabla derecha o
Infierno de la Akademie der Bildenden Kiinste de Viena o en
la parte inferior de la tabla central del Juicio Final del Groe-
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ningemuseum de Brujas, en ocasiones sorprendentemente
coloreadas o también se sugieren en algunos dibujos sobre las
Tentaciones de San Antonio, del Staatliche Museum de Berlin
y otros (Fig.1). De nuevo constatamos el hecho de que mu-
chas de estas “mariposas” tienen las alas oceladas (Fig. 24,
26, 27, 31) como reflejo de la herencia clasica (Micénica) y
que, a pesar de ser escasas en la fauna europea, se mantiene
en el ideario zooldgico europeo hasta nuestros dias (Monse-
rrat, 1998).

A veces las alas de mariposa se mezclan con pétalos de
flores, tanto en angeles como en demonios, y de hecho los
términos vijfwouter o pepel se usaban tanto para definir algu-
nas flores, como para el de mariposa, asi como la palabra mot
(moth) estaba asociada con elementos diabdlicos y quizas por
ello también Brueguel utiliza sus alas en algunos diablos. Si
no de mariposa, sino de “insecto’ parecen poseer numerosos
seres que aparecen en sus cuadros, y mas aun, alguno, como
el Cupido de uno de los capiteles de Las bodas de Canacdn del
Boijmans Museum de Rotterdam, en alguno de los angelotes
de la fuente de Los bienaventurados del Palacio Ducal de
Venecia o el volador de su tablas San Antonio Abad en sus
versiones de El Prado y del Rijksmuseum (las tres considera-
das copias de un original perdido) sugiere las alas de trips
(Thysanoptera) (Fig. 29) y no deja de sorprender en la tabla
izquierda del citado triptico Tentaciones de San Antonio del
Museo de Arte Antiga de Lisboa, el personaje inferior que
patina y porta en su pico y capa la firma y ensefia de El Bos-
co, pero cuyas orejas recuerdan las alas de un tipalido (Insec-
ta, Diptera: Tipulidae), con sus nerviaciones bien delineadas
(Fig. 19). Con igual titulo Tentaciones de San Antonio de El
Prado destacamos la tabla central del recompuesto y hete-
rogéneo triptico donde numerosas tentaciones tienen aspecto
artropodiano (como no podia ser menos....), dos de ellas,
panza arriba portan alas de mariposa (tentacion), otro a cami-
no entre sapo y aracnido y otro a modo de infernal carro ante-
nado con reminiscencias crustaceanas acechan al santo (Fig.
25). Las tablas laterales de esta obra son copia de la de Lisboa
y la tabla central se ha datado de mediados del siglo XVI, y
especialmente los citados monstruos han sido considerados
como pastiches de relleno. También seres con “élitros” apare-
cen entre sus demoniacos monstruitos y no hay Infierno suyo
que no los tenga, siendo el de Akademie der Bildenden Kiins-
te de Viena curioso y a veces aparecen al inicio de la Huma-
nidad, como en La Creacion de El Prado (Fig. 16). Todo tipo
de seres alados aparecen en el fragmento que se conserva del
Juicio Final de Munich (Fig. 30), y aqui ponemos ciertas
dudas sobre la autoria bosquiana de esta obra, aunque no de
su influencia, y de ello daremos mas adelante nuestra ento-
moldgica opinidn.

Muchos otros seres salidos de su imaginacion adoptan
formas artropodianas, sea por su nimero de patas (Fig. 10, 11,
17), por la articulacion de sus apéndices (Fig. 20, 22, 23, 28,
32), por la “segmentacion de su cuerpo (Fig. 3), por los “¢li-
tros/conchas” que portan (Fig. 10, 11, 13, 17), por sus alas
(Fig. 1, 4,5, 8,9, 18), etc.

B) Artrépodos / Insectos reales:

La inclusion de artropodos, principalmente insectos, es relati-
vamente frecuente en el Arte (Pintura y Arquitectura) medie-
val europeo y especialmente lo es en sus Libros iluminados
(Graduales, Breviarios, Salterios y Libros de Horas), donde la
profusion decorativa en sus iniciales y orlas incluye muy



frecuentemente plantas, aves e insectos y, en menor medida,
aracnidos, crusticeos y miriapodos (Gathercole, 1995).

La mayor parte de estas representaciones ofrecen ele-
mentos meramente idealizados (p. ej. Adoracion de los Reyes
del Libro de horas (siglo XV) de la Biblioteca del Palacio
Real de Madrid). El hecho de que en otros textos y/ tablas,
aparte de mariposa, escarabajo o libélula como tal o cual
grupo, se ofrezca una mas fidedigna representacion de lo
natural, y podamos llegar a identificarlos, incluso a nivel de
especie (desde finales del siglos XIV-XVI) que conlleva (y
demuestra) una evidente progresion en observacion directa
por parte del hacedor (p.ej. en el Misal Rico del Cardenal
Cisneros de la Biblioteca Nacional de Madrid, etc., se identi-
fican licénidos y una mariquita y, por citar alguno de los
muchos ejemplos que podrian mencionarse, en el Salterio de
Ormesby de la Bodleian Library de Oxford, el Libro de Horas
de Ana de Bretaria de la Biblioteca Nacional de Francia de
Paris, Breviario de Belleville (1323-26), el Libro de horas
flamenco (finales del siglo XV) de la Biblioteca Vaticana, el
Libro de horas de Maximiliano I (hacia 1486) atribuido al
Maestro del Hortuluss Animmae, €l Libro de horas de Viscon-
ti de Balbello de Pavia (1412- 1430) o en el Ms 29433, atri-
buido al Maestro de las Iniciales de Bruselas del British Mu-
seum, podemos reconocer multitud de especies mariposas o
chinches como Pieris napi, Aglais urticae, Pyrrhocoris apte-
rus (del que mas adelante hablaremos), etc., o pertenecientes a
los géneros Callopteryx, Cicada, Arginis o Pironia (Insecta,
Odonata, Homoptera, Lepidoptera) ¢ incluso en algunos,
como el particularmente entomologico y célebre Libro de
Horas de Coccharelli, de la British Library de Londres y el
Cleveland Museum of Art (finales del siglo XIV), ademas
de multitud de insectos y crustaceos identificables a nivel de
familia o especie, aparecen dibujadas por primera vez espe-
cies de Lepiddpteros o Hemipteros como Carpocoris sp.,
Notonecta maculata, Utetheisa pulchella, etc., que no vol-
vera a ser representada hasta entrado el siglo XIX) y que, al
margen de la autoria y/o escuela, es consecuencia del progre-
sivo cambio de mentalidad que conducira al Renacimiento.

Introducido el tema, y al margen de los elementos
fantasticos anteriormente anotados y en relaciéon con este
hecho, merece destacarse una de las tltimas tablas de El Bos-
co, Eljardin de las delicias de El Prado (donde fue trasladado
para su seguridad desde El Escorial a raiz de la Guerra Civil),
abigarrado triptico en el que nos detendremos por los elemen-
tos zooldgicos y entomoldgicos (reales) que ofrece, al margen
de otros muchos asignables hasta el punto de contar con, al
menos, 13 referencias artropodianas (Fig. 10 - 18).

En este cuadro (referido también como Jardin de los ce-
lestes gozosos, Triptico del Grial, Triptico de las fresas y del
madrorio, Falso paraiso, La lujuria, Los deleites terrenales,
Cuadro de las fresas, Variedad del mundo, Tabla de la gloria
vanay del breve gusto de la fresa, de la creacion del hombre,
etc., y de saber su titulo original se hubieran generado menos
titulos segun la interpretacion de cada cual, y sobre todo mu-
chas menos especulaciones, siendo en la pintura europea de
las mas fascinantes y mas dificil de explicar) y en particular
su tabla central, aparentemente parece un mundo feliz de
Hesiodo de una humanidad en un paraiso primigenio Aefas
aurea como un jardin de amor medieval del Romance de la
Rosa lleno de amor, aparente inocencia y placer, cargado de
hombres y mujeres desnudos, sin sombras y rodeados de
gestos y elementos voluptuosos y erdticos, con numerosas

referencias sexuales (tanto hetero- como homosexual aunque
a pesar de lo aparentemente evidente, hay en algunas de sus
tablas muchas mas connotaciones y elementos sexuales de
caracter mucho mas simbolico que explicito), es en realidad
una exposicion de la pérdida de la armonia natural (ya timi-
damente avanzada en la tabla izquierda) y entre la Naturaleza
y el hombre a través de una feroz critica al tema omnipresente
en la obra de este autor: la estupidez y la debilidad humana
ante sus impulsos y los pecados, en este caso el deleite de sus
sentidos y, en particular, el pecado de la carne o lujuria (aun-
que en la tabla del Infierno no hay pecado capital que no
tenga su merecido). Frutas, flores, seres desnudos (todos
menos uno), tritones, sirenas, “salvajes”, y demas seres rezu-
man sensualidad y erotismo en la tabla central de esta obra y
multitud de elementos inducen a la tentacion. Hasta los obje-
tos (gaitas o cornamusas, escaleras, flechas, jarras, vasos,
embudos, cuernos, etc.) e incluso elementos minerales o las
fuentes incitan a la pasion, la lujuria y la lascivia y, natural-
mente los animales aportaran una enorme carga simbdlica.

De desbordante imaginacion, es sin duda la obra mas
realisticamente zooldgica/entomologica de El Bosco. La
precision de dibujo, coloracion y actitud de algunos animales,
especialmente aves, en las que como ejemplo nos detendre-
mos, es sorprendente. Cada animal (generalmente de mayor
tamafio del que le corresponde) esta elegido por su precisa
significacion y ejemplos son todos los de la cabalgata: leopar-
dos, panteras, osos, leones, toros, cabras, ciervos, grifos,
camellos, etc., asociados al pecado per se y mayoritariamente
vinculados con la lujuria o asociados entre si (un mono =
lujuria sobre un elefante = castidad y con similar intencionali-
dad espatulas = pureza sobre macho cabrio = diablo, cigiiefias
= castidad sobre jabali = lujuria, etc.) siguiendo la Teoria de
los contrarios (Dios creaba algo puro y el Diablo lo contrario),
contribuyendo a la citada y permanente dualidad en su obra,
hasta el punto de relacionarla con la alquimica Teoria de los
opuestos. Elementos como el jilguero, el petirrojo, la abubilla,
el picapinos, el anade real macho y su hembra, el arrendajo
funesto, el martin pescador, el arrendajo comun, la lechuza,
etc. de este cuadro sorprenden, pero no sélo por su proporcio-
nalmente gran tamafio (heredado de las desproporciones de
estos elementos en los Libros iluminados) sino por la perfec-
cioén, soltura y naturalidad de su trazado, y por su simbologia
dentro de esta obra llena de mensajes y advertencias (muy
buenos elementos sobre la simbologia bosquiana pueden
encontrarse en Bax, 1979).

Sobre esta simbologia conviene aducir varias cosas
aclaratorias y previas. Primero que no siempre la interpreta-
cién y la intencionalidad de los elementos utilizados es uni-
forme y universal. Segundo, y en el caso de El Bosco, apare-
cen los llamados simbolos encubiertos que hacen “menos
obvio” su significado o narrativa y tercero, que no siempre ha
coincidido el acerbo popular sobre la simbologia tradicional
de las cosas y los animales (de la que bebi6 El Bosco) y la
que “interesaba” tuvieran segun la intencionalidad de las
autoridades religiosas (que poco o0 menos respeto merecian de
El Bosco). Por todo ello encontraremos interpretaciones a
veces contradictorias en algunos casos y en este cuadro la
interpretacion que nos acerque a la lascivia tiene mayor pro-
babilidad de acercarse a la intencionalidad original de su
autor.

Segun la simbologia cristiana cominmente aceptada, el
jilguero, que encabeza el grupo y parece mirar a los abando-
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nados pecadores con la cabeza girada levemente como es
caracteristico de estos pequefios paseriformes, representa la
Pasion de Cristo Salvador, su labor en la tierra, su pasion y su
sufrimiento por salvar al género humano, y bajo ¢él, el ansar,
que representa la vigilancia, quizas mancillada en este caso
por un desnudo jinete. Los demas péjaros parecen mirar hacia
otro lado, como desinteresados o distraidos por pequefias
figurillas humanas, el petirrojo que simboliza la lascivia y
también la muerte y la resurreccion de Jesus, el pito real o
picapinos que representa el demonio y las herejias enemigas
de la Fe (aunque también la proteccion, la seguridad, buen
presagio y guia para caminantes y al Salvador y la lucha con-
tra la herejia), el anade hembra, que alejada del macho (abajo
en el centro) representa la superficialidad, el engafio y las
palabras vacias, el martin pescador relacionado con la tranqui-
lidad, la meditacion, la felicidad conyugal, la envidia, la ven-
ganza, la diligencia, y a veces se lo relaciona con la paz y la
calma de Cristo y su Iglesia, una posible curruca () o quizas
mejor un arrendajo funesto asociado con la malicia, y la abu-
billa relacionada con el hedor del demonio y las almas enga-
fiadas por las falsas doctrinas y bajo el grupo una lechuza
(muy usada en muchos de sus cuadros), que perdio la bella
vinculacion con la sabiduria griega y/o representa la herejia y
las tinieblas (o siguiendo la costumbre medieval de los cetre-
ros, la atraccién = tentacion/malicia), y parece ajena a los
acontecimientos y mas hacia el centro de la tabla un carbone-
ro, simbolo de la fertilidad y la Pasion de Cristo vigila la
espinosa planta bajo la cual yace un hombre con aspecto
crucificado (este pajarillo es frecuentemente utilizado en sus
cuadros, asociado a la lechuza como en el Hijo prodigo de
Rotterdam o en el San Jeronimo de Gante y ha sido tomado
errbneamente como pajaro carpintero) y mas a la derecha el
arrendajo comun que se creia dotado de una gran capacidad
de aprender es simbolo de la malicia y la mala suerte y se
encarga de dar la atractiva fruta del pecado a los humanos.
Mas hacia la derecha un autillo cuyo canto de muerte repre-
senta a Satanas, Sefior de las tinieblas, de la desolacién y la
muerte reina sobre dos seres abandonados a todo tipo de pe-
cados. Otras aves, algo mas imaginarias pero facilmente in-
tuibles se sitian en la hilera inferior de los personajes, a la
derecha uno de ellos recibe la fruta del pecado de una urraca,
ave del demonio asociada a la disipacion, la vanidad, el des-
enfreno y el libertinaje y por el contrario, y a la izquierda, un
grupo de figuras deja escapar una golondrina, simbolo de la
encarnacion y la resurreccion hacia la nueva vida celestial. Y
otras aves afiaden otros significados como el cuervo (incredu-
lidad, lo maléfico), ibis (placeres pasados, simbolo demonia-
co, memoria), pavos (vanidad) y un largo etc. La profusion de
aves en los cuadros del Bosco conlleva una marcada misogi-
nia, pues en la época, las aves estaban asociadas a la tentacion
sexual se vinculaban con la figura de la mujer (“responsable
de la tentacion / caida del género humano en el pecado™).
Como vemos, las bellas e inofensivas aves tampoco salen
muy “bien paradas”.

Algunas de estas “cualidades” adjudicadas a los anima-
les fue variando con el tiempo o alguna otra se afiadia a este
penoso historial zooldgico y sus persistencia se mantuvo
vigente durante siglos y alcanz6 el s. XVIII en toda su exten-
sion. Ejemplos de ello podrian ponerse cientos, pero ilustrati-
vo resulta el fresco La Iglesia Militante y Triunfante (1705)
de Antonio Palomino (1655 - 1726) en el coro de 1a Iglesia de
San Esteban de Salamanca (y lienzo en Valencia c. 1710),
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donde entre otras alegorias, se representan con animales los
siete pecados capitales: oso / ira, avestruz / gula, pavo / so-
berbia, lobo / avaricia, cabra/ lujuria, perro/ envidia y tortuga
/ pereza, que dan fe de la importancia que tuvieron estas atri-
buciones.

Volviendo a estos elementos ornitoldgicos (en general
asociados con la mujer y la sexualidad) no han sido incluidos
aqui como fruto del azar o del capricho, sino que han sido
cuidadosamente seleccionados como parte de todo el lenguaje
subliminal que rebosa por cualquier espacio de esta tabla, y
centenares de elementos se han interpretados en esta compleja
obra. Por citar algunos mencionemos: pechos = fertilidad,
libro cerrado = ignorancia, huevo = sexualidad, llamas =
infierno, fruta (sobre todo la cereza, fresa, uva, manzana,
frambuesa, etc.) y animales como el cisne = tentacion carnal,
sexo, prostibulo, hipocresia (j era el simbolo de su Cofradia
1, conejo = voluptuosidad y sexo femenino, caracol =vulvay
valvas del mejillén = placer carnal, embudo = falso doctor,
engafio y sexo masculino, escalera = acto sexual, flecha en
sombrero = coito, patinadores = locura, llave= conocimiento,
cuchillo = sexo masculino y penas del infierno, etc., etc., y
toda esta iconografia se repite en las 11 copias completas o
parciales existentes de esta obra y que reflejan el interés que
ésta causo.

También dos insectos aparecen en esta obra muy bien
pintados y al menos uno de ellos con un gran realismo, hecho
que, como en el caso de las aves anteriormente citadas, refleja
una evidente observacion del natural. Tal autenticidad natura-
lista (renacentista) contrasta violentamente con la mayoria de
los animales fantasticos, monstruosos, repugnantes y frecuen-
temente artropodianos (medievales) como parte integrante del
mensaje, y ambos elementos contribuyen a resaltar la perma-
nente dualidad de esta obra: bien / mal, virtud / pecado, hedo-
nista / moralizador, ortodoxo / herético, cielo / tierra, divino /
humano, belleza / fealdad, bondad / maldad, orden /caos,
paraiso / infierno, realista / visionario, pureza / lascivia, cor-
dura / pasion, angélico / satanico, oracion / sortilegio, matri-
monio / sexo, gracia / desgracia, espiritu / carne, luz / oscuri-
dad, placer/ dolor, religioso / anticlerical, mistico / folclérico,
tradicion / innovacion, real / irreal, etc., dualidades que prefian
toda su obra y ésta obra en particular, y que nos llevan a su
redentor mensaje final, también dual, a través del que, a modo
de amenazante advertencia y sin exclusion de edad, sexo,
estamento o clase social establecida, se ofrece al género
humano: la adecuada eleccion de una vida piadosa y temerosa
de dios en emulacion de Jesucristo (siguiendo la Devotio
moderna pre-reformista) frente a los vicios y los pecados
(salvacidn/castigo) de su fatigosa y pecaminosa existencia.

Pues bien, en la tabla central de este Jardin de las deli-
cias aparece una Aglais urticae (Insecta, Lepidoptera: Nym-
phalidae) libando sobre un cardo (Fig. 14). Las alas, en posi-
cion antinatural e invertida respecto a la posicion del cuerpo,
pero reflejan no obstante la observacion directa a partir de un
ejemplar muerto que frecuentemente queda en esta postura y
que debid servir como modelo. Veremos que esta mariposa
aparecera en otras obras suyas conocidas a través de copias
(Fig. 33).

Con reminiscencias Greco-Romanas, la mariposa en el
Cristianismo representa el alma y por ello se vincula con la
Resurreccion de Cristo, y més atin en este caso que se haya
posada sobre un cardo, inflorescencia que simboliza su Pasion
y que, segun esta religion, nos redimid del pecado, del dolory



de los males terrenales, pero también significa las tentaciones
y la pereza por lo que dentro de esta dualidad mas acertado
supondria asumir su doble significacion (mariposa = incons-
tancia) oponiéndose al significado del cardo (pereza).

Aunque no siempre fue asi, durante el Medioevo, y con
mucha frecuencia, aparecen mariposas y abejas junto a flores
en escenas dedicadas a la Virgen Maria o relacionadas con
ella, entomoldgicos elementos que potencian la idea de virgi-
nidad, de inocencia y de pureza, y tal es el caso de las abejas
y panales del Salterio de la Reina Isabel de Inglaterra que
aparecen asociados a figuras femeninas relacionadas con la
virginidad o del Libro de horas Flamenco del Maestro de
Maria de Burgundy (c.1485 — 1490) cuyas mariposas y rosas
de la orla, con sus sombras, dan un gran movimiento a la
escena y acenttian la profundidad de la imagen principal por
ellas rodeada.

La presencia de mariposas asociadas a imagenes de La
Virgen va poco a poco adquiriendo en estos textos un prota-
gonismo evidente, y esta idea también se va a extender en
otras miniaturas a personas y temas no religiosos en los que el
uso de mariposas van a potenciar el caracter puro y candoroso
de la dama a quien se refiere el texto y, con frecuencia, tam-
bién van a verse acompaiiadas de flores blancas como simbo-
lo de virtudes principalmente la pureza y la limpieza. Si-
multaneamente y en otro tipo de alusién a la virginidad, la
inocencia y la pureza, también aparecen en escenas y textos
amorosos mas profanos. Las mariposas que aparecen en el
Libro de las tres virtudes de Christine de Pisa (siglo XV) de
la Beinecke Library son un excelente ejemplo y a veces mari-
posas y abejas aparecen asociados a la mujer en contraposi-
cién (algo preventiva/peyorativa) de la mosca con el varon,
como aparece en el Libro de horas de la Duquesa de Borgoria
del Musée Condé de Chantilly.

Como deciamos anteriormente de las mariposas ideali-
zadas que aparecen en el Arte Medieval se van haciendo con
mas frecuencia reales (reconocibles) conforme se acerca el
Renacimiento, y la que nos ocupa (Aglais urticae Lepidopte-
ra: Nymphalidae) no es para nada infrecuente, de hecho ya la
hemos citado anteriormente y su larva o su imago aparecen en
en el Libro de horas flamenco (finales del siglo XV) conser-
vado en la Biblioteca Vaticana, el Libro de Horas de William
Hastings, los Breviarios de Jean Pucelle (1325) de la Biblio-
teca Nacional de Paris, de Belleville (c. 1325), los de la Bod-
leian Library, etc.

El hecho de que esta/s mariposa/s, junto a otros Ninfali-
dos (Aglais urticae, Vanessa atalanta, Nymphalis polichloros,
etc.), sea/n mucho mas frecuente/s en la iconografia medieval
frente a otras especies pertenecientes a otras familias de mari-
posas diurnas como Piéridos o Papilidnidos o Satiridos, no
parece casual, y al margen de su tamatfio y belleza, sea proba-
blemente debido a su mas pausado vuelo y a la mas extendida
costumbre en las especies de esta familia de mantener abiertas
sus alas por cierto tiempo para solearlas, hecho que las hace
mas observables en sus cara dorsal, y quizas por ello también
los Licénidos son especialmente abundantes en estos bellos
manuscritos.

Por todo ello no es de extrafiar que sea una de estas y no
otra, la mariposa elegida por El Bosco para su tabla, desta-
cando por su belleza y su colorido y oponiéndose (de nuevo
dualidad) a la otra mariposa mucho menos vistosa y mas
oscura que aparece en la tabla derecha asociada con un ser
maléfico “adornado”, no con una piel de cordero, sino con
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unas alas de mariposa del tipo Matiola jurtina (Lepidoptera:
Satyridae) que porta a su espalda (Fig. 16) mientras acompafia
aun personaje hacia el camino de la embriaguez y los excesos
que le causaron la condena eterna.

En cualquier caso, y sin seguir ahondando en lo zool6-
gico, no hay otro cuadro similar que haya empleado la simbo-
logia animal cristiana con tanta abundancia y detalle como en
el que hemos citado, y es de destacar la precision y naturali-
dad de estos elementos que, al margen de su bagaje medieval
tardo-gdtico, manifiesta la observacion de la Naturaleza con
la mentalidad renacentista. Este transito y la especial duali-
dad/ambivalencia de los elementos simbdlicos unida a las
propias de la personalidad del Bosco, hace aun mucho mas
dificil la interpretacion de sus significados e intenciones ori-
ginales, mucho mas en estas aves e insectos por su precioso
realismo en relacion a otros animales mas o menos imagina-
rios o fantasticos.

Como hemos mencionado, es cierto que la autoria y da-
tacion de las obras de “El Bosco” es muy problematica, no
habiéndose definido de forma consensuada una trayectoria
mas o menos “lineal” en la evolucion de su estilo y que inclu-
so ha hecho suponer un cierto “vaivén” en su trayectoria, cosa
que nos parece poco sostenible. Pero no es menos cierto que
resulta muy sorprendente la disparidad de criterios al respec-
to, y en el caso de este triptico (de autoria documentada e
incuestionable) hay opiniones que oscilan en su datacién
desde la época mas juvenil (medieval) a, junto al Carro de
heno, una de sus ultimas obras (Buzzati & Cinotti, 1988;
Gibson, 1993; Garrido & Schoute, 2001; Vermet en Kolde-
weij et al.). Desde nuestro punto de vista, la inclusion de estos
animales, y en particular de mariposas mucho mas dificilmen-
te observables que las aves, su naturalidad y su detalle
(Fig.14, 16) escapan a la figuracion medieval y, consecuen-
temente, aportan un elemento entomolégico a favor de que es
mucho mas plausible la segunda opcién (obra tardia) que la
primera (obra temprana) y muestra a un Bosco en la cima de
sus facultades como artista moral (Gibson, 1993). Igual argu-
mento puede emplearse con las plantas y vegetales, fantasti-
cas e imaginarias al principio a identificables (como los car-
dos y violetas del Jardin de las delicias o las que se encuen-
tran a los pies del San Antonio de El Prado y comparense
¢stas con las hierbas imaginarias de La extraccion de la pie-
dra de la locura del mismo museo), que confirman una ob-
servacion previa mas renacentista que medieval y pueden
contribuir a una mas afinada datacion.

Por otra parte, el tratamiento de los “artrépodos”, prin-
cipalmente “insectos”, en algunas obras a él a veces adjudica-
das (Las Tentaciones de San Antonio del Museo de El Prado
de Madrid y de la coleccion Thysen en Lugano o El Juicio
Final de la Alte Pinakothek de Munich, entre otras, Fig. 25,
30) hace, desde nuestro entomoldgico punto de vista, inviable
la adjudicacion de tales cuadros a la mano de El Bosco.

Otras referencias a artrdpodos reales pueden hallarse en
su obra, y ejemplo son las arafias y telas de arafla que apare-
cen en su dibujo Nido de lechuzas (Fig. 7) del Museum Boy-
mans de Rotterdam en el que, por cierto, su hexapodismo
refleja que su inventiva y su imaginacion andaban atin muy
por delante de la observacion. La arafia, compafiera citada de
sus monstruos (Fig. 8, 25, 28) aparece aqui vinculada con la
lechuza a la que hemos citado poco agradablemente conside-
rada. En la simbologia medieval arafia tampoco era muy reco-
nocida que digamos, y se la vinculaba con el esoterismo, el



diablo, el engafio, la dialéctica, la habilidad para mentir y la
avaricia.

C) Referencias artropodianas indirectas:

Aparte de la citada tela de arafia, también hallamos referen-
cias entomologicas indirectas en algunas de sus obras, y en
particular la inclusién de colmenas, en varias de sus obras.
Asi, en el basamento del altarcillo pagano de su tabla San
Jeromimo en penitencia del Palazzo Ducale de Venecia, junto
apasajes de la decapitacion de Holofernes (triunfo del alma),
hay una pequefia referencia de un personaje metiendo la ca-
beza en una colmena de mimbre y rociado de miel, como
indicandonos el error de las Ordenes religiosas abandonadas a
los placeres terrenales (embriaguez) y la dulce seduccion al
placer carnal (miel) del pecado en vez de a la btisqueda del
orden y de la santidad en comunidad, ya que como colmenas
se describian las comunidades de frailes y monjas en “cenobi-
ca castidad”. Apuntes sobre este detalle se han conservado
(Fig. 2, 6). Con similar intencionalidad también aparecen
colmenas en su tablas San Antonio Abad en sus versiones de
El Prado y del Rijksmuseum y también en su San Cristobal
cargando al Nifio Jesus del Museum Boymans-van Beunin-
gen de Rotterdam sobre una jarra simbolo de la vida eremita y
en alusion a la corrupcion de los religiosos o en su Alegoria
de la gula y la lujuria de 1a Universidad de Yale. En el citado
San Jeronimo en penitencia del triptico de Los Eremitas de
Venecia'y como basamento del pedestal pagano, aparece una
vasija que podria ser portadora de una colmena y sobre ella se
sugiere la oracion y el recato monacal y en dualidad con el
supuesto orden apicola enfrentado con la ira de las abejas
picadoras, y aparece una colmena en la demencial escena de
La Ira de La mesa de los pecados Capitales de El Prado.
También la colmena que aparece en este cuadro sobre ¢l cita-
do altarcillo (;trono pagano?) posee estudios previos en algu-
no de sus dibujos a pluma relacionados con la brujeria, que
hacia finales del siglo XV renacia con potencia en Flandes,
Holanda y Brabante: Brujas, Colmenas con hechiceras, Bru-
Jjas en una colmena y nifios jugando y Colmena y monstruo
(Fig. 2, 6) de La Albertina de Viena y Louvre de Paris. Tam-
bién un oso comiendo una colmena, tema muy repetido en el
arte medieval, podria intuirse en la tabla derecha de Mdrtir
crucificada del Palazzo Ducale de Venecia y mas de uno de
sus espantosos monstruos posee piel a modo de un reticulo de
escamas hexagonales de un panal (sugerido para algunos
como simbolo de la embriaguez), como es el caso del saturni-
no ser que porta a su fallecido infante sobre una rata en las
Tentaciones de San Antonio del Museo de Arte Antiga de
Lisboa, o 1a malla de uno de los dos nobles que contempla el
Martirio de la Santa de Venecia. En ocasiones panales apare-
cen asociados a cestas o cestos, que en la imagineria medieval
se corresponden con la glotoneria y la gula, de hecho en di-
alecto holandés de Amberes las palabras buuc (barriga, panza)
y bijwnkorf (colmena) son usadas indistintamente, asi como
korben (echar al cesto) puede emplearse por essen (comer), y
a veces las colmenas se emplean simbdlicamente como cuan-
do aparecen en escenas de carnaval (Van der Ven en Braban-
te) batiendo una colmena con una cuchara o en la obra de El
Bosco asociadas con elementos de glotoneria y el despilfarro
(jarras de vino, frailes, monjas, elementos —monedas, pajaros,
etc.- saliendo por el ano (Fig. 6), cerdos, pollos asados, cabe-
za metida en una colmena, alusiones a los excesos del carna-
val, etc., como en varios dibujos (la imagen de Job, grabado

sobre el Juicio final, Tentaciones de San Antonio, etc.) y, en
ocasiones, no puede discernirse la inclusion de colmenas o de
simples cestos sin otra simbologia, mas que la de hacer acopio
de alimentos, que nos lleva de nuevo a la glotoneria.

Otra referencia artropodiana indirecta es la escena de La
Caida del mand (;,simbolo encubierto de la Eucaristia/ Ultima
cena o dualidad Antiguo/Nuevo Testamento?) que aparece
bordada en la manga del Rey Gaspar en la Epifania del Mu-
seo de bellas Artes de Filadelfia y que refleja la reconocida
tradicion del encaje/bordado de su ciudad natal (ademas de
agricola era conocida por sus pafios y manufacturas y por el
arte de fundir campanas y hacer muy apreciados 6rganos), de
hecho su abuelo materno era sastre.

Permitame el lector aprovechar la oportunidad para
aclarar que, a diferencia de lo que habitualmente se cree en
algunos paises mediterraneos y en particular en Espafia, los
Reyes Magos (eran magos porque segin la Leyenda Aurea
habian practicado la hechiceria antes de convertirse al Cristia-
nismo) no provenian de Oriente, sino que cada uno de ellos
venia de cada uno de los tres continentes entonces conocidos:
El joven Rey Gaspar, de raza negra (y no el Rey Baltasar
como pensamos) venia de Africa y traia incienso, el Rey
Melchor, de edad media, venia de Europa y portaba oro y
Baltasar, casi anciano y de piel amarilla, si venia de Oriente y
trasportaba mirra (los regalos eran alegoricos de las virtudes
fe, esperanza y caridad). En la Edad Media, siguiendo los
Salmos 71, 10 “los Reyes de Tarsis y las Islas ofreceran tribu-
to (ofreceran presentes)” (estos lugares se identificaban en la
Edad Media como Arabia y Saba) y por eso en la mantelina
de uno de los Reyes de la Epifania de El Prado lleva bordada
una escena del encuentro de Salomoén y la Reina de este miti-
co pais y otro el de David y Abner. Con el descubrimiento de
América (elemento de gran impacto en Europa con reubica-
cion del concepto planetario existente y asuncidon de nueva
razas, flora y fauna), y cuyas noticias que empezaron a llegar
a los Paises Bajos a comienzos del siglo X VI, podria acabar
afectando a sus Epifanias, en las que, a no ser un simple paje,
se afladié un nuevo y ain timido y discreto “Rey Mago” (por
cierto también de piel negra) representando este nuevo e igno-
to continente, y asi, sin formar parte activa en el acto de
ofrendar al Niflo Jesus, aparece en su tabla sobre este tema de
El Prado de Madrid y en las versiones del Suermondt Lud-
wing Museum de Aquisgran y de sus seguidor de la Maison
d’Erasme en Anderlecht.

Hay alguna que otra referencia entomoldgica indirecta
derivadas de su obra. Una de ellas es el no seguimiento en las
numerosas obras sobre la Pasion de Cristo (Coronacion, va-
rios Ecce Homo, subida al Calvario, etc.) a las palabras del
Evangelio (Mateo 27: 28, Marcos 15: 17, Juan 19: 2) en las
que hace referencia a la “cldmide de grana” o “manto de
purpura”y en vez del rojo purpura viste al desdichado Jesus
de verde, blanco, azul o pardo, y que contribuye a reflejar su
alejamiento de temas biblicos (ver las nunca escritas escenas
de sus Paraisos) respecto a lo habitual en la Pintura Flamenca.

Hablando de telas conviene citar que la popularidad de
sus obras como es el caso de suJardin de las delicias (del que
se conocen 250 copias o versiones) se llevara a otros soportes
y buen ejemplo es el tapiz que sobre se realizd hacia 1550-
1570 en Bruselas y que hoy dia se conserva en el Palacio Real
de Madrid, conservando (con imagen especular invertida)
todos los elementos artropodianos de los que hemos hablado
al referirnos al modelo.
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Otra referencia entomologica seria la atraccion de las
polillas por la luz, elemento que trata con cierta frecuencia, y
no parece casual que alguno de los demoniacos seres con
“alas de mariposa” pululen alrededor de estas lamparillas con
una vela de cera de abeja a las que conducen las almas peca-
doras como si fueran polillas, como es el caso de la tabla de
El Infierno del Jardin de las delicias (Fig. 15). Similar lampa-
rilla con su vela aparece en la grisalla izquierda de Las Tenta-
ciones de San Antonio de Lisboa. Otra referencia indirecta
relacionada con la cera la tenemos en los dos personajes vola-
dores (Fig.18) de este mismo cuadro y que se han interpretado
como Dédalo e Icaro en alusién a su soberbia por intentar
realizar lo inalcanzable y por tltimo la presencia de Belcebu,
Dios infernal de las moscas que acompafia a la envidia sobre
el camello en el Jardin de este mismo cuadro.

Por ultimo citemos que el grillo era simbolo del mal y,
no en vano, precisamente se llamaron grillos o pintura ma-
carrdnica (= burla o poesia ridicula en alusion al seudénimo
del poeta Merlin Cocayo contemporaneo a El Bosco) a la
pintura que refleja esta pérdida de realidad tipica de estos
seres bosquianos capaces de transmutarse y que suprimen
partes de su cuerpo quedando sin tronco reducidos a cabeza'y
piernas que son frecuentes en su obra (Fig. 5). El término fue
usado desde antiguo por los griegos (gryllas = cerdo) y segun
Plinio el Vigjo, pintura de grillos fue acufiado por Antifilo el
Egipcio (4ntiphilos 300 a. C.) al referirse caricaturizandolo a
un tal Grylos que tenia aspecto porcino y aplicado a la pintura
satirica describia seres deformes, semi-humanos, en especial
seres cuyo cuerpo era su cabeza.

Como conclusion podemos anotar que, de nuevo consta-
tamos, también en este autor, la nada despreciable presencia
de artrépodos en su obra, hecho que, a pesar de ser uno de los
pintores mas estudiado, y por mas tiempo y mayor nimero de
enfoques, pero, como anotabamos al principio, sobre el parti-
cular que nos interesa ha sido poco o nada considerado y /o
tratado en la bibliografia. Veamos ahora que esta labor no
acaba con su vida y veremos a continuacion la influencia
(también entomologica) que este pintor ha ejercido en la pin-
tura posterior.

Influencia artropodiana en la pintura a partir de su
obra

Veamos ahora como todo este acerbo artistico y todo este
original imaginario “bosquiano” cal6 hondamente en pintores
de su escuela, bien de su época o posteriores que imitaron su
estilo, y veremos cémo su influencia, también entomoldgica,
ha permanecido a lo largo de siglos en la pintura, incluso
hasta de nuestros dias en algunos autores contemporaneos.
Es de suponer que al vivir en una ciudad apartada sin
vinculos con la tradicidn le permitié una mayor originalidad e
independencia respecto a las tradiciones pictoricas y hay
argumentos mas que plausibles sobre el entorno local y fami-
liar que acompafi6 su formacion y fue el que desarrollo a lo
largo de toda su vida, aunque parece que viajé a Haarlem-
Utrech y al sur de los Paises Bajos, y uno de los argumentos
mas plausibles sobre su posible (Slatkes, 1975) y no docu-
mentado viaje al norte de Italia (c. 1500- 1503 por falta com-
pleta de referencias documentales sobre él entre 1499 y 1504,
hecho que no es unico pues similares lagunas existen entre
1477/80, 1484/6, 1489/91, 1505/6 o 1514/5) es la existencia
yaen 1521,y desde hacia algun tiempo, de tres cuadros suyos
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en la residencia del Cardenal Grimani (el del famoso Brevia-
rio) en Venecia y la aparicion de elementos bosquianos en la
obra de pintores italianos como Rafael, Bellini, Giorgione y
especialmente Leonardo (y sus caricaturas, estudios fi-
siogndémicos y gestuales y pequeflos monstruos antropomor-
fos son significativos) o en la del citado Durero, activo en
Italia en esa época, hecho que podria reflejar su contacto e
influencia mutua entre ellos, como son algunos elementos
novedosos en la pintura de El Bosco (posicion dominante y
mas proxima de los personajes en el contexto, medias figuras,
mas depuradas perspectivas, etc.) que sugieren la influencia
de pintores italianos como Mantegna o Bellini. Otros pintores
flamencos como Roger van der Weyden o Justo de Gante
habian viajado a Italia y otros pintores coetaneos de Lovaina
(Diderico Bouts), Brujas (Hans Memling) o Gante (Hugo van
der Goes) se vieron afectados por su influencia que acaba por
ser evidente en autores como Gossaert, Massys o Metsys o los
manieristas de Amberes, generacion de pintores que se abre
paso ya fallecido El Bosco. Por otra parte no tendria sentido
que asumiera el alias de Bosh para un pintor que no hubiese
salido de su ciudad natal (Hertogenbosch).

Sobre su enorme influencia y renombre da cuenta el
elevado niimero de imitadores, falsificadores y copistas que
proliferaron en apenas 50 afios después de su muerte, elemen-
tos que por demandas del mercado “ampliaron” su sucinta
obra, como fe de ello mencionamos a Felipe de Guevara,
gentilhombre de Carlos V y heredero y coleccionista de su
obra (que heredo la coleccion de su padre Diego y que en
1570 comprara Felipe 11 a sus descendientes y que junto a los
bienes confiscados en Flandes, como p. ¢j. El Jardin de las
delicias confiscado en 1567-1568 a Guillermo el Taciturno y
que via Fernando de Toledo, hijo bastardo del Duque de Alba,
incrementard su coleccion de “Boscos” y acabaran en El
Prado y El Escorial) quien comentaba: “... habiendo visto en
Flandes quan acepto fuese aquel género de pintura de Hye-
ronimo Bosco acordaron de imitarle, pintando monstruos y
desvariadas imaginaciones, ddandose a entender que en esto
solo consistia la imitacion del Bosco. Ansi vienen a ser infini-
tas las pinturas de este género, selladas con el nombre de
Hyeronimo Bosco, falsamente inscrito; en las cuales a él
nunca le paso por el pensamiento poner las manos, sino el
humo y cortos ingenios, ahumandolas a las chimeneas para
dalles autoridad y antigiiedad’. (!)

Su fama, acrecentada por la difusion de grabados de sus
obras, le hizo aparecer en las obras de todos los tratadistas de
Arte de los siglos XVI 'y XVII y aun en vida suscitd una gran
admiracion en la Peninsula Ibérica, especialmente Espaiia.
Aun en vida de El Bosco, Isabel, reina de Castilla y suegra de
Felipe el Hermoso poseia a su muerte (1505) tres “boscos”,
luego vendra la pasion por él de Felipe II y entre los siglos
XVI-XVII adquirié mucha fama y popularidad, en Espaiia
hasta el punto de haber sido considerado como “pintor toleda-
no formado en Flandes” (Jusepe Martinez c. 1675) y desde
donde se extendio6 su fama a otras partes de Europa y donde
existieron ya en su época importantes coleccionistas de sus
obras, ademas de la Casa Real, la mayoria perdidas (en inven-
tarios se citan al menos 14 de su mano sobre un total de 40
asignadas y todas destruidas especialmente tras los incendios
del pabellon de El Pardo en 1608, al que muchos textos se
refieren erroneamente como incendio de El Prado!, de El
Escorial en 1671, del Palacio Real en 1734 y tras la devasta-
cion de El Escorial a manos de las tropas napoleonicas fran-



cesas 1809-1810) como muchas otras de sus entorno (mas de
20) muchas destruidas en 1629 a manos de otras hogueras, las
de las tropas de Federico Enrique que sustituyeron el esplen-
dor catdlico “hispano” por la austeridad calvinista holandesa.
Este reconocimiento en Espafia no era de extrafiar, no solo por
su vinculacion con las casa de Borgofia que llevé a Flandes a
muchos coleccionistas espafioles, sino habida cuenta de lo
habitual y familiar que era lo grotesco y demoniaco, casi
divertido y excitante en el Medioevo (que tendran su apogeo
en los gruteschi italiano que adoptara el Plateresco Espaiiol) y
lo dado a la imaginacion y lo fantasioso de la cepa hispana de
gran tradicion terrorifico-burlesca. No hay que olvidar que la
cosmografia de El Bosco se hallaba imbuida en la longeva
tradicion medieval repleta de hechiceria, alquimia, magia,
bestiarios, hagiografias, mensajes apocalipticos y tesauros, y
todo ello estuvo muy arraigado/relacionado con la tradicion
hispana.

El Manierismo y el Barroco lo iran postrando a un cier-
to olvido, aunque haran lo propio con su estela dentro de su
desbordante imaginacion y en la critica y la literatura (Lope,
Quevedo, Gongora, Butron, Pacheco, etc.) no queda muy bien
parado. Desde mediados del siglo X VIII, con la aparicion del
Racionalismo, el simbolismo bosquiano pierde interés. Re-
aparecera en el siglo XIX de la mano de Dvorak, Friedlander,
Tolnay, Fraenger, Bax, Combe, Salas y Freud, Jung y la Es-
cuela de Viena (entre otros), alguno de los cuales lo relaciona
con los Adamitas, lo herético, el esoterismo, el Catarismo, la
astrologia, la alquimia, el hermetismo, el Ateismo, los naipes,
el tarot, la sodomia, la ironia, el folclore y refranero popular
neerlandés, el humor o la satira, y alguno lo cita como “en-
fermo erdtico”, ‘'febril inventor de monstruos”, “‘inventor de
absurdos”, “delirio indecente de un fraile tisico”, Homo
ludens, etc., encargandose el psicoandlisis y los surrealistas de
llevar su influencia hasta el siglo XX.

Firmado como Hieronymus Bosch, pero catalogado
como de su escuela, existe un curioso cuadro en el Museo de
Bellas Artes de Valencia titulado Triptico de la Pasion o de
La Coronacion de espinas (¢.1530), procedente del Convento
de Santo Domingo y que, ademas del escuerzo citado, incluye
sobre la rodilla de uno de los deformes flageladores de Cristo
una enorme mosca. Esta cita no tendria mayor trascendencia
si no fuera porque esté tan perfectamente pintada y su simetria
y detalle son de tal magnitud que parece reflejar una vision
con instrumentos Opticos de aumento por parte del autor,
elementos que en esa época no existian. El primer microsco-
pio debido a Hans y Zacharias Jansen se realizo6 en los Paises
Bajos hacia 1590 y fue perfeccionado por Antony van Leeu-
wenhoek hacia 1650 y habia sido usado por los Galileo
(1610), Stellutti (1630) o Hooke (1665), pero las mejoras
impuestas en este siglo y su perfeccionamiento con las lentes
acromaticas en el siglo X VIII dieron paso a la observacion de
seres microscopicos y de estudios morfologicos (muchos
sobre insectos), embrionarios, anatomicos e histoldgicos hasta
entonces imposibles, que abrieron paso a un mundo de diver-
sidad y de estructuras completamente desconocidas hasta la
fecha, como fue el descubrimiento de las unidades celulares y
sus elementos, primero en plantas por Matthias Schleiden
(1804 — 1881) y después de los tejidos animales por Theodor
Schwann (1810 — 1882), asi como de la division celular por
Robert Remak (1815 — 1865) y que dieron paso a nuevas
concepciones sobre la organizacion y funcionamiento de los
seres vivos. Similar elemento lo hemos citado en las “alas de

tipulido” que posee el pajarraco patinador de las Tentaciones
de San Antonio de Lisboa (Fig. 19).

De todo ello se deduce que o el citado cuadro es muy
posterior a lo que se supone, o que la mosca fue afiadida con
posterioridad, hecho relativamente habitual en cuadros que
fueron “adaptados” a gustos posteriores, especialmente duran-
te el Barroco (piénsese también en los coros y retablos barro-
cos afiadidos a las iglesias y catedrales medievales/rena-
centistas) y un ejemplo, también zooldgico, son los perritos
afiadidos (muy probablemente en el siglo XVIII) en el propio
cuadro de El Bosco (Las bodas de Canadn muy repintado,
con afiadidos y del que se duda hoy dia de su autoria), o por
citar otro elemento mas entomolédgico y de similar problema-
tica mencionemos La Piedad del Candnigo Luis de Batolomé
Bermejo (1490) sita en la Catedral de Barcelona. Sorprende
de esta imponente tabla la inclusion de animales (al estilo de
Durero) dada su temaética, en principio mas o menos habitua-
les en la pintura como un ledn (simbolo de la fortaleza de
Cristo) e incluso y mas inusual otros como un caracol (simbo-
lo de la pereza y el pecado), una lagartija (/escorpion, que
mencionabamos relacionada/o con el demonio) o un jilguero
(que citamos relacionado con la pasion de Cristo). Hasta ahi
todo mas o menos habitual, pero sobre todo sorprende la
presencia en la parte inferior de esta tabla el detallado y proli-
jo grupo de chinches (Insecta, Hemiptera: Pyrrhocoridae,
Pyrrhocoris apterus) pintadas con tanto esmero, detalle y
minuciosidad que parecen haber sido observadas con lupa y
por ello posibilitan su asignacion especifica (aunque han sido
en ocasiones tomados como coledpteros Coccinellidae, como
también su presencia en Libro de Horas de Ana de Bretaria de
la Biblioteca Nacional de Francia de Paris ha sido interpretada
como escarabajos) y este detalle y naturalismo sorprende,
pero ain mas sorprende que estos preciosamente pintados
insectos contrastan con tres mariposas (muy torpemente pin-
tadas e inventadas) situadas entre el ledn y el manto de la
Virgen y que, desde nuestro punto de vista, fueron sin duda
afiadidas posteriormente tras la finalizacién del cuadro por
otra mano bastante menos delicada, habil y naturalista que la
de Bermejo.

De la escuela de El Bosco (o copias de un original per-
dido) parecen o se atribuyen una tabla existente en el Castillo
Checo de Opocno titulada Jesus entre los doctores (c.1505)
donde una mariposa Aglais urticae, la misma de la que
hablamos en El jardin de las delicias, aparece en primer plano
sobre el suelo (Fig. 33) y en otras copias (versiones) de esta
obra existen en la Coleccién Weinzheiner (Settignano), Mu-
seo de Filadelfia o en el Louvre (Paris).

Varias tablas (tripticos y dipticos) de otro pintor fla-
menco se conservan en Venecia y es interesante la simili-
tud/influencia entre ambos artistas. En el Palacio Ducal de
Venecia, puede admirarse la obra E/ infierno de 1l Civetta
(1480 — 1550) con numerosas referencias artropodianas entre
sus fabulosos diablos de marcada influencia bosquiana. Tan
solo en esta tabla (con tan solo 86, 5 x 39, 5 cm) y en cadtica
armonia con otros muchos seres salidos de su desbordante
imaginacion, se incluyen libélulas leyendo, mariposas tipo
Melanargia (Insecta, Lepidoptera: Satyridae) de rostro picu-
do, un escarabajo tipo Lucanus (Insecta, Coleoptera: Lucani-
dae) que lleva un abejorro tipo Bombus (Insecta, Hymenopte-
ra: Apidae) a cuestas, un escarabajo tipo Meloe (Insecta,
Coleoptera: Meloidae) que mira a un “esfécido”, y “cosas”
parecidas a estafilinidos y una oruga anillada. También en Las
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tentaciones de San Antonio del Museo Correr de Venecia,
aparecen en el angulo superior izquierdo animales fantasticos
y voladores con alas asignables a insectos, como ocurre fre-
cuentemente en las obras de El Bosco y otras obras suyas o de
imitadores (que también los tuvo) ofrecen este tipo de mons-
truitos muy artropodianos (Fig. 25, 34).

El Bosco no sélo fue imitado, sino que muchas de sus
obras fueron copiadas, en algunos casos de forma minuciosa
(algunas de sus obras s6lo se conocen por copias) y, obvia-
mente, aparecen en estas copias los elementos entomoldgicos
que se han citado. Tal es el caso de una de las 250 versiones
de El jardin de las delicias (c.1568) como el atribuido a Mi-
chiel Coxcie o las doce versiones de Las tentaciones de San
Antonio de Lisboa.

Al margen de estas copias, la influencia de El Bosco
aparece por doquier y una pléyade de artistas y grabadores
imitaron su estilo, incluso firmaron con su nombre, hasta el
punto de complicar enormemente la labor de dar autenticidad
anumerosas obras. Aun en vida tres composiciones llenas de
demonios fueron grabadas por Alart du Hameel en 1509 di-
fundiendo su quehacer y su fama. Su estilo y sus elementos
artropodianos se mantendran entre otros muchos de sus se-
guidores, frecuentemente andnimos, como puede apreciarse
en la obra Cristo descendiendo a los infiernos del Metropoli-
tan Museum of Art de Nueva York (Fig. 34) y la imaginacion
de muchos de ellos acaban por generar imagines de animales
artropodianos fantasticos (Fig. 3) o de marcada influencia y
cierta semejanza, como es el caso de Las tentaciones de San
Antonio del Staatliche Museen de Berlin, una de cuyas tenta-
ciones es marcadamente “escorpionida”.

También la influencia de El Bosco se refleja en autores
flamencos consagrados, como es el caso de uno de los que
mayor atencién demostro6 hacia los artropodos, Pieter Brueg-
hel, llamado el Viejo (1525 — 1569) que afectado por el mis-
mo mundo trastocado y agonizante que le toco vivir, le llevo a
similar pesimismo y a una vision bastante apocaliptica de su
mensaje y a enormes paralelismos con El Bosco a quien ad-
miraba, colaborando en la extension de su fama al aceptar de
Hieronymus Cock la realizacion de grabados “al estilo Bos-
co” hacia 1555 — 1560, siendo el tnico que supo mantener la
intencionalidad original de lo grotesco de El Bosco en alguno
de sus obras, sin recurrir a la exageracion que muchos otros
secuaces imitadores realizaron en base a su estilo. No hay
duda que en algunos de sus cuadros, no sé6lo se aprecia la
influencia de Bosco, sino muy probablemente su propia ma-
no, y ejemplos son La torre de babel, La Boda de los campe-
sinos o el dibujo El pez grande se come al chico (1556) del
Graphische Sammlung Albertina de Viena con referencias
crustacianas, dibujo del que Pieter van der Heyden hizo un
grabado similar. Esta influencia/paralelismo se refleja sobre
todo (y quizas como homenaje) su obra E! triunfo de la muer-
te de El Prado de Madrid, donde seres reptilianos poseen alas
de bichos, de similar forma que del mismo museo Las tenta-
ciones de San Antonio de E1 Bosco, donde uno de los anima-
les maléficos con forma de pez posee también alas de bicho,
algunos muy insectoides como en Las tentaciones de San
Antonio de la National Gallery de Washington (con angeles
rebeldes particularmente aracnoldgicos) o La caida de los
angeles rebeldes, con elementos muy similares a los citados
entre los que destaca una impactante Papilio machaon (Insec-
ta, Lepidoptera: Papilionidae) bien identificable como alas de
uno de los personajes centrales. Como vemos también el

Renacimiemto de difunde en su obra y de alas de bicho/insec-
toide/insecto se alcanza esta u otra especie de mariposa.

También Brueghel, como El Bosco, trat6 las colmenas
en varias ocasiones, a veces también asociandolas a la vida
monastica y en el Staatlichen Museen de Berlin existe una
obra Die Bienenziichter (Ausschnitt) (1565/8) donde aparece
una escena de apicultores manipulando colmenas segun nor-
mativa introducida por Carlomagno y muy similar a la obra de
Hans Bol (1543 — 1593). También en su obra La lucha entre
el carnaval y la cuaresma (1559) del Kunst Historische Mu-
seum de Viena, una seflora es arrastrada por dos monjes y
lleva una colmena como sombrero. Sobre este particular y de
la Escuela Alemana podemos citar Mathias Griinewald quien
entre 1517 - 1519 pint6 la llamada Stuppacher Madona perte-
neciente a la Kapellenpflege en Mergentheim (Alemania)
donde a la izquierda del cuadro aparecen dos hileras de col-
menas, como simbolo del orden monastico y como uno de los
tres simbolos del Hijo de Dios (la Iglesia, colmenas y Maria)
segun fue revelado a Sta. Brigida de Suecia. El mismo tipo de
colmenas aparecen en la obra de Petrus de Crescentiis (1583).

La influencia de El Bosco se percibe en otras obras de
Brueghel de caracter costumbrista o mitolégico como en
Bario de ninfas del Museo Nacional de Bellas Artes de Bue-
nos Aires donde aparecen varios cangrejos de rio tipo Astacus
(Crustacea, Decapoda) y varios crustaceos junto a animales
fantasticos con alas de insecto o en su obra Juego de nifios del
Kunst Historische Museum de Viena, en el que uno de ellos
golpea un tronco del que salen numerosos artrépodos (jabe-
jas?). Muy bosquianos son sus grabados sobre los Pecados
Capitales que realiz6 junto a Merica (1558) con multitud de
elementos artropodianos y La Caida de Icaro (1558) junto
con otros demonios voladores del tipo citado para los cuadros
de El Bosco sobre los infiernos aparecen con cierta frecuencia
y su influencia, sumada a la herencia medieval de occidente
alcanzara el siglo XVIII y XIX en grabados de Caylus. Bor-
delon o Goya y alguna otra referencia bosquiana como la
arafia ensartada entre las cuerdas de un arpa u otras referen-
cias a la locura aparecen en su obra Dulle Griet (Mad Meg)
(c. 1562) del Museum Mayer van den Bergh de Antwerp, y
son buenos ejemplos de referentes bosquianos/artropodianos
en sus obras.

Muy bosquianas son también Las tentaciones de San
Antonio (c. 1515) de Matthias Griinewald (c. 1470 - 1528)
del Musée d’Unterlinden de Colmar o de Nikolaus Deutsch
del Museo de Berna, donde se alcanza el paroxismo en el
ideario diabolico y también debemos citar a Jan Brueghel
(1568 — 1625) con su Aneas in der Unterwelt del Kunst
Historische Museum de Viena, donde representa a un ser
demoniaco con caracterizacion de arafia y muchas obras con
prolijas figuras de crustaceos, squillas, saltamontes, libélu-
las y la casi simpeterna Aglais urticae. También de este
autor citemos Orpheus en el inframundo (1594) del Palazzo
Pitti, Galleria Palatina de Florencia con monstruos y demo-
nios artropodianos. Elementos de este tipo también aparecen
en el infierno del Juicio Final de Hubert y Jan van Eyk de
su obra La Crucifixion (c. 1420 - 25) del Metropolitan Mu-
seum of Art (New York).

Otros autores desde Pieter Huys, Lucas de Leyden,
Quentin Massys, Jan de Cock o Jan Mandynm a otros mu-
cho mas conocidos como Memling, Teniers, Griinewald o
Cranach y sobre todo Durero (a los que dedicaremos un
posterior estudio) mostraran mas o menos evidente los ras-
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tros de su influencia, especialmente en su simbologia. Tam-
bién este tema Las tentaciones de San Antonio es tratado
por muchos otros autores como Lucas van Leyden (con una
enorme mosca sobre su habito), Jan Maydyn o Pieter Huys,
con elementos muy bosquianos, en particular en sus angeles
caidos y alguno especialmente entomoldgicos como en la
xilografia de Cranach sobre este tema y son conocidas las
Escenas infernales de Jan Brueghel de Velours con marcada
reminiscencias bosquianas. Como hemos citado en la obra
de El Bosco el transito entre los bestiarios y hechicerias del
submundo medieval al racional y delicado ideal de belleza
renacentista que se mantienen como simbolos heredados del
Medioevo. Ejemplo es el Das Rosenkranzfest del Museo de
Praga y la copia del Kunst Historische Museum de Viena,
donde la Virgen lleva en su manto una mosca posada (con
rayas amarillas y negras longitudinales tipo tabano 7aba-
nus) y una mosca aparecera con frecuencia en las Madonnas
(Virgenes con Nifio Jesus) principalmente en el Renaci-
miento de las Escuelas Italiana y Alemana como remanente
medieval y contrapuesto simbolo del pecado y del demonio.
Esta misma mariposa anteriormente citada (Aglais urticae)
aparece en la tabla central de El Juicio Final (1466 —1471)
de Hans Memling del Museo Narodowe de Danzig, sobre la
espalda de uno de los diablos a la izquierda del arcangel San
Miguel y con mas duda sobre la especie en el demonio de su
derecha y que parece poseer indudables influencias, al me-
nos entomoldgicas, de las que aparecen en Jardin de las
delicias bosquiano y que hereda la tradicion medieval tardia
y retoma el elemento alma en el momento de su juicio defi-
nitivo. Algunos de estos monstruos o diablos son, en oca-
siones, parecidos a animales de los que por ellos pudieran
ser entonces conocidos, como es el caso del aparente “pte-
rodactilo” de El Juicio Final de Jan van Eyck (c.1430) del
Metropolitan de Nueva York. También relacionado con esta
tematica citemos la obra de Memling Triptico de la vanidad
terrenal y la Divina Salvacion (c. 1485) del Musée des
Beaux-Arts de Strasbourg, en cuya tabla izquierda y del
vientre de la muerte salen nubes de moscas que la represen-
tan. También se ha comentado la influencia de El Bosco en
los paisajes de Joachim Patinir.

Al margen de las Escuelas Holandesa y Alemana,
donde la influencia de El Bosco fue mas inmediata, debe-
mos anotar que, también dentro de la Escuela Italiana hay
referencias artropodianas en los elementos diabdlicos que
aparecen en multitud de escenas apocalipticas, infernales o
condenatorias, como es el caso de los mosaicos del Baptis-
terio de Florencia (siglo XI11), las Alegorias Franciscanas:
Alegoria de la castidad (c. 1330) de Giotto en la Iglesia de
San Francesco en Asis o en los artropodianos demonios de
la Capella Scrovegni de Padua. De hecho, este tipo de ima-
genes no serian demasiado ajenas en los gustos italianos
(Martino di Bartolomeo, Agnolo Gaddi, Sassetta, Bernardo
Parentino, Giovanni Canavesio, etc.) y quizas por ello no
deja de ser interesante la fama que adquiriria EI Bosco en
algunas cortes italianas (como en la Republica de Venecia)
y la coincidencia de obras de El Bosco y de otros pintores
flamencos con presencia de elementos bosquianos en su
obra (y viajantes al norte de Italia) como es el caso del cita-
do Enrico Met de Bles (/I Civeta 1480 —1550) y que refor-
zarian la hipotesis del citado viaje de El Bosco al norte de
Italia hacia 1504. Y ya que hemos citado a Giotto, mencio-
nemos la anécdota apdcrifa que mencionaba Filarete en

1464 y Giorgio Vasari en 1550 que cuentan que Giotto
afiadi6é una mosca sobre la nariz del retrato de su maestro
Cimabue, quien al verla intentd espantarla al acercarse a
admirar el cuadro.

Como hemos visto, la influencia de El Bosco perma-
neci6 dentro de la Pintura Holandesa (y europea) a lo largo
de todo el siglo XVI y alcanzara el Barroco, especialmente
en sus inicios. Aunque en la Pintura Universal, dentro del
Manierismo y el Barroco el interés por los artrépodos alcan-
zara su zenit y todo tipo de insecto/crusticeo poblara sus
floreros, guirnaldas, escenas de bosque, vanitas, bodegones,
etc., su utilizacion, atin con una marcada intencionalidad y
simbologia heredada, seguird derroteros mas estéticos y
obviamente se alejara de la tradicion tardo-gotica/ renacen-
tista, casi cayendo su obra en el olvido. Por ello es intere-
sante, en lo que a la entomologia bosquiana se refiere, citar
al holandés Cornelis Saftleven (1607 — 1681) quien sin duda
bebio de la obra de El Bosco reteniendo muchos de sus
elementos y asi dejo reflejado en las suyas. Entre ellas po-
see una curiosa obra Job acosado por los malos espiritus
(1631) en la que un demonio posee alas de mariposa. Esta
idea ya la hemos visto anteriormente, pero llama la atencion
(y no en vano pasan los aflos y cambian los gustos y estilos)
de lo colorido de sus alas en relacion a un ser tan repugnan-
te. El uso de llamativas mariposas asociadas a los seres
demoniacos se repite en otras obras suyas como en Las
tentaciones de San Antonio (c. 1631) o A Witches' Sabbath
(c. 1650) del The Art Institute de Chicago, ambos temas
muy tratados por El Bosco, y donde utiliza alas de Saturnia
pyri'y Vanesa cardui (Insecta, Lepidoptera: Saturniidae,
Nymphalidae). Otros pintores holandeses mas alejados de
estos temas como Rubens o Rembrandt se veran influidos
abordando elementos psicologicos en sus retratos.

Tras un periodo de escasa influencia en la Historia del
Arte, especialmente desde mediados del siglo XVIII con el
Racionalismo y durante el Neoclasicismo/Romanticismo,
solo en Los Prerrafaclitas Ingleses (1848 -1860) hallamos
alguna referencia. Aunque esta Escuela intenta despojarse
de artificios innecesarios y recuperar la sencillez de lo clasi-
co, y por ello no es infrecuente la inclusiéon de mariposas
como alegoria de la feminidad, el alma o la muerte (Henry
Alexander Bowler y su The Doubt (1854/55) o William
Holman Hunt y su The Hireling Sherperd por ejemplo),
también recibiran influencias bosquianas y los escudos con
seres demoniacos alados son un buen ejemplo.

Su figura reaparecera en el siglo XIX de la mano de
Max Dvorak y la Escuela de Viena, encargandose el psico-
analisis de Sigismund Schlomo Freud (1856 - 1939), mas
conocido como Sigmund Freud, y los surrealistas (1924 —
1955) de despertar el interés por su obra y de hacer renacer
su figura. La percepcion naturalista de la vida y la mente
humana que implicaba esta teoria psicologica y su aporta-
cién al mundo de la consciencia inconsciencia/ subconcien-
cia, de la interpretacion de los suefios, de la persistencia de
la libido en nuestros comportamientos, los recuerdos perina-
tales/infantiles, etc., encontraron en El Bosco un eco inme-
jorable, e incluso se han llegado a aplicar las teorias psicoa-
naliticas para tratar de llegar a la estructura mental de El
Bosco y el significado de sus simbolos y composiciones,
que mas que evocar el in/subconsciente del espectador,
trataban de exponerle determinadas maximas morales y/o
espirituales), aunque por muchos andlisis y vueltas que le
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demos, es seguro que muchos de sus significados seguiran
siendo un recondito secreto (Bango & Marias, 1982; Marji-
jissen,1996), y tanto mas cuanto mas no alejemos de la
perspectiva de su mundo, de su tiempo y de sus miedos, que
nada tienen que ver con nuestro mundo, nuestro tiempo y
nuestros miedos.

Es obvio que los surrealistas, seguidores acérrimos de
Freud, tendran en El Bosco una permanente fuente de inspi-
racion (y justificacion) para sus aventuras onirico/sexuales y
su concepcidn del hombre y su mente, considerandolo como
su precursor. Aunque el propio tedrico de esta escuela
André Breton rechazaba la vinculacion de El Bosco con sus
seguidores “no pueden de ninguna forma ser puestos al
mismo nivel que los imaginarios seres creados por el terror
religioso y escapados de la mds o menos perturbada razon
de un Jeronimo Bosco” y obviamente no son comparables la
génesis de estas obras a partir de mundos, concepciones y
objetivos diametralmente opuestos, el hecho es que esta
escuela bebio de sus imagenes y de sus monstruitos, y la
influencia de El Bosco en autores como Max Ernst (del que
ahora hablaremos), Mageritte (de quien aprendi6 que invir-
tiendo las proporciones tornan en ildgicas las cosas) y espe-
cialmente en Salvador Dali (al que dedicaremos un estudio
en su momento y que tomd de él las formas organicas, cara
e incluso retratos que surgen de los inorganicos paisajes),
asociaron la premonicién y originalidad bosquiana con
elementos surrealistas como la superposicion de objetos, las
imagenes oniricas, el simbolismo libidinoso, los “suefios
diurnos”, etc., parece evidente, aunque esta asociacion fue
criticada y discutida por René Magritte que la tild6 de “facil
y falsa”, el hecho es que esta vinculacion volvié a despertar
el interés por el Bosco que no ha perdido 500 afios después.

Vinculado con el Surrealismo y en relacion al tema
que nos ocupa no podemos dejar de citar a Max Ernst (1891
—1976) que si bien inicialmente bebid de fuentes dadaistas
puede considerarse surrealista hasta su salida del grupo en
1938. Su tenacidad y curiosidad le llevo a investigar infati-
gablemente en nuevas técnicas pictéricas como el collage,
grattage, frottage, decalcomania o dripping que le permitie-
ra, con cierta coherencia, llevar a la pintura los elementos
teoricos del surrealismo teorico/literario y que tanta influen-
cia habra de tener en artistas posteriores de postguerra,
desde el Expresionismo Abstracto al Arte Pop.

Su interés por el mundo natural se evidencia ya en sus
primeros collages y precisamente llamé Historia Natural ala
coleccion de sus primeros grattages, y demostrd poseer un
cierto interés por los insectos. Ya en sus ilustraciones de Les
malheurs des immortelles de Paul Eluard, como en E! fagot
armonioso (1922) utiliza las alas de un himendptero y en toda
su obra, marcadamente onirica, poética, sensual, inquietante y
surrealista posee frecuentemente insectos, generalmente aso-
ciados a connotaciones erdticas. Tal es el caso de su fresco 4
la primera palabra limpida (1923). Otras obras como Libellu-
la (1934), Figura humana (1931) poseen elementos artropo-
dianos, y la Mantis, tan habitual entre los surrealistas, también
esta presente de forma habitual en su obra y La alegria de
vivir (1936) o Pintura para gente joven (1943) son ejemplos.
Su vision del deseo y lo femenino guarda una relacion muy
evidente con las mariposas, hecho que se plasma en su obra
Loplop y las mariposas (1931).

Al margen de estas referencias entomoldgicas, es en
su etapa de exilio en Norteamérica tras ser declarada su obra
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como “degenerada” por los nazis y tras diversos avatares en
campos de concentracion franceses, cuando su obra se torna
mas pesimista y desoladora (bosquiana), con abundantes
referencias a la desolacion y muerte que sufre Europa y en
ocasiones (de nuevo aqui también) surgen monstruos artro-
podianos que aparecen en su obra asociados a la putrefacta
materia organica o a escenas mas o menos demoniacas mar-
cadamente “bosquianas” como en La tentacion de San An-
tonio (1945) en la que monstruos articulados o aracnoides y
una especie de enorme Xifosuro (Chelicerata, Merostomata)
afladen imagenes terrorificas a la dantesca escena. También
de esta época corresponde su cuadro Los elementos (1942)
donde aparece una incision en el agua a través de la cual
aparecen diversos animales monstruosos, un euriptérido
(Chelicerata, Eurypterida) entre ellos. Es curioso el uso de
animales (artropodos) extinguidos para dar mayor sensacion
de desolacion a sus temas.

Ensofiaciones y seres volantes (sin que obviamente
sean “obligatoriamente” de procedencia bosquiana) apare-
cen en obras de Chagall, de Chirico, Munch, etc., pero nos
traen a la cabeza sus recuerdos, como ocurre con expresio-
nistas como Ensor y otros artistas posteriores como Solana,
Pla Narbona, etc.

Curiosa que la influencia bosquiana cruce “el charco”
y aparezca, al menos en el fondo, en la obra del argentino
Antonio Berni (1905 — 1981). Su pintura-escultura social
denuncia la situacion de los mas pobres, de los marginados
y las prostitutas, con abundantes referencias a los poderes
facticos en forma de seres demoniacos y monstruos reptilia-
nos y algunos con referencias artropodianas. Palabras y
colores (1982) de la Col. Anzilotti de Buenos Aires grabado
con una Papilio machaon, Hojas de Hierba de la Col. Jua-
rez de Buenos Aires con mariposas, en alusion a Walt
Whiltman o Ramona y su medallon (1976) del Museo
Eduardo Sivorii de Buenos Aires son algunas de sus obras
con insectos.

Las reminiscencias bosquianas llegan hasta el Arte
Contemporaneo donde apreciamos multitud de ejemplos de
ello y harian interminable este articulo, pero citemos algu-
nos. Podemos citar al espafiol José Hernandez (1944) quien
ha demostrado un enorme interés por el mundo animal
fantastico, y en particular en los artrépodos, que de forma
implicita o simulada estan presentes en muchas de sus
obras. El caracter metddico, elegante y “clasico” de su pin-
tura no es ajeno a la fiel observacion o documentacion de
los animales representados en ella, al margen de su aporte
personal, y no deja de tener reminiscencias renacentistas en
su estética y en su composicion, siendo sin duda el Bosco o
el Durero de nuestro siglo. Sus personajes, y desde luego
sus bichos, nos conduce a su personal mundo, habitualmen-
te tildado de fantasmagoricos, putrefactos, oniricos o magi-
cos seres, pero en realidad mucho maés critico y cdustico,
especialmente contra la hipocresia, la opulencia y la lascivia
de los elementos que constituyen el poder establecido al que
también ataca ferozmente. Seria inacabable la lista de obras
en las que Hernandez incluye insectos, aracnidos o crusta-
ceos en todas las combinaciones posibles con otras formas o
seres. Citemos Prdctica de ndufragos (1982) donde los
cangrejos levitan dando un caracter ingravido o sumergido a
la escena, Los estrategas (1978) donde un infernal escaraba-
jo campea sobre los planos donde los siniestros politicos
disefian sus argucias o Pensador amenazado (1976) donde



un enorme acaro (arafia roja) trepa por la solapa del pensa-
dor, como un funesto presagio.

Otro autor cuya obra rezuma Bosco por doquier es el
entomoldgico y polifacético artista belga Jan Fabre (1958) y
multitud de sus trabajos, sean pinturas, dibujos, esculturas,
peliculas, performances, etc. salidos de su imaginaciéon
estan permanentemente vinculados con los artropodos,
principalmente coledpteros, y no sélo como elementos be-
llos en si mismos por sus coloraciones iridiscentes o metali-
cas que refuerzan su mensaje con piezas, pacientemente
montadas con ternura y delicadeza artesanal, sino utilizados
como portadores de sus propios mensajes y simbologia
relacionada con el cuerpo humano, con su ciclo vital y con
la muerte y que, en parte, no dejan de representar un Vani-
tas Barroco mucho mas moderno y contemporaneo. Nume-
rosas series de sus dibujos estan plagados de multitud de
elementos visuales o alusivos a todo tipo de bichos, princi-
palmente arafias y escarabajos, pero son sus esculturas lo
mas conocido de su obra y estan realizadas con ejemplares
reales, mayoritariamente de especies particularmente colo-
readas y llamativamente metalicas (bupréstidos, elatéridos,
cerambicidos, cetonidos, crisomélidos, lucanidos o carabi-
dos), en sorprendentes creaciones a caballo entre lo surrea-
lista y lo escatologico y entre lo Arcimboldiano y lo Bos-
quiano.

Ya que hemos citamos elementos bosquianos en la es-
cultura citemos la reciente obra de Sara Giménez y sus serie
Bosco de Escultura intempestiva (1999), Aproximaciones
escultoricas a la obra de El Bosco (2004) y Bronces con
historia (2009) en alguna de cuyas piezas se reflejan ele-
mentos artropodianos extraidos de cuadros de este autor.
Otras mujeres artistas como Gina Pane (1939 — 1990), Han-
nah Wilke (1940 — 1993), Valie Export (1940) o Yayoi
Kusama (1929), especialmente durante la década de los
setenta, han recurrido a su expresividad para mantener una
postura beligerante contra el bosquiano estereotipo del eter-
no sumiso/pecador femenino y del machismo medieval atin
socialmente establecido y algunas de ellas como Annette
Messager (1943) recurren a la atdvica imagen de la arafia
como elemento asociado a la imagen de la Mujer, asi en
obras como Les Pieges a chiméres (1986) y en otras como
Effigies (1985) las utilizan junto a otros bichos en sus Bos-
quianos personajes. Otros artistas como la escultora Igael
Tumarkin con su Homage to Hieronymus Bosch (1967) o el
fotografo Andrés Serrano y su Hieronymus Bosch Shit
muestran que el interés por este autor no ha finalizado en
absoluto.

Al margen del Arte, y entrando en otros aspectos del
quehacer humano, no parece demasiado casual que tras la
muerte de El Bosco (prob. 1516) hubiera una expansion en
la edicidn de libros sobre monstruos y animales fantasticos
de forma paralela al progresivo interés por su obra y, ob-
viamente, a la expansion de la recién aparecida imprenta.
Estos textos recogen toda la tradicion de los bestiarios me-
dievales y conocidas son la Cosmografia de Sebastian
Miinster (1544), la obra del cirujano Ambroise Paré De los
monstruos y prodigios (1573, 1579), el Prodigiorum ac
ostentorum chronicon de Conrad Wolfhart, etc., pero tam-
bién animales reales e insectos aparecen por doquier y el
Libro de las propiedades de los animales de Ctesias (1566)
o la Cosmografia universal de André Thevet (1571) son
bellos ejemplos. Con el paso del tiempo la herencia medie-
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val va poco a poco diluyéndose y progresivamente van
apareciendo otros textos mas cientificos (con frecuentes
dibujos y grabados de insectos), algunos de caracter enci-
clopédico como Historiae Animalium (Frankfurt, 1551—
1558) del suizo Konrad Gesner (1516 — 1565) y su Histo-
riae insectorum (Ziirich, 1587) parcialmente inéditas, De
Differentiis Animalium (modificada por T. Penn, Londres,
1552) o Archetypa studiaque patris (1592) con bellisimas
imagenes del iluminador flamenco Joris Hoefnagel (1542-
1601), que estuvo al servicio de sus editores Alberto V de
Baviera y Rodolfo II en Praga, y que iran dando paso a los
bellos libros barrocos posteriores.

El interés e influencia de El Bosco acabo por salpicar
a otros campos del saber, desde la Literatura y el Teatro al
Cine y la Electronica, y cuya citacion escapa a la intencion
de este articulo. Su influencia llega hasta nuestros dias, y
quien no acabe de creerlo que se dé una vuelta por los vi-
deojuegos de los chicos, que recuerde las peliculas o nove-
las de monstruos, demonios, magos o brujas.

Vemos pues que su influencia ha permanecido a lo
largo de los siglos y que circunscribiéndonos al campo de
las Artes Plasticas hemos visto que este enigmatico pintor
ha ejercido un enorme impacto ¢ influjo (también “ento-
mologico”) en otros muchos artistas posteriores, y aun hoy,
sin haber acabado de desenmarafiar su mensaje y su simbo-
lismo nos sigue sorprendiendo y maravillando.

Pintor del que se ha escrito hasta la saciedad y del que
se ha formulado un sinnimero de opiniones, no solo sobre
su pintura, estilo o significacion, sino sobre sus “monstrui-
tos” y sobre otros elementos ajenos a la propia Pintura como
son la Astronomia, la Musica o la Literatura (algunas las
anotamos en la bibliografia) y que en el campo que nos
ocupa, quizas haya sorprendido a mas de un lector sobre la
presencia de artropodos o de elementos artropodianos en su
obra. Sirva pues esta pequefia contribucion para demostrar
lo artropodiana de su obra y, un poco mejor, para entenderla
y comprenderla.

Consideraciones finales sobre la vida y la obra de
el Bosco

Como hemos indicado, se ha tratado mil veces de interpretar
la obra de este autor, especialmente su simbologia, por
activa y por pasiva, ddndole mil vueltas y buscando, desde
nuestro entender, interpretaciones contemporaneas donde no
las hay ni puede haberlas en un hombre tardo medieval que
poco tiempo le dio para beber del agua fresca del Renaci-
miento.

El sistema civil y religioso medieval estaba tocando
fondo y el desmadre moral estaba generalizado. La corrup-
cion de jueces y notarios era mas que habitual, en las Orde-
nes Religiosas se habia afincado la lujuria y la gula y el
inmoral Papado empezaba a carecer de autoridad. La reac-
cion para unos fue formar parte del desmadre y para otros,
los menos, fue el refugio en 6rdenes y cofradias que flore-
cieron en Europa en el interludio de los siglos XV - XVI,
una de las épocas mas convulsas de Occidente. En esta
situacion y como un ejemplo mas de ello, citemos que El
Bosco fue seguidor acérrimo de moralistas como Gerardo
Groote, fundador de la Cofradia de los “Hermanos de la
vida comun” a la que pertenecio, y del que son bastante
ilustrativas sus palabras: “El mundo es un lugar de pecado y



de transgresion, de transito y de tribulaciones, de fatigas y
de penas, de dolores y de gemidos, de revoluciones y de
cambios, de inconstancia y de opresion, de frustraciones y
de corrupcion. No hay en este mundo otra cosa que vani-
dad, malicia, temor, avaricia, deformidady vejez. El mundo
hace sufrir a la mayoria y no aprovecha mas que a los
menos, promete mucho y da poco, y al final decepciona y
engaria a los mismos que creian en él”. Desde luego esta
casi nihilista vision, tan deprimente, apocaliptica y desespe-
ranzada del Género Humano estaba muy generalizada y
parece haber sido el modelo a seguir por El Bosco, y asi lo
hemos visto a lo largo de esta contribucion.

En este contexto y con esta forma de ver las cosas pa-
ra un hombre de su tiempo, entendemos que no hay otra
cosa en su simbologia que la (genial) mano de un pintor
tardo-gdtico, que recurre a su entorno, a su herencia cultural
local y al lenguaje de su tiempo para manifestarse y expre-
sarse (y en esto quedan incluidos los artropodos), pero que
muestra un hartazgo y un desencanto existencial con su
entorno liberandose con su obra de lo “moralmente” esta-
blecido por la (inmoral) Autoridad Religiosa moralmente
impresentable asociada a la gula y la codicia y ejerciendo
presiones para atesorar influencias y riquezas en monaste-
rios (ver monja/cerdo y escribano/notario en E!/ Jardin de
las delicias) y ala que se acogian centenares de “parasitos”
(una encuesta de diez aflos después de su muerte manifesta-
ba que uno de cada diecinueve ciudadanos de su ciudad era
fraile o monja) y generando un componente excesivamente
agresivo/intolerante con sus congéneres, en especial sus
”congéneras” dentro de un estricto e intachable comporta-
miento social (a tenor de permanecer hasta su muerte a la
Cofradia de la Fraternidad) que no debe escapar de este
somero analisis final.

Su medieval y demoniaca vision de la mujer (y tam-
bién del varén) que se desprende de su obra y, sobre todo,
esta obsesion critico-moralizante-castrante sobre algo tan
natural y necesario para la alegria de vivir (y como especie
para sobrevivir y por ello la Seleccion Natural las ha pre-
miado) como es la sensualidad y la sexualidad (y obviamen-
te lleva la reproduccién para quien la busque) conlleva una
ideologia enfermiza, persecutoria y neurdtica que impuso la
nueva religion y que férreamente mantuvo a fuego durante
1000 afios en Europa, y atin lo intenta con proclamas fuera
de tono, de situacion y de siglo.

Como ocurrid con el escorpion de Zeus y Mitra, la ci-
garra de Minerva, la abeja de Artemisa 'y Melisa, la arafia de
Atenea y Aracne, la mariposa de Psyché y Eros, etc., la
lechuza (ave de la Sabiduria por ser capaz de ver en la oscu-
ridad) del Mundo Greco-Latino (del que tanto se jacta Oc-
cidente proceder) pasé a ser el ave de la oscuridad, de la
atraccion por la mentira, de la seduccidn, del engafio, del
odio y de la herejia.

(Dénde quedo la libre esencia de nuestras helénicas
“raices”y de donde “dicen” Occidente procede? Todo cam-
bid a golpe de espada, de potro y de hoguera (y los artropo-
dos/insectos con ellos) y estas consecuencias (que eufemis-
ticamente, entre otras cosas, algunos siguen llamando “tra-
diciones”, “sistema de valores” o “buenas costumbres” sin
percibir que s6lo son “sus tradiciones”, “su sistema de valo-
res” o “sus buenas costumbres”, las de algunos y no las de
todos) aun las sufrimos en pleno siglo XXI generando un
gran sentimiento de culpabilidad por parte de la mayoria de
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los “libres ciudadanos” ante la cinica, egoista e inmoral
posicidn de sus guias espirituales.

Quinientos afios antes, en este caso El Bosco, reflejaba
esta misma cuestion gestada a lo largo del Medioevo (toda
la humanidad es pecadora y merece el castigo divino) y en
su caso (sin menospreciar su originalidad técnica y exposi-
tiva) se convierte desde nuestra perspectiva en violenta,
neurdtica, obsesiva y desproporcionadamente cruel y deses-
peranzada con su entorno y sus semejantes, en connivencia
con unos estamentos privilegiados mas preocupado en “en-
sefiar” que en aprender, en juzgar que en juzgarse y en re-
formar que en reformarse.

Esto, junto a varios elementos (de los pocos que sa-
bemos sobre su vida) como precisamente es eso, el que un
personaje tan afamado, bien relacionado y econdmicamente
desahogado esté tan poco documentado, el hecho de la
supuesta significativa mayor edad de su esposa, la ausencia
de datos que sugieran la existencia de descendencia, etc.,
induce a suponer la posibilidad un caracter bastante intro-
vertido, taciturno, hurafio, desconfiado, hosco (casi como su
alias), aparentemente obsesionado con el tema sexual (la
profusion de elementos sexuales/erdticos en sus obras, bien
explicitos o simbdlicos, sugiere que el tema no dejé de
preocuparle /interesarle con el paso de los afios) mostrando
ademas una burguesa hipocresia al demostrar esta fascina-
cion por lo sexual, pero sin dejar de censurarlo/anatemizarlo
y probablemente hipocondriaco, refiido por su Teocentrismo
con el Mundo y con el Universo circundante y sobre todo
con sus semejantes (para los que idea las mas espantosas
maquinas de tormentos que jamdas habian sido ideadas que
rayan el sadismo) y, como buen burgués acomodado, intole-
rante con lo ajeno y/o lo diferente rozando la esquizofrenia.
Su obra rezuma el obvio desencanto ante su titanico e inutil
esfuerzo, por no sugerir algo mucho mas melancdli-
co/neurotico/obsesivo (como impone y sigue imponiendo su
religion) y, sin duda, todo ello apunta a serios problemas en
la personalidad (neurastenia-esquizofrenia) y la sexualidad
(represion sexual-eromaniaco) de este atormentado pintor en
la linea de otros estudios previos (ver por ejemplo Bax,
1979 o Peiialver Alhambra, 2003).

No parece casual que esta reaccion de desasosiego, in-
conformismo y violencia con su entorno y sus “semejantes”
en un tiempo a caballo entre dos mundos (Feudalismo-
Renacimiento o Edad Media - Edad Moderna) y que con
angustia le tocd vivir a El Bosco, vuelva a aflorar en otros
artistas posteriores, como es el caso de Francisco de Goya
(1746 — 1828), en este caso entre el Absolutismo — [lustra-
cién (Inquisicion / Revolucion Francesa o Edad Moderna /
Edad Contemporanea) y su similar angustia y reaccion vio-
lenta (agravada por los espantos de la Guerra de la Indepen-
dencia) que particularmente expresa en sus obras tardias, en
sus pinturas negras, en sus brujas, aquelarres y plebe cruel-
mente caricaturizada o en sus terrorificos grabados donde el
sufrimiento y la crueldad humana alcanza cotas hasta ahora
no expresados en la Pintura Occidental, y muestre similar
pasion por lo demoniaco, sus diablos y monstruos, muchos
de ellos alados, que poseen inspiracion bosquiana y de los
que daremos cuenta en un préximo estudio a €l dedicado.

Citabamos que las teorias freudianas del psicoanalisis
intentaron dar explicacion a la obra original y genuina de El
Bosco, y que tanto el contenido de su obra como su perso-
nalidad se han analizado por activa y por pasiva, con resul-



tados a cual mas curioso que van, como hemos citado, desde
la herejia a la psicodelia. Después de tantas vueltas y anali-
sis, curiosamente, y tras un concienzudo trabajo, Marijnis-
sen & Ruyffelaere (1987) llegan a similares conclusiones a
las que ya llegaba Fray Sigiienza en 1599, concluyendo que
El Bosco no era mas que un pintor religioso, un moralista y
un flagelador de los vicios humanos, y estamos en absoluto
de acuerdo con esta opinion, y en este sentido hemos dado
algunos argumentos e hipdtesis, pero entendiéndolo como
ejemplo del punto “insoportable” al que el hombre llego tras
diez siglos de imposiciones que le exigian fisica y espiri-
tualmente mucho mas de lo que humanamente podia conse-

guir para perpetuar un sistema de valores en los que necesi-
taban creer, pero desalentadoramente ya no creia.

Ojala algun dia liberemos al Hombre (y con €l a los
artropodos) de esta demoniaca herencia y dejemos vivir a
cada cual tal cual es, respetando al diferente, sin hacer dafio
al projimo, pero sin imposiciones que nos hagan vivir como
vive el préjimo. Conseguiremos al menos vivir en mayor
armonia, autenticidad y libertad de la que hoy, 500 afios
después, aparentemente gozamos y si alguien se desespera
por ver sus privilegios compartidos por todos, tendra que
buscar sus diablos fuera de nuestra galaxia.
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