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DORA MAAR, LA MUJER QUE YA NO LLORA

Noemi Diaz Rodriguez
Universidad de Oviedo
noedr4343@gmail.com

ReEsuMEN

El presente articulo se centra en el estudio concreto de una de las biografias artisticas mds
destacadas del siglo xx (Dora Maar) y, a la vez, menos estudiadas por la sombra del gran
genio picassiano con quien compartié parte de su vida. Este acontecimiento ocurre repeti-
das veces a lo largo de la historia del arte. La figura femenina es rdpidamente asociada a su
exclusiva condicién de musa. En todo caso, sus nombres se tergiversan y ocultan bajo los
titulos de «compafiera» y «amante», encerradas en el cajén del artista, sin posibilidad de ser
descubiertos o estudiados.

PaLaBrAs cLaVE: Dora Maar, Picasso, surrealismo, amante, fotografia.

DORA MAAR, THE WOMAN WHO NO LONGER CRIES
ABSTRACT

This article focuses on the specific study of one of the most outstanding artistic biographies
of the 20th century (Dora Maar) and, at the same time, less studied by the shadow of the
great Picassian genius with whom she shared part of his life. This event occurs repeatedly
throughout the history of art. The female figure is quickly associated with her exclusive
status as a muse. In any case, their names are misrepresented and hidden under the titles
of “companion” and “lover”, locked in the artist’s drawer, with no possibility of being
discovered or studied.

Keyworps: Dora Maar, Picasso, surrealism, lover, photography.
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1. INTRODUCCION

La idea bdsica de este ensayo es sefialar nombres de mujeres totalmente
silenciados por los de aquellas figuras masculinas que, ya sea por apropiaciones his-
téricas o relaciones sentimentales, suelen colocarse en primer término, ocultando
la trayectoria profesional de estas artistas. No obstante, el caso de Dora trasciende
incluso fisica y psicolégicamente, debido a su relacién con Picasso. Huelga decir lo
abismal de una figura como la del pintor malagueno y la enorme cantidad de estu-
dios centrados en exclusiva en él. Cuando el foco de atencién es otro, por ejemplo,
cualquier persona perteneciente a su grupo cercano, la figura se ha visto afectada
por el efecto de sombra que proyecta Picasso. En este sentido, es necesario ser cons-
ciente de ello. Debemos observar la otra cara de la moneda y c6mo, dicha sombra,
oscurece al resto por medio de un perverso juego psicoldgico, lleno de ambigiieda-
des, criticas y falsas promesas de amor.

A sus 30 afos, la joven artista se convierte en la prototipica figura del imagi-
nario popular, es decir, en la amante de uno de los grandes genios del siglo xx, como
es Pablo Ruiz Picasso. Pese a la existencia de una vida pre-Picasso y post-Picasso,
se tiende a focalizar la atencidn en el momento que comparte su vida con el artista,
realizar juicios de valor sobre su personalidad e, incluso, sobre su salud mental. Dora
sufre asi la suerte de la damnatio memoriae romana, aunque con matices. Su nom-
bre, unido al resto de mujeres que compartieron (mds bien, pausaron) su vida con
el pintor desaparece de cualquier otro marco que no sea ese.

A partir de aqui, se realiza una necesaria revisién biogréfica que, lejos de hun-
dir la figura masculina para alzar a la femenina, son capaces de equilibrar la balanza
en ambos casos. Sdlo a partir de esta metodologia igualitaria se consigue contrastar
la informacién y a comprender la pluralidad de visiones que existen sobre esta his-
toria, con la intencién de hacer justicia a la figura de esta gran mujer.

2. EL PAPEL DE LA MUJER EN LA ORBITA VANGUARDISTA

La fotografia experimenta grandes cambios en el siglo xx. En primer lugar,
el perfeccionamiento de las técnicas reduce los costes de produccién vy, sobre todo,
de venta. La fotografia ya no es una herramienta exclusiva para el dibujo o para cap-
tar nicamente a los rostros mds adinerados de la época. Los tiempos de exposicién
se reducen, los materiales se hacen mds fotosensibles, las cimaras son mds peque-
fias y manejables a raiz de los prototipos de algunas marcas (¢j. Kodak). Todos estos
avances facilitan enormemente su comercializacién y, con ello, la democratizacién
de las imdgenes, asi como la llegada de un mundo mads visual.

La entrada de las mujeres al sector fotografico rinde cuentas a cualquier
otro sector. En otras palabras, los avances en el terreno artistico y laboral van a la
par que los sociales. Fuera del dmbito privado (es decir, doméstico) son vistas como
seres extrafos que amenazan el discurso de poder y el constructo patriarcal. La foto-
grafia recurre a este mismo sistema, ofreciendo nuevos puestos de trabajo en fun-
cién al sexo y a las capacidades normativamente vinculadas a éste. Asi, las mujeres



son rdpidamente colocadas en puestos «<menores», como ayudantes de laboratorio, al
considerarse trabajos de escaso esfuerzo fisico. Por otro lado, este acceso estd terrible-
mente condicionado por la capacidad econémica. Generalmente, las primeras muje-
res que acceden a la fotografia provienen de clases adineradas, no por ello exentas a
criticas al poder «<manchar el buen nombre de la familia». Mds adelante, la Primera
Guerra Mundial se entiende como una brecha inicial en lo que a la independencia
econdmica femenina se refiere. Las mujeres comienzan a ocupar puestos de trabajo
eminentemente masculinizados, posteriormente arrebatados a causa de la obligada
regresién doméstica al finalizar el conflicto.

Los agitados afos bélicos también tienen sus consecuencias en el mundo
artistico. Es momento de rupturas, de avances y obras contestatarias. La plurali-
dad e hibridaciones sucedidas en las denominadas vanguardias historicas permite la
adhesién de la fotografia como parte del mundo artistico. No obstante, esta nueva
valoracién depende de la vanguardia seleccionada, pues algunos artistas se man-
tienen reacios a considerar este nuevo arte como algo mds que el hermano menor
de la pintura.

Frente a tales promesas modernizadoras, ;como afecta esta situacion a las
mujeres? El discurso libertador de las vanguardias y sus ejecutantes queda rdpida-
mente truncado a causa de sus actos. En este sentido, las vanguardias suelen pre-
sentarse desde un plano casi celestial y benévolo, bajo el cual ocultan unas bases
rigidas, reiterativas del arte anterior en algunos casos y retardatarias en otros, més
aun en lo que concierne al papel de la mujer. De igual modo, los propios artistas se
apellidan revolucionaros, pero se mantienen dentro del mismo discurso patriarcal
de la época. Todas estas afirmaciones se desprenden, incluso, de la redaccién de sus
Manifiestos, como ocurre en la exclusividad gramatical de Bretén en el caso surrea-
lista (Torrent 1996).

En el periodo comprendido entre 1920 y 1930 proliferan los nombres de pin-
toras y fotégrafas, pero no dejan de operar en un mundo de hombres al que incluso
deben adaptarse'. En este sentido, considerar la participacién femenina en algunas
de estas agrupaciones artisticas es sintoma de una actitud m4s abierta hacia la pers-
pectiva de género es un acto ingenuo y ligeramente fantasioso (fig. 1).

La 6rbita surrealista es la principal representante de esta situacién. La mujer
real y concreta no es digna, sino que debe de ser perfecta, imaginada y diosa. El
surrealismo es misterio, interés por lo oculto, el deseo, el erotismo, el sueno, los
encuentros casuales, el azar... Y todo en relacién con la mujer. Esta es observada, pero
no vista. Genéricamente asociada a una categoria objetual, como musa recreada en

' En esos afios, las fotdgrafas y artistas en general influyen en la visién socioldgica de la mujer
y muestran su estado de sometimiento, sobre todo, en los dmbitos m4s asociados a la mujer, como es
la fotografia de moda. Ademds, no contribuyen a perpetuar los pardimetros predominantes, sino que
los reconstruyen y establecen los suyos propios, como es el caso de Hannah Héch o Claude Cahun.
Muchas pasan desapercibidas en su momento, ya sea por su condicién como mujer o porque ellas lo
deciden asi (empleando, por ejemplo, pseudénimos masculinos), hecho que les permite reivindicar
cuestiones en su obra con una mayor libertad, aunque corren la suerte de un posible olvido posterior.
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Fig. 1. Man Ray, El grupo surrealista en 1930. 1930, 9x12 cm, Centro Pompidou, Paris, Francia.
Fuente: https://www.centrepompidou.fr/fr/ressources/ocuvre/cj7koyr.

funcidn al ideario masculino. Nunca es una figura completa, sino mutilada o frag-
mentada a decisién del artista.

Las pocas artistas pertenecientes al grupo surrealista mantienen su estatus
como creadoras, exponen, publican y son consideradas, pero no tanto como sus com-
paneros, y su obra tiende a reconocerse de manera mds tardia. En algunos casos, las
relaciones profesionales tornan a personales, siendo ellas relegadas al papel de musa
(¢j. Jacqueline Lamba, esposa de Breton).

3. BIOGRAFIA DE DORA MAAR

Henriette Théodora Markovitch nace el 22 de noviembre de 1907 en Paris.
Tres anos después, sus progenitores deciden emigrar a Buenos Aires. La familia cam-
bia de domicilio en la capital argentina con bastante frecuencia, todo en funcién del
trabajo del padre (arquitecto), cuyo éxito crece por momentos. Rdpidamente, estos
viajes aumentan los kilémetros, alternando estancias entre Buenos Aires y Paris, que
Dora continta hasta 1929. Desde entonces no regresa més la Argentina de su infan-
cia, que considera «falta de espiritu artistico» (Combalia 2013, 44).

De origen francocroata, la joven Dora muestra asi un espiritu critico de
manera temprana. Habla francés y espanol a la perfeccion, y cuenta también con
algunas lecciones de inglés. Su infancia transcurre con tranquilidad, pero también


https://www.centrepompidou.fr/fr/ressources/oeuvre/cj7koyr

Fig. 2. Dora Maar, Le Simulateur, 1936, 48,7x35,1 cm,
Fotomontaje, Centro Pompidou, Parfs, Francia.
Fuente: https://www.centrepompidou.fr/fr/ressources/ocuvre/cpgd LEG.

de manera solitaria, gestando poco a poco el titulo de mujer esfinge. De hecho, al
conocerla por primera vez, Frangoise Gilot (2017) afiade que «se llevaba a si misma
como si fuera cargada con el Santo Sacramento». Tales atributos son, a su vez, heren-
cia de sus progenitores. De su madre guarda cierta severidad y una gran elegancia.
Al ser modista, su influencia también se plasma en algo ya advertido por Dujovne
Ortiz (2013), como son los extravagantes sombreros con los que el pintor mala-
guefo retrata a Dora anos después y que, incluso, considera un simbolo premoni-
torio de su locura, cuando son un recuerdo de su madre. De su padre, obtiene ese
aire melancdlico, pero también el interés por la fotografia, inicialmente arquitect6-
nica. En estas primeras imdgenes, ya se puede observar una visién pre-surrealista y
continuada en obras posteriores (fig. 2).

Entre 1923 y 1926, la joven estudia pintura, fotografia e interiorismo en la
Escuela de Artes Decorativas parisina y, al afo siguiente, se matricula en la Acade-
mia de André Lhote. Bajo sus ensefianzas conoce los rudimentos de la pintura de
Cézanne, algo inseparable de su produccién artistica posterior (década de 1950), otra
prueba mds para negar la exclusiva influencia picassiana con la que se califica su obra.
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En este entorno, conoce a Henri Cartier-Bresson mientras practica su famoso
instante decisivo. A la vez, Dora comienza a salir a la calle a fotografiar Estilistica-
mente, en la fotografia de aquellos afios domina una triple influencia: la visién del
fotégrafo ruso Rodchenko con puntos de vista poco convencionales y contrapica-
dos forzados, los exagerados primeros planos de la Nueva Objetividad alemana y,
finalmente, el surrealismo y su busqueda de lo extrafio en lo cotidiano. Con estas
pautas en mente, la fotégrafa comienza su carrera a finales de la década.

En la década de 1930 los fot6grafos proliferan en gran medida y, ante tal
sobreoferta, el talento no siempre es lo Ginico necesario. Bien es cierto que Dora
expone individualmente en varias ocasiones y comienza a hacerse un nombre, pero
ser apadrinada por una figura de referencia abre un mayor abanico de posibilida-
des. De nuevo, nos encontramos ante una triste realidad. La masculinizacién labo-
ral, unida a la estereotipacién de cualidades femeninas, se acusa en algunas de las
resefias que reciben sus trabajos:

Una morena cazadora de imdgenes, a la que no cansan las largas sesiones. Una fran-
queza de muchacho, con la curiosidad de una mujer [...] el sefior Kéfer ha hecho
construir un estudio [...]. Tuvo la inteligencia de discernir que nadie mejor que
Dora Markovich para utilizar esas luces (Dujovne Ortiz 2013, 54-55).

En este contexto, Dora pretende disponerse al servicio de Man-Ray, quien
niega precisar de ningtn asistente. Falso, pues cuenta con Berenice Abbott, Lee
Miller y André Boiffard. Ante la negativa, de 1930 a 1931 comienza a trabajar para
Harry Ossip Meerson, en cuyo estudio conoce al siguiente fotégrafo clave en su tra-
yectoria, Brassai. No obstante, Dora contintia sin maestro como tal, un puesto que
finalmente ostenta Emmanuel Souguez.

Por lo tanto, los inicios fotograficos de la joven acontecen tras una larga
lista de paradas técnicas, colaboraciones y puestos de ayudante. No obstante, gra-
cias a su espiritu impulsivo, consigue un estudio compartido con Pierre Kéfer. Por
esta misma razon, las obras realizadas hasta 1934 incluyen la firma Kéfer-Maar, un
inconveniente artistico que provoca algo semejante a la marca Capa & Taro. Asi,
algunas fotografias de Dora quedan selladas bajo la doble autorfa. Consciente de
la situacién, configura su propio estudio el nimero 29 de la Rue d’Astorg, donde
también reside. Desde entonces, Dora Maar firma en solitario. Vemos, pues, que se
trata de una persona con cardcter, autoexigencia y profesionalidad.

Una vez expuestas las condiciones con las que Dora comienza su carrera
fotografica, pasamos a la explicacion de algunos de sus trabajos. Cultiva practica-
mente todos los campos de la fotografia: moda, arquitectura, artistica y reportajes.

En primer lugar, encontramos sus primeros encargos. Como tal, la foto-
grafia desbanca a las anteriores ilustraciones o dibujos en la década de 1920, y lejos
de lo que pueda parecer, la moda no es un terreno rigido ni encorsetado artistica-
mente, sino que anima a la experimentacion. Segun la fecha o el encargo, sus ima-
genes oscilan entre lo cldsico y lo inquietante, pero siempre se caracterizan por un
gran dominio de las sombras. Poco a poco, estas obras encajan con esa temprana
visién surrealista que se observaba en sus vistas callejeras y arquitecténicas. Con la



Fig. 3. Dora Maar, Assia, 1934, 26,4x19,5cm, Fotografia, Centro Pompidou, Paris, Francia.
Fuente: https://www.centrepompidou.fr/fr/ressources/oeuvre/cLI9bjr4.

misma originalidad trabaja el desnudo (fig. 3). Los multiples retratos de la modelo
Assia representan su destreza con el claroscuro. La sombra acompana sus imdgenes y
ala persona fotografiada, en efecto espejo y de forma oblicua, para generar un mayor
contraste. El resultado proyectado en una pared nos recuerda tanto a las representa-
ciones femeninas de Matisse como a una escultura de Henry Moore.

En segundo lugar y, a causa del propio contexto, comienzan sus reportajes.
Las consecuencias del crack de 1929 y el ascenso de los nacionalismos motiva sus
deseos de fotografiar el mundo y defender las causas de la izquierda politica. Parfs,
Barcelona y Londres son los escenarios en los que capta sus imdgenes mds destaca-
das. Se centra en arquetipos desfavorecidos (obreros, pobres y marginados sociales)
para agudizar la crudeza social, en una linea semejante al estilo de Dorothea Lange
en la FSA?, asi como las extranas imdgenes de Diane Arbus, si bien les guarda una
distancia de respeto.

* Farm Security Administration.
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Fig. 4. Dora Maar, Mendiant aveugle (Barcelona), 1933, 30x23,9 cm,
Museo Nacional Centro de Arte Reina Soffa, Madrid, Espaia.
Fuente: https://www.museoreinasofia.es/coleccion/obra/mendiant-aveugle-mendigo-ciego.

Sus fotografias inquietan constantemente. Resulta inevitable destacar su
interés por los invidentes (fig. 4), con la importancia que tiene el ojo para los surrea-
listas. Ella mira a través de su ventana al mundo, y retrata a quien la ha perdido.

Como puede apreciarse, su temprana visién surrealista no deja de crecer.
Tal es asi que, finalmente, consigue ser reconocida como miembro en 1934. Desde
entonces, participa en diversas exposiciones colectivas, donde demuestra una gran
libertad creativa. Es entonces cuando elabora la obra que la proclama como fotégrafa
surrealista por excelencia, hasta el punto de simbolizar la imagen del grupo, Por-
trait d’Ubu (fig. 5). Remite al personaje teatral de la obra de Alfred Jarry, Ubii rey,
que encarna al perfecto dictador. Para Bretén, se trata de «un objeto encontrado
interpretado [...] la obra mds profética y vengadora de la era moderna». Combalia
(2013) nos relaciona este pequefo armadillo con el aguafuerte del pintor malaguefio,
Suerio y mentira de Franco (fig. 6), del afo siguiente. Su relacién con Dora se ini-
cia en 1936, por lo que resulta légica una retroalimentacién artistica entre ambos.


https://www.museoreinasofia.es/coleccion/obra/mendiant-aveugle-mendigo-ciego

Fig. 5. Dora Maar, Portait d’Ubu, 1936, 24x18 cm, Centro Pompidou, Paris, Francia.
Fuente: https://www.centrepompidou.fr/fr/ressources/ocuvre/cgbG8k.

Fig. 6. Pablo Picasso, Suesio y mentira de Franco, 1937, imagen: 31 x 42 cm,
soporte: 38,8 x 57 cm, Museo Nacional Centro de Arte Reina Soffa, Madrid, Espana.
Fuente: https://www.museoreinasofia.es/coleccion/obra/sueno-mentira-franco-i.
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Fig. 7. Co-autoria de Dora Maar y Pablo Picasso, Retrato de mujer, 1936-1937,
Obra citada por Victoria Combalia en Dora Maar. Ms alld de Picasso.

Es innegable la proyeccién picassiana a sus allegados, pero tampoco es des-
cabellada una situacién contraria. Al fin y al cabo, es célebre su capacidad de para
captar lo mejor de las obras de los demds y superarlas, provocando temor entre los
artistas. Algunos, incluso, se negaban a mostrarle su estudio. Cabe citar, ademds,
la existencia de obras de doble autoria (fig. 7). Sin embargo, estos «reclamos de luz»
no son, ni mucho menos, simbolos de un trato igualitario entre fotdgrafa y pintor.

4. ARTE Y DESTRUCCION

Existen varias teorfas acerca del primer encuentro entre el pintor y la fot4-
grafa. «Encuentro A», Dora trabaja como fotdgrafa en el rodaje de E/ crimen del
seiior Lange de Renoir (1936), donde Eluard los presenta. «Encuentro By, ese mismo
afo, Picasso acude al taller de Man-Ray y conoce previamente a Dora por medio
de un rayograma en el que aparece retratada. Ambos casos son bastante superficia-
les, lo que no resta para que sean conscientes de la existencia del otro. Serd Dujovne
Ortiz (2013) la que establezca una relacién entre obras que refleje este primer acer-
camiento, a través de un andlisis comparativo entre uno de los fotogramas de dicha
pelicula y La mujer que llora (1937), de Picasso (figs. 8 y 9). La semejanza radica en



Fig. 8. Jean Renoir, Fotograma de E/ crimen del Serior Lange, 1936.

Fig. 9. Pablo Picasso, La mujer que llora, 26 de octubre de 1937, 60x49 cm,

Galerfa Tate, Londres, Inglaterra.
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un personaje femenino que solloza lleno de rabia, con la boca entreabierta para mor-
der un pafuelo. Este fotograma debe entenderse como una de las tantas imdgenes
que el pintor guarda en su mente visual para, posteriormente, confeccionar algunas
de sus obras. En este sentido, no debemos obviar la posible relacién de esta icono-
grafia con las dolorosas andaluzas que Picasso conoce en su infancia.

Pese a estas suposiciones, bastante obvias a la par que inciertas, la teorfa ofi-
cial sobre el primer encuentro sucede en enero de 1936, en uno de los cafés pari-
sinos mds destacados por la 6rbita artistica de la época: Lex Deux Magots. Ahora,
entramos en un relato cargado de erotismo y provocacion:

Picasso se fij6 en la mesa de al lado [..] ella se quitd sus guantes de lana negros
bordados de florecitas rosas y, mientras hablaba, se divertfa lanzando sobre la mesa
una navajita entre sus dedos separados. A veces ésta fallaba y se pinchaba la mano,
de donde surgia una gota de sangre. Fascinado, Pablo pidié a la joven que le diera
sus guantes, que guardé mds tarde en una vitrina de su estudio [...] en donde con-
servaba los recuerdos mds preciados. (Combalia 2013, 144)°.

Hasta ese momento, es ¢l quien elige a sus amantes. De esta forma, tiene el
poder e inicia la seduccién. Autorreflejado como Minotauro en varias de sus obras,
caza a sus presas y las encarcela en su laberinto. Con Dora sucede, aparentemente,
al revés. Ella cautiva su atencién y, no satisfecha con ello, le invita a su propio estu-
dio para realizarle fotografias. Por otro lado, el juego con la navaja podria interpre-
tarse cual tendencia masoquista, pero también como un acto desafiante a quien se
proclamaba el mds invencible del mundo por aquel entonces. Fascinado, siente un
amor tan fuerte como tormentoso hacia Dora.

Comentar cada acto sufrido en esos afios no es, ni mucho menos, motivo
de esta reflexién. Lo que interesa es la trascendencia que tiene en la vida de Dora,
pero no de la manera en la que siempre se ha proyectado, es decir, su ruptura con
Picasso y, por extensién, su titulo de ex-amante. Asf, la imagen que llega a nosotros
de Dora es tinicamente esa, la de La mujer que llora. Esta devaluacién no concuerda
con la impresién que ella provocaba en vida, previamente a su relacién con Picasso.
Como hemos visto, fotégrafa de amplio espectro y, tal y como ella se define al final
de su vida, pintora. La naturaleza de esta historia es caprichosa, puesto que tanto
la fotégrafa como el pintor son dos personajes de gran empaque. Marcan a quienes
los conocen e, incluso, presentan algunos rasgos de personalidad bastante semejan-
tes: un fuerte cardcter, gran intelecto y curiosidad por la vida. En resumidas cuen-
tas, se tratan de dos figuras artisticas de primer nivel, pero s6lo una, la masculina,
es reconocida. La causa intrinseca debe justicia al clima patriarcal que gobierna al
universo femenino.

Mayo de 1943, nuevamente, nos encontramos en un café parisino. El se fija
en una joven pintora sentada en una de las mesas de Le Catalan mientras cena con
Dora. A partir de aqui, Francoise Gilot conoce a Dora Maar a través de la visién

3> Realmente, se trata de las palabras de Pierre Cabanne, citado por Victoria Combalia.



picassiana, pero, desde un inicio, es consciente del tindem amoroso y de las conse-
cuencias que éste supone para la fotdgrafa. En sus memorias, afirma: «Podia admi-
rarle enormemente como artista, pero no queria convertirme en su victima o en una
mirtir. Me parece que algunas de sus otras amistades si lo fueron: Dora Maar, por
ejemplo» (Gilot y Lake 2017, 130).

La relacién con Maar dura casi una década y, en teoria, finaliza con la lle-
gada de Gilot. Cuando se analiza minimamente las distintas relaciones que el pin-
tor suma a lo largo de su vida, podemos observar el juego de enredo que éste mismo
teje entre ellas. No se despoja de ninguna mujer sin tener atada la siguiente y, aun
asf, nunca pone un punto final absoluto®. Se tiende a transmitir que esta nueva rela-
cidén es el desencadenante de la depresion de Dora. No obstante y, al conocer la can-
tidad de anécdotas trasmitidas por Gilot, encontramos senales de alerta que, a dia
de hoy, se calificarian de juegos psicoldgicos.

La realidad de esta historia es mucho mds amplia. Su madre fallece en 1942
por un derrame cerebral mientras mantiene una conversacién telefonica con su hija.
Debido al toque de queda durante la Ocupacién, ésta no se entera hasta que la visita
a la mafana siguiente. También hay que sumar los continuos enfados causados por
la relacién de Picasso con Marie-Therése, antitesis de todo lo que es Dora y que asi
queda reflejado en los lienzos del malagueno. Los ritmos sensuales contrastan con
deformidades atormentadas, respectivamente. Esta dicotomia de los tipos femeni-
nos es constante y, en el caso de Marie-Thérése con Dora, siempre juega en contra
de la fotégrafa.

No hay que olvidar su primer encuentro, donde ella se presenta como una
diosa, una esfinge desde nifia 0, como el poeta Max Jacob la denomina, una dama
etrusca. Abrumado por la personalidad de la franco-croata, Picasso sentencia: «Para
mi sélo hay dos clases de mujeres, las diosas y las que son como felpudos» (Gilot y
Lake 2017, 129). Casi a titulo de desafio personal, nada ilégico si tenemos en cuenta
el temperamento del pintor, Dora se convierte poco a poco en la segunda tipolo-
gia. Asi es su retrato oficial, su gran obra maestra, una mujer que llora. No obs-
tante, dicha obra sobresale del lienzo y se alimenta de falsas esperanzas. En estas
efigies, sus elegantes manos, el rasgo fisico que todo el mundo alaba de la fotégrafa;
quedan reconvertidas en garras. A partir de todo lo anteriormente citado, en cierto
modo, pueden interpretarse como un simbolo de autodefensa. Sin embargo, a causa
de esta jaula, casi imperceptible y cristalina para el resto, Dora abandona su titulo
de artista para convertirse en la ex-amante de.

Es entonces cuando Picasso la despersonaliza completamente y la convierte
en otra de sus creaciones. Por si queda algiin atisbo de insatisfaccién, el pintor mues-

* Este desafortunado hilo rojo llega hasta tal punto que, la casa por excelencia de Picasso,
en Mougins, se encuentra a unos escasos 17 kilémetros de Antibes, donde el pintor se preocupa por
ubicar una residencia para la fotégrafa.
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Fig. 10. Man Ray, 1937, 6x9cm. Centro Pompidou, Paris, Francia.
De izquierda a derecha: Ady Fidelin, Marie Cuttoli, Man Ray, Paul Cuttoli, Picasso y Dora Maar.
Fuente: https://www.centrepompidou.fr/es/ressources/ocuvre/c46qdX.

tra cada cuadro de la serie ante sus amigos en comin’, que comentan, frente a Dora,
sus opiniones (fig. 10).

Dora era una persona de temperamento intenso y apasionado, pero tam-
bién voluble. Esta polaridad emocional se ha empleado en varias ocasiones para el
desprestigio de la fotdgrafa, tachdndola de inestable. De hecho, algunas facetas de
su personalidad sobrepasan al pintor desde el inicio de la relacién, simbolizando
una primera sefial de ruptura. Lejos de lo que pueda parecer (o se ha querido dar a
entender), no son rasgos negativos, sino aspectos que, simplemente, le superan. Por
ejemplo, el interés de la fotdgrafa por lo oculto y la muerte suponen una amenaza
para el malagueno, temeroso del dia final, sobre todo tras el fallecimiento de su her-
mana, Conchita, siendo nifio.

> Nos referimos a la vodevilesca troupe de Mougins, asi denominada por el conjunto de
artistas que veranearon juntos en la casa de Picasso, ubicada en Mougins, durante las vacaciones de
1937: Roland Penrose y Lee Miller, Carrington y Ernst, Man Ray y Ady, los Elouard, entre otros. Los
principales testigos graficos sobre estas estancias pertenecen a Lee Miller, Roland Penrose y Man Ray.


https://www.centrepompidou.fr/es/ressources/oeuvre/c46qdX

Al anadir su cardcter a estos antecedentes, la situacién llega a tal extremo
que, en 1945, Dora es hospitalizada en un psiquidtrico de Paris®. Picasso y Eluard,
en secreto, se encargan de su ingreso. Cuentan con la ayuda del psiquiatra Jacques
Lacan, que procura terapias de electrochoques para estimular la mente insana de la
fotégrafa. Un fin con toque surrealista, cuyo grupo de artistas se interesaban cons-
tantemente en los dibujos realizados por enfermos mentales. En un acto de cobar-
dia, Picasso justifica la imposibilidad de continuar su relacién con Dora a causa de
su salud mental, lo que supone una nula responsabilidad emocional y afectiva con
la que fue su pareja. Segun el bidgrafo del pintor, John Richardson: «La dejé por
miedo. Miedo de su locura... Dora estaba loca mucho antes de volverse realmente
locan. El cardcter voluble y sarcdstico del malaguefio también es de sobra conocido,
capaz de normalizar afirmaciones ilégicas: «... cuando se curé, ya no hacia buena
pintura» (Combalia 2013, 238).

Por su parte, Eluard atribuye la culpabilidad del estado de Dora a su amigo.
Lejos de expiarse, Picasso acusa a los surrealistas y a los «defensores del inconsciente»
de llevar a Dora a la locura. Desde su castillo real, acompanado de su nueva com-
panera, Gilot, proliferan las malas lenguas hacia la fotdgrafa. Es decir, el legado que
llega hasta nuestros dias nace de la misma persona que lo ocasioné:

Vamos a dejar de hablar de esto. La vida es asi. Tiende a eliminar automdticamente
a los que no saben adaptarse. Y no tiene el menor sentido hablar ni un minuto
mids de lo que ha sucedido hoy. La vida debe seguir su camino. Y la vida somos
nosotros [...]. El presente tiene prioridad sobre el pasado. Eso es una victoria para

ti (Gilot y Lake 2017, 139).

Completamente despersonalizada, abatida y atormentada. El resto de titulos
emanan de estas primeras consideraciones. Esta herencia ha perdurado en la histo-
ria durante décadas y, sélo de manera tardia, el interés por las personalidades feme-
ninas opacadas favorece un cambio en la percepcién del personaje. En su caso, la
metamorfosis pasa primero por un andlisis comparativo con la obra del pintor, en
tanto a influencias, dobles autorias y, al fin y al cabo, dependencias. De ex-amante
pasa a reconocerse su faceta como fotdgrafa, y aunque su carrera sobresale previa-
mente a su relacién con Picasso, queda velada durante la misma. El caso mds evi-
dente sucede con una de las coberturas fotograficas sobre la creacién de una obra
pictérica, como es Guernica, donde el nombre de la autora se reduce a «fotdgrafa
de» y, en el peor de los casos, se oculta en favor a renombrar la serie como «Proceso
pictérico del Guernica, de Picasso».

Actualmente, se custodian 28 imdgenes de este proceso en el Museo Nacio-
nal Centro de Arte Reina Sofia, cuyas descripciones vienen antecedidas por la frase:
«Pablo Picasso comenzé a trabajar en los bocetos del Guernica el 1 de mayo de 1937.

¢ Existen diversas teorfas sobre el lugar en concreto, debido a la falta de informes que con-
firmen un ingreso hospitalario. Se debate entre el Saint-Anne y la Maison de Santé de Saint Mandé.
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Dora Maar acudié a su taller en la Rue des Grands-Augustins...». Nuevamente, el
predominio de firma masculina sobrepasa a la femenina.

A partir de aqui, lo Ginico que cambia es la manera de parafrasear, en fun-
cién de quien escribe el articulo, la participacién de Dora. Sélo estudios especiali-
zados y, metodolégicamente, acompanados por los estudios de género, revelan su
insistencia en la implicacién politica de Picasso, inexistente hasta ese momento por
no querer condicionarse bajo ninguna propuesta ideolégica. Del mismo modo, es
ella quien alquila un estudio de mayor tamano para la realizacién del gran lienzo, en
el nimero 7 de la Rue des Grands Augustins, anterior escenario de La 0bra maestra
desconocida, de Balzac. Los paralelismos con Picasso resultan tan asombrosos que,
quizds, el instinto de Dora los asociase: el gran genio de avanzada edad (Picasso)
y su obsesién por realizar el mejor cuadro del mundo, su bisqueda de una nueva
musa, el idilio con la mujer de quien le pide consejo (aplicable a Nusch Eluard,
amiga de Dora por aquel entonces), entre otras cuestiones. Incluso, Picasso realiza
seis afios antes aguafuertes de la Suite Vollard, cuya temdtica se vincula en ocasio-
nes con la obra de Balzac.

En cuanto a su faceta como pintora, el reconocimiento es més tardio vy,
cuando aparece en escena, se relaciona con la obra picassiana casi por inercia. El
hilo que los une todavia se mantiene, por mucho que su nombre salga hacia la luz.
De hecho, ella pinta antes de conocer a Picasso y no al revés, algo, paraddjicamente,
advertido por el malagueno: «... en lo profundo de Dora Maar fordgrafo habia una
pintora que trataba de liberarse». La cuestién aqui seria, ;de qué o de quién trata
de liberarse?, ;de la fotografia hacia la pintura o, mds bien, del pintor? Lejos de lo
que pueda parecer esta frase, Picasso era reacio a compartir sus lienzos. La vuelta de
Dora a la pintura y su relacién con Picasso coinciden en el tiempo.

Por otro lado, Picasso practica la fotografia en 1932, y posteriormente cuenta
con las ensefanzas de la propia Dora. Existen testimonios contradictorios sobre su
opinién fotogréfica. Generalmente, la entiende como un arte relegado a la pintura,
que solo frustra a quienes la practican, pues solo quieren ser pintores (Gilot y Lake
2017). De una forma u otra, ¢l no es fotégrafo, no es su zona de confort, por lo que
no puede ni dominar a Dora ni superarla. La solucién, por tanto, se traduce en el
artificio y sarcasmo tipicos del malaguefio. El, aparentemente, la anima a introdu-
cirse cada vez mds en su campo, y ahi estd la clave. No es, pues, una sentencia de
aliento, sino un reconocimiento de su incapacidad de superatle.

Esta situacién provoca, en dltimos términos, la opinién genérica de que
Dora no alcanza en su pintura la mirada tan tnica y personal de sus fotografias.
Nuevamente, es Francoise Gilot quien defiende a la fotdgrafa, asiste a sus exposi-
ciones y nos deja opiniones al respecto. Todo ello subraya la capacidad consciente
de Gilot, como primera mujer capaz de superar a Picasso, futura (aunque dolorosa-
mente) seguida por Dora:

Pueden haber reflejado, en cierta medida, su comunidad de espiritu con Picasso,
pero producian una sensacion enteramente diferente. [...] Ella tenfa una manera
muy personal de trabajar el claroscuro (2017, 133).



Al finalizar la década de 1930, todavia practica y alterna la fotografia con
la pintura, a la que se dedica casi en exclusiva desde 1939 en adelante, recuperando
la cdmara al final de su vida. Por aquel entonces, es consciente del lastre picassiano
para su carrera artistica:

Quiero crear un halo de misterio en torno a mi obra. La gente debe sentir el deseo
de verla. Todavia soy demasiado famosa por haber sido la amante de Picasso para
poder ser aceptada como pintora (Combalia 2013, 264).

Retoma sus exposiciones individuales, previamente fotograficas, e incluye
poco a poco varios lienzos. Tarda casi diez anos en desligarse artisticamente de
Picasso, en esencia, por la intermitente presencia del pintor en su vida. No obs-
tante, la critica general mantiene una influencia permanente, casi innata. En los
anos cincuenta ya no existe mencién. El método fue la soledad y el exilio emocio-
nal. Ya desde la década anterior, Dora asume un cambio de vida. Conserva algu-
nas amistades, pero el cerco decrece con el tiempo. El dltimo acto de socorro es de
tipo espiritual. Bien es cierto que Dora se siente atraida por lo mistico y lo oculto
desde un inicio. En este momento, orienta su mirada a la religién, como método de
salvacion ante una derrota no sélo amorosa, sino también social, al romper varios
nucleos por incompatibilidad moral y politica.

Durante su reclusién religiosa se destaca una frase que, finalmente, se con-
vierte en una sentencia empleada en su contra: «Después de Picasso, solo hay Dios».
La critica general desprende la sensacién de una persona abatida y totalmente absor-
bida por el universo picassiano hasta su tltimo aliento. Mds atin cuando abandona
su «legitima” posicién de musa, hasta el punto de impedir cualquier tipo de retrato,
dificultando por completo la obtencién de imdgenes suyas con cierta edad.

Gracias a las nuevas perspectivas actuales, asi como al enfoque de género,
podemos observar la posible ambivalencia de esas palabras. Por un lado, se traduce
como la busqueda de un nuevo guia espiritual que se equipare al pintor malaguefio,
aquél que finaliza sus dias con el mantra «Soy Dios, soy Dios». Ciertamente, la sen-
tencia es literal, ya que tras su relacién con Picasso se refugia en la religién. Sin
embargo, no debemos olvidar que este cambio es una decisién voluntaria, para su
propia mejora, lo que reafirma su cardcter y fuerza de voluntad. Es el acto de sobre-
vivir a Picasso: «Todos esperaban que me suicidara cuando me dejd, incluso Picasso
lo esperaba, y la razén principal por la que no lo hice fue para privarlo de esa satis-
faccién» (Combalia 2013, 233).

Durante 40 afios, Dora experimenta una plenitud religiosa. Muchas perso-
nas intentan acercarse a ella, pero escasa vez obtienen respuesta positiva. Vende sus
fotografias y también algunas obras de Picasso que tiene en propiedad. Almacena
todos los recuerdos en la Rue de Savoie parisina, su residencia desde 1942.

Hasta 1980, sus fotografias apenas se producen interés. Las escasas ofertas
expositivas no le satisfacen y reniega de las mismas, lo que tampoco ayuda al redes-
cubrimiento de su talento. Esta actitud genera la opinién popular de secuelas depre-
sivas. Picasso pinta hasta el 8 de abril de 1973 y, sin embargo, su sombra todavia se
proyecta sobre el titulo de su anterior pareja, diez anos después. Debemos esperar a
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1993 para que Dora conceda algunas entrevistas. Sin ellas, es imposible comenzar
la labor de contraste de informacién.

Dora Maar fallece el 16 de julio de 1997, sin nadie que cumpla los deseos
de su testamento al no ser encontrado hasta mucho tiempo después. Sus pertenen-
cias quedan a merced de oportunistas, fundamentalmente, dos bufetes de abogados,
algunos genealogistas y también especialistas, como Michelle Chomette’ (que rea-
liza un inventario fotogréfico) y Victoria Combalia (que inicia la labor biogrifica).

Sin embargo, esta invasién del espacio personal tiene un claro fin. La bus-
queda no radica en la obra de una gran artista, sino en sus relaciones personales:
todo tenia que ver con Picasso. El exclusivo interés también provoca una visién dis-
torsionada de la realidad. El publico, desde su actitud morbosa, ansfa conocer los
detalles de las multiples cartas de la pareja. En ellas, se aprecia claramente el some-
timiento del pintor a la fotdgrafa y, sin embargo, sobrevive la perpetua idea de un
amor romdntico. Asi, aunque Dora Maar es cada vez mds reconocida como tal, L«
mujer que llora alcanza el precio més elevado de las subastas realizadas a finales de
los afos noventa. La consecuencia tltima es que, ain hoy en dia, algunas de sus
pinturas mds valoradas son las que mantienen la huella que el pintor malaguefio
dejé en su vida.

5. CONCLUSIONES

La ocultacién de Dora Maar es muy profunda y puede plantearse desde
muchos puntos de vista, todos ellos insertos en pardmetros estereotipados y condi-
cionados a su posicién como mujer, perviviendo asi las designaciones de ex-amante
sufriente y de artista dependiente del eterno genio masculino. Mientras tanto, los
méritos personales se omiten y toda biografia de la artista ofrece una visién reduc-
cionista. Esta situacién trasciende atin mds al considerar que el causante de dicho
olvido sea el mismo que elige su futuro recuerdo, asi como ejerce sobre ella maltra-
tos de todo tipo.

Con todo ello, la reivindicacién de Dora Maar como una sobreviviente a
Picasso debe, incluso, superarse; pues toda idea que coloque su avance personal den-
tro de la 6rbita picassiana contintia perpetuando el rol de las mujeres-musas. Asi, la
efigie de esta fotdgrafa franco-croata aumentaria considerablemente, como una per-
sona consciente y proactiva del marco ideolégico y politico coetdneo, fotégrafa de
gran espectro y, finalmente, pintora.

REeciBiDO: 13-5-2022; ACEPTADO: 11-7-2022

7 De hecho, sus imdgenes llegan a nosotros casi por un acto de la fortuna. Una vez en su
piso, Chomette investiga mds alld de lo superficial, tal y como hace un fotégrafo. De esta manera,
encontré un gran niimero de fotografias apiladas bajo la cama. Gracias a eta curiosidad, a dia de hoy
contamos con gran parte de la produccién artistica de Dora Maar, entre 1932 y 1936.
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LA CARTA DE DOTE [Y ARRAS] DE DONA INES DE ZUNIGA,
CONDESA DE OLIVARES (1608)
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RESUMEN

En septiembre de 1607 Inés de Zaniga contrajo matrimonio con Gaspar de Guzmadn, futuro
valido de Felipe IV. Algunos meses después, en 1608, se expidi6 la carta de dote en la que
se inventariaron los objetos que Dfia. Inés aporté al matrimonio, como joyas, vestidos u
objetos de plata labrada. Sin embargo, el conde de Olivares consiguié unir en esta misma
escritura el contrato de arras. Con este articulo pretendemos realizar un estudio de los bienes
muebles que los esposos incluyeron al matrimonio, lo que nos permitird aproximarnos al
origen del patrimonio de los III condes de Olivares. Del mismo modo, reivindicamos la
figura de Inés de Zaiga, siempre a la sombra de su marido.

PaLaBRAS cLAVE: Inés de Zafiiga, Gaspar de Guzmadn, condes de Olivares, dote.

THE DOWRY OF MRS. INES DE ZUNIGA,
COUNTESS OF OLIVARES (1608)

ABSTRACT

This article is a study of Inés de Zafiiga’s dowry contract on the occasion of her marriage to
Gaspar de Guzmdn, count of Olivares, in 1607. Thanks to this inventory, taken in 1608,
goods that Inés included in her marriage will be analyzed. Among them jewelry, silver
objects and clothing. This document will allow the readers to know some artist objects of
the young couple.

Keyworbs: Inés de Zafiga, Gaspar de Guzmadn, counts of Olivares, dowry.
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1. INTRODUCCION

Inés de Zaiga nacié en la villa zamorana de Villalpando en 1584'. Mar-
tinez Calderdn, cronista del Conde Duque y fuente indispensable para conocer la
figura del valido, sefiala que era hija de Gaspar de Acevedo y Zafiga, V conde de
Monterrey, y de Inés de Velasco (Martinez Calderén 1638: 694v)*. Carecemos de
noticias acerca de su infancia y juventud. No obstante, y como era habitual en las
mujeres nobles de la época, su formacién se centraria en las ensenanzas religiosas,
aprendizaje de la escritura y lectura, sobre todo de vidas de santos, y en el desem-
pefo de algunas labores domésticas como la costura (Fraile Seco 2004).

Era conocida su religiosidad entre sus contempordneos. De hecho, el propio
Lope de Vega le dedica, en 1625, sus Triunfos Divinos con otras rimas sacras de la
siguiente manera: «consagro al nombre de V[uestra] Ex[celenci]a devidos a sus vir-
tudes, escritos a su devocion, y dignos de su entendimiento» (de Vega Carpio 1625).
Sabemos que asistia regularmente a misa y rezaba diariamente el rosario, cuidando
su alma con «la atencién de su celo cristiano» (Martinez Calderédn 1638: 624v).

La educacién recibida, asi como la privilegiada situacién que gozaba su padre
en el dmbito cortesano, pues era virrey de Nueva Espafia desde 1595 (Rubio Mané
1983), posibilit6 el nombramiento de dofia Inés como dama de la reina Margarita
de Austria en abril de 1605°. Desde el punto de vista social, este oficio suponia un
reconocimiento para las familias nobles cuyas hijas habian sido seleccionadas para
servir a la reina. Tan solo dos afios después, en 1607, abandonar este cargo para
contraer matrimonio con Gaspar de Guzmadn, III conde de Olivares.

El nuevo conde de Olivares habia heredado el titulo en 1607, tras la muerte
de su padre Enrique de Guzmadn. A partir de ese momento, se convierte en la cabeza
de un linaje que, poco a poco, habia ido ganando protagonismo gracias a los servicios
prestados a la corona. De esta manera, los anteriores condes allanaron el camino de
Gaspar de Guzmadn, quien logrard la grandeza de Espafia para su familia y, lo mds
importante, serd el ministro de Felipe IV durante la primera parte de su reinado. La
férrea educacién con la que habia sido criada, siguiendo los estdndares de las nobles
de la época, tenfa como objetivo convertirla en la mujer perfecta. Siempre inclinada
a defender los intereses de su marido, dona Inés rara vez aceptaba regalos, a pesar
de ser una practica habitual del momento. Asi, cuando la princesa de Carifiano le
entregé dos fuentes con tela de Mildn, la Condesa Duquesa las rechazé porque no
tenia el permiso de su marido (VV. AA. 1862).

Del mismo modo, consintié sin resignacién los continuos devaneos amo-
rosos de Gaspar de Guzmadn, admitiendo como heredero del linaje a un hijo bas-
tardo que su marido habia tenido con una mujer desconocida. Enrique Felipez, asi

! htep://dbe.rah.es/biografias/135922/ines-de-zuniga-y-velasco; consulta hecha el dia
13/06/2022.

2 Documento localizado en Biblioteca Nacional de Espana (BNE): mss. 2258.

3 Archivo General de Palacio (AGP), seccién Reinados, fondo Felipe II, leg. I, s/f.



http://dbe.rah.es/biografias/135922/ines-de-zuniga-y-velasco

se llamaba este hijo, pasard a ser conocido como marqués de Mairena y contraerd
matrimonio con Juana de Velasco (Herrera Garcia 1988; Ortega Jiménez 2021).

Segiin Martinez Calderén, don Gaspar empled «en este galanteo parte de
su patrimonio hasta que el afio mismo [1607] tuvo efecto su casamiento» (Mar-
tinez Calderén 1638: 672v). Similares palabras son las que dedica el conde de la
Roca, quien asegura que el noble gasté «trescientos mil escudos» entre bienes libres y
ganado®. Sin embargo, este dato parece algo exagerado y nos resulta més légico pen-
sar que fue su padre, Enrique de Guzmadn, quien intercedié e impulsé este enlace.

Con este pacto se pretendia consolidar la posicion de su hijo y heredero en
la Corte. El matrimonio con Inés de Zdiga, su prima hermana, reforzaria la unién
entre ambas familias. Pero ademds, estos acuerdos pactados, algo comin en la Edad
Moderna, se utilizaban como herramienta para ascender en la escala social y aumen-
tar el patrimonio familiar (Lépez Milldn 2014).

Es por ello que, de forma paralela a este matrimonio, se concerté el de Leo-
nor de Guzmédn, hermana de Olivares, y Manuel de Fonseca y Zuniga, VI conde de
Monterrey y hermano de dofia Inés. De hecho, la prueba de la politica de unién entre
ambos linajes son las capitulaciones matrimoniales, pues se firmaron en una misma
escritura el 19 de julio de 1607, como veremos mds adelante (Herrera Garcia 1990).
Pocos meses después, el 13 de septiembre, se llevé a cabo el enlace entre Gaspar de
Guzmadn e Inés de Zuniga en San Lorenzo de El Escorial en presencia de los reyes’.

Dado el interés que tenia el recién estrenado conde de Olivares por mostrar
el poder de su linaje ante los cortesanos, y, a través del escrito de Martinez Calde-
r6n, sabemos que este acontecimiento se celebré con gran pompa y regocijo (Marti-
nez Calder6n 1638: 672v). En este punto cabe recalcar que, desde su nombramiento
como conde de Olivares, Gaspar de Guzmdn supo utilizar la propaganda como
medio para aumentar su presencia ante otros miembros de la nobleza y reforzar el
prestigio de su familia.

Carecemos de noticias sobre Inés de Zufiiga en los afios posteriores al matri-
monio. Sabemos que residié junto a su marido en Sevilla hasta 1615 (Marafndén 1980).
En la ciudad hispalense dio a luz a su hija y Ginica heredera, Maria de Guzmdn, que
se casarfa en 1624 con Ramiro Pérez de Guzmdn, futuro marqués de Medina de las
Torres (Maranén 1980; Herrera Garcia 1990).

El nombramiento de Gaspar de Guzmdan como gentilhombre del principe
Felipe en 1615, obliga a la familia a trasladarse permanentemente a Madrid, alojdn-
dose, a partir de ese momento, en el alcdzar de la villa del Manzanares.

Anos después, y tras la llegada al poder de Olivares como ministro de
Felipe IV en 1621, dona Inés adquirird un papel destacado dentro del organigrama
de la Casa de la Reina Isabel de Borbén.

Su experiencia como dama de Margarita de Austria la convertia en la candi-
data perfecta para obtener el cargo de Camarera Mayor, titulo que se hizo efectivo

4 BNE, mss. 74306, fol. 3v.
> BNE, mss. 9129, fol. 346r.
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tras la muerte de la duquesa de Gandia en 1627°. Posteriormente, serd nombrada
aya del principe heredero Baltasar Carlos (Maranén 1980).

A través de su esposa, Gaspar de Guzmadn recibirfa informacion privilegiada
de la Casa de la Reina. Esto le permitié volver a tener un cierto control en esta insti-
tucién después de que su hija Marfa de Guzmdn abandonase su condicién de dama
de Isabel de Borbén en 1625.

Durante los anos siguientes, Inés de Zufiiga sirvié fielmente a la monarca, a
pesar de la fuerte oposicién que se estaba gestando en la Corte contra la figura de su
marido por parte de un amplio sector de la nobleza. El descrédito, cada vez mayor,
hacia las politicas del valido, afecté a la relacién de la Condesa Duquesa con otras
nobles que la veian con recelo y la consideraban cémplice de su esposo.

La relacién se tornarfa inaguantable tras la expulsién de Gaspar de Guz-
mén de palacio en enero de 1643. No habia motivos para seguir ocultando el rencor
hacia Inés, quien sufrié numerosas vejaciones en publico y, en ocasiones, a la vista de
la reina®. Episodio indeseable debié de ser el que vivié con la duquesa de Mantua.
Esta impidié que se sentase a su lado por considerarla indigna de ello. Del mismo
modo, muchas de las nobles que se cruzaban con ella por los pasillos de palacio la
agredian verbalmente (VV. AA. 1864: 10, 67 y 68).

Por este motivo, dona Inés pidié permiso a Isabel de Borbén para acom-
pafar a su marido a Loeches, una pequena poblacion al este de la Comunidad de
Madrid que los Condes Duques habian comprado en 1633 y en donde posefan un
palacio y el patronato de un convento dominico’ (fig. 1). La decision de Olivares de
partir a la villa zamorana de Toro, lugar en el que falleceria en julio de 1645, obligd
a la Condesa Duquesa a trasladarse junto a su esposo.

Durante los afos posteriores a la muerte de Olivares, Inés de Zafiga retorné
a su palacio de Loeches hasta que se le dio licencia para residir en la Corte donde
«se aposento en la Calle de Alcala en una casa mui moderada cerca del Prado fron-
tero de los Canos de Agua»'.

Pasé sus tltimos meses de vida viviendo frente al palacio de El Buen Retiro,
residencia real en la que se mostré ante los miembros de la Corte como la Camarera
Mayor de la reina y esposa del todopoderoso ministro del Rey Planeta. Lejos queda-
ban aquellos afos gloriosos donde la Condesa Duquesa acompanaba a la monarca
en las fiestas que se celebraban en las calles de la Villa.

Falleci6 en septiembre de 1647 siendo enterrada en el panteén familiar de
la iglesia del monasterio dominico de Loeches, ubicado debajo de la cabecera del
templo (figs. 2 y 3). En 1909 el XVII duque de Alba mandé construir en el lado

¢ BNE, mss. 2513, fol. 153v.

7 La hija de los Condes Duques de Olivares fue menina desde 1622 hasta 1624. A partir
de ese afio, y hasta 1625, ocupé el cargo de dama (Franganillo Alvarez 2015).

8 El rencor hacia su marido se volvié en contra de ella durante los meses que permanecié
en palacio tras el exilio de este tltimo (Marandén 1980: 269).

% Para este asunto véase Pefia y Montes de Oca (2010).

10 BNE, mss. 1764, fols. 339v-340r.



Fig. 1. Portada de la iglesia del convento dominico de Loeches, fundacién
de los Condes Duques de Olivares, Loeches (Madrid), siglo xvir.
Fotografia del autor.

Fig. 2. Entrada a la cripta donde fue enterrada  Fig. 3. Interior de la cripta donde fue enterrada

Inés de Zuniga, Iglesia del convento dominico Inés de Zahiga, Iglesia del convento dominico
de Loeches (Madrid), siglo xvIr. de Loeches (Madrid), siglo xvi1.
Fotografia del autor. Fotografia del autor.

de la epistola un nuevo pantedn, lugar donde en la actualidad descansa junto a su

marido (fig. 4).
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Fig. 4. Actual enterramiento de Inés de Zaniga y Gaspar de Guzmdn en el pantedn de los duques
de Alba Iglesia del convento dominico de Loeches (Madrid), siglo xx. Fotografia del autor.

2. BREVE ESTADO DE LA CUESTION

Pese a encontrarnos con un personaje destacado dentro de la Corte de
Felipe IV vy, particularmente, de la Casa de la Reina, son escasos los trabajos que
se han realizado sobre Inés de Zuiniga y, en su mayoria, relacionados con el Conde
Duque de Olivares.

Precisamente fue Gregorio Maraién en 1936 quien, en su estudio sobre el
valido, nos proporciona un primer acercamiento a la biografia de Dna. Inés. En él
publica algunos datos desconocidos hasta ese momento que sacaron del ostracismo
la figura de la noble (Marafién 1980).

Varias décadas después, en 1990, el historiador Herrera Garcia llevé a cabo
un estudio sobre la formacién del estado de Olivares desde su fundacién en 1535
hasta la muerte de Gaspar de Guzmén en 1645. Si bien se centra en aspectos eco-
némicos, nos proporciona algunos datos interesantes sobre los bienes del matrimo-
nio. De la misma manera, dio a conocer documentacién inédita como la carta de
dote de Inés de Zahiga, objeto de estudio de este trabajo (Herrera Garcia 1990).

Por tltimo, debemos destacar la tesis doctoral de Franganillo Alvarez, defen-
dida en 2015. En ella, se realiza un exhaustivo y documentado estudio sobre las
redes de poder en torno de la Casa de la Reina. Nos permite conocer el complicado
organigrama en el que participa Inés de Ziniga como Camarera Mayor de Isabel
de Borbén y aya del principe heredero Baltasar Carlos (Franganillo Alvarez 2015).



Como ya hemos apuntado, el matrimonio entre Gaspar de Guzmén e Inés de
Zniga se acordd en paralelo al de Inés de Guzmdn y Manuel de Fonseca y Zuniga
con el claro objetivo de afianzar la unién entre ambos linajes. De hecho, las capi-
tulaciones matrimoniales, llevadas a cabo el 19 de julio de 1607, se firmaron en la
misma escritura y pueden considerarse un trueque entre familias. Cada uno de los
condes debia entregar a su hermana como dote 50 000 ducados. En el caso de Oli-
vares, 36 000 de esos ducados se destinarian a juros y los 14 000 restantes a joyas,
vestidos, plata y menaje. Por su parte, el marido destinaria 1500 ducados anuales
para la cdmara de su esposa y 8000 de arras en joyas y vestidos. La semejanza entre
las dotes provocé que fuese el futuro esposo el encargado de entregérsela a su pro-
metida (Herrera Garcia 1990).

Poniendo en valor su interés personal y dando muestras de una gran capa-
cidad para controlar los asuntos financieros de su casa, Gaspar de Guzmdn anulé la
cldusula que le obligaba a pagar los 8000 ducados de arras. Del mismo modo, con-
siguié que, de los 50 000 ducados de dote que debia entregar a su esposa, 40 000
fueran en juros y 10 000 en joyas, plata y vestidos (Herrera Garcia 1990). Pode-
mos considerar, por tanto, que el conde de Olivares unié en una misma escritura la
dote y las arras. De hecho, el documento se titula «carta de dote y arras que otorga
el conde de olivares [en] virtud de la facultad rreal a favor de mi s[efior]a la con-
dessa su muger».

Con este trabajo pretendemos llevar a cabo un estudio de los objetos muebles
que se tasan en este documento y se incorporan al matrimonio. Debido a que no ha
sido analizado con anterioridad, creemos necesario exponer los datos mds relevantes
del mismo y conocer, con ello, parte del patrimonio inicial de los jévenes esposos.

3. LA CARTA DE DOTE Y ARRAS,
OBJETO DE NUESTRO ESTUDIO

La carta de dote y arras se firmé en la villa de Madrid el 5 de abril de 1608
ante el escribano publico Juan de Santillana'. Los encargados de llevar a cabo la
tasacién fueron personas nombradas por cada una de las partes.

Se registran distintos lotes de piezas entre los que tenemos joyas, vestidos,
ropas blancas y plata labrada. De estos conjuntos y, como suele ser habitual, el de
mayor valor fue el de las joyas, tasado por el platero Narvéez y cuyo monto ascen-
dié a unos 5818 ducados.

Si bien no nos encontramos ante un lote numeroso, algunas de las alhajas
parecen de cierto valor como un cintillo de diamantes «que tiene set[ent]a y una pie-
zas» valorado en 1450 ducados, un collar de «rubis y diamantes y de perlas» en 1050
o un apuntador de diamantes con «otra pieza en medio en forma de e[s]trella» en 760.

" Archivo Histérico de Protocolos de Madrid (AHPM), prot. 1699, fols. 304r-317v. Este
documento fue publicado por primera vez por Herrera Garcia (1990).
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Se contabilizan seis brazaletes de diversos materiales y pedrerfas como oro,
plata, dmbar, esmeraldas, diamantes o rubies. Este tltimo, el mds valioso, se apreci6
en 225 ducados, seguido del de diamantes en 200 y del de esmeraldas en unos 130.

En algo mds de 65 ducados se tasaron cuatro sortijas, enseres muy comunes
en las dotes femeninas de la época, y entre las que sobresalen la que tenia engastada
un diamante y la descrita con esmeraldas. Tres fueron las cadenas que se incorpo-
raron al matrimonio, una «de diamantes y perlas viexa» valorada en 690 ducados,
otra esmaltada de blanco y negro en 124, y, la tltima, de oro con esmalte negro
en 24. La descripcién de la primera cadena nos permite aventurar que se trataria de
una alhaja heredada.

Se menciona, asimismo, una lazada de diamantes, un rosario «enga[s|tado
en oro con unas memorias y una cruz», y un brinco en forma de trompeta, cuya
funcidn seria la de adornar las tocas (Arbeteta Mira 2005). Alhajas, estas tres, tasa-
das en 311 ducados aproximadamente.

Joya curiosa es la descrita como «manos esmaltadas», pudiendo hacer refe-
rencia a objetos utilizados contra el mal de ojo, comunes en esta época (Horcajo
Palomero 1999). Debemos tener en cuenta que la sociedad del siglo xvir es muy
supersticiosa. Subraya este comportamiento la utilizacién de las reliquias de los san-
tos a modo de talism4n o, incluso, como remedios alternativos contra las enferme-
dades (Gonzdlez Lopo 1993).

Para ilustrar lo anterior, y como dato curioso y con muchos tintes antioliva-
ristas, destacamos el episodio que vincula al Conde Duque con el famoso convento
madrileno de san Placido, ubicado en la calle San Roque. La biisqueda desesperada
de descendencia provocaria que la relacién del ministro con la priora Teresa Valle de
la Cerda, conocida a través de numerosas cartas, se basara en la basqueda de unas

©

® respuestas que mds bien parecian profecias o vaticinios (Pujol Buil 1993). M4s alld
Q de las habladurias que pudiesen hacerse en los mentideros de la Villa, lo cierto es
o5 que, tras la muerte de su hija Maria de Guzmdn en 1626, el valido comenzé a plan-
& tearse el futuro de su linaje.

q Completan este lote los mds de cuarenta y tres botones de diamantes, cuyo
S precio se estimé en 344 ducados, y las ciento noventa y una perlas, destacado con-
N junto valorado en unos 330. Estas piezas servirian para aderezar el vestuario de la
= condesa. En el caso de las perlas, también podrian incrustarse en otras joyas.

= A continuacién se procedié al registro de los vestidos y telas, lote valorado
a en algo mds de 3400 ducados. En este caso los encargados de tasar dichos enseres
Eﬁ fueron los sastres Vizcarreto y Alonso Gonzidlez (vestidos), Beatriz de Fletes y Gru-
5 terfa de Zevallos (menaje de casa y ropa blanca) y Leén Carnero (camas).

I

Se registra una decena de sayas de distintos tipos de seda como raso, gur-
bién, tabi o tafetdn, siendo este tltimo uno de los tejidos mds caros que nos pode-
mos encontrar en este tipo de tasaciones (Tenorio Gémez 1992). Todas ellas estaban

E

% aderezadas con caracolillos, pasamanos, telas de plata y alamares. La mds costosa
Ui fue la de «gurvion de plata a medio guarnezida con tres pasamanos de plata y tafe-
i tan de rraso y forrada en belillo y tafetan», tasada en 218 ducados.

o) Contabilizamos siete ropas de tejidos como camelote, raso o tabi. Su precio

A

oscilaba entre los 103 ducados hasta los 192 en que se aprecié una «rropa de levan-



tar de chamelote de agua azul de plata guarnezida con tres guarnigiones de molini-
llos de plata y puntillas por guardaso y pestanas de raso».

Muchas de estas ropas se tasaron junto a jubones y basquifas, vestimentas,
ambas, habituales en este tipo de registros'”. Entre las basquifias podemos citar la
que se encontraba decorada con «doce guarniziones de raso y caracolillos de plata»
o la descrita como «de tela rica de oro y plata guarnezida con tres pasamanos de oro
y plata de rrico ancho y quatro caracolillas con todo con pestanas de raso negro afo-
rrada en tafetan blanco y cuvierta de damasco».

Localizamos otras prendas importantes dentro de la indumentaria feme-
nina de la Edad Moderna como dos manteos, cuyo coste fue de 78 ducados, dos
verdugados de tafetdn, —uno con ribetes de terciopelo carmesi y el otro azul- en 63,
y doce cofias labradas de tela de Cambray, en unos 4. De este tltimo tejido son los
doce abanicos que se registran, siendo el de «cambray con desylados y Randas de
flandes» el mas valorado, unos 30 ducados.

Del mismo modo, se incluyen otras vestimentas de uso masculino como
tres pares de medias de seda de colores con sus ligas'’, dos almillas, tasadas junto a
dos jubones, y dos ferreruelos, uno de gorguera y otro de pano'. Este tltimo se des-
cribe como «de londres plateado guarnezido con cinco molinillos de plata y negro
y pestanas de rraso negro y forradera de ver[d]e mar con doze florines y cinco deze-
nas de alamares» y fue tasado en 100 ducados.

Se completa este lote con una docena de gorgueras «de crespo de cambray
labradas y desyladas», dos mantos «uno de sevilla y otro de granada», una colcha de
la India y numerosos pafos, lienzos, peinadores, pufios, toallas y camisas.

Por tltimo, con un valor muy inferior, unos 630 ducados, encontramos el
lote de plata labrada, cuyo peso fue de 40 marcos, unos nueve kilos. Se trataba de
una cifra pequena si tenemos en cuenta los mds de 80 kilos de plata que incorpo-
raron a su matrimonio los II condes de Olivares en 1576 (Ortega Jiménez 2014,
2015). Al contrario que en los otros conjuntos, en la escritura no se indica el nom-
bre del tasador, aunque es posible que fuese Narvdez, mismo platero que habia lle-
vado a cabo la valoracién de las joyas.

En todo caso, el numero de piezas es reducido y la mayoria de uso domés-
tico. Destacan tres salvas, una de ellas «con ovalos», dos flamenquillas, dos azafa-
tes, un atril, un tintero, un escalfador, un jarrito de mesa y seis platos trincheros que
formarfan parte del servicio de mesa.

2. Como ejemplo ponemos la carta de dote de Dia. Maria Pimentel que se llevé a cabo
con motivo de su casamiento en 1576 con D. Enrique de Guzmadn, II conde de Olivares. En el docu-
mento se registraron 12 basquifias, muchas de ellas aderezadas con bordados, plata y oro, asi como
una veintena de jubones (Ortega Jiménez 2014).

13 Se trataba de calzas que cubrian la pierna entera. En el siglo xv1 pasaron a denominarse
medias (de Sousa Congosto 2007).

4 Los ferreruelos, también denominados herreruelos, eran capas cortas, normalmente de
colores oscuros (Cruz de Amendbar 2000).
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Asimismo, se incluyen dos bacias, un perfumador para el aseo, y dos can-
delerillos cuadrados para el servicio de iluminacién. Por tltimo, se cita una caja de
hostias que, creemos, pudo estar destinada al oratorio privado de los condes.

4. CONCLUSIONES

Con el estudio de este inventario hemos pretendido analizar los bienes mue-
bles que dona Inés de Zaniga y don Gaspar de Guzmdn aportaron a su matrimonio.
La integracion de las arras en la misma escritura que la dote fue una sagaz maniobra
en la que Olivares priorizé el aspecto econémico y el cuidado de su hacienda perso-
nal. De este modo, destina 40 000 ducados en juros, los cuales le proporcionarian
sendos beneficios, frente a los 10 000 restantes en bienes muebles.

De la misma manera consiguié anular la cliusula que le obligaba a entre-
gar 8000 ducados en arras y que se debian sumar a los 50 000 de la dote. Prevale-
cid, con ello, su interés particular a la hora de distribuir el dinero, més si tenemos
en cuenta que todos estos bienes pasaban a ser administrados directamente por el
marido (Zarandieta Arenas 2000).

La suma total de las piezas incorporadas al matrimonio es bastante inferior
si la comparamos con las cartas de dote y arras de los anteriores condes de Olivares.
Ambeas tasaciones sumaron mds de 50 000 ducados. Mientras que Maria Pimentel,
IT condesa, entreg6 unos 11 000 ducados en joyas, vestidos, plata y otros enseres,
Enrique de Guzmadn, el padre de Gaspar, completé esta dote con 39 000 ducados mds.

En el caso que nos ocupa, de los 10 000 ducados, mds de la mitad, unos
5800, se destinan a joyas, algo comin en las dotes de la alta sociedad a lo largo
del siglo xv11 (Ortego Agustin 1999). A este conjunto se afiade el de los vestidos y
telas, apreciado en 3400 ducados y cuyas prendas son, en su mayoria, de uso feme-
nino. Por su parte, la plata labrada que encontramos en el ajuar es escasa. Por ello
pensamos que este conjunto pudo completarse con la piezas que Gaspar de Guz-
mdn hered6 de su padre en 1607 y cuyo peso fue de 720 marcos, unos 165 kilos
(Ortega Jiménez 2019).

En definitiva, nos encontramos ante un documento muy interesante, el cual
nos permite acercarnos al origen del patrimonio suntuario de los III condes de Oli-
vares. Patrimonio que se verfa incrementado a lo largo del tiempo con bienes here-
dados, adquisiciones personales y regalos.

REeciBiDO: 16-6-2022; ACEPTADO: 11-7-2022
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RESUMEN

La presencia de seres fantdsticos en la obra de J.K. Rowling es constante, pues en ellos ha
basado parte de su éxito. Sus fuentes creativas no son siempre evidentes ya que juega a ocultar-
los tras capas de referentes de indole diversa. Historiogrdficamente ha habido acercamientos
analizando el uso por la autora de las fuentes grecolatinas, pero no tan frecuentemente los
de las nérdicas. Por ello, nuestro interés es acercarnos al uso de estas tltimas en la creacién
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ABSTRACT

The presence of fantastic beasts in J.K. Rowling’s work is constant since she has based part
of her success on them. Her creative resources are not always obvious. She usually plays to
hide them behind references of a diverse nature. From the point of view of Historiography,
there have been approaches analyzing the author’s use of Graeco-Latin sources, but not so
frequently of the Norse ones. Therefore, our interest is to go towards the use of the latter
in the creation of the iconography of the beasts that settle her universe.
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Los nifios [...] saben que yo no inventé los unicornios, pero he tenido que explicar
frecuentemente que en realidad no inventé los hipogrifos.
(JK Rowling, 2005)

1. INTRODUCCION

Como bien sabemos, la obra de J.K. Rowling estd compuesta de maltiples
capas, no s6lo de referentes literarios, sino también mitoldgicos. Esta caracteristica,
que identifica el trabajo de la escritora britdnica, no debe sorprendernos teniendo
en cuenta que se licencié en Filologia Francesa y Cldsica en la Universidad de Exe-
ter, donde parece que se produjo el primer acercamiento al estudio de las referen-
cias grecorromanas que aparecen en su obra. Este hecho hace que sea un campo
que domine especialmente y por el que transite de manera continuada, reinventdn-
dolo o transformédndolo, al mezclarlo con otras fuentes mitoldgicas, como la celta,
la escandinava o la eslava.

Cuando abordamos el estudio iconogrifico de todos los seres mitoldgicos
que poblaron Occidente antes de la Cristianizacién, nos damos cuenta de que los
200 y teriomorfos jugaron un papel importante en su visién del mundo. De manera
general solian aparecer acompanando o representando a deidades, como, por ejem-
plo, a Atenea la lechuza, a Afrodita la paloma, o a Zeus el d4guila, aunque no fuera
algo tinico de la mitologfa grecorromana. En el caso de la nérdica, mds que ser atri-
butos de los dioses, aparecen acompafidndolos. Es asi que Hela, diosa del Infierno,
aparece representada con Garm; u Odin cabalga a Sleipnir y Fenrir, un lobo, hijo
de Loki. Por lo tanto, de una u otra manera los animales han aparecido constan-
temente en el cosmos mitolégico de cualquier sociedad durante la Antigiiedad y el
Medievo precristiano europeo.

Todas estas representaciones acabaron recogidas en los bestiarios, una colec-
cién de historias sobre animales, reales o no, a los que se les conocia popularmente
como bestias. Eran obras que recogian y describian seres procedentes de todas partes
del mundo, convertidas en grandes obras de arte gracias a sus ilustraciones. Fueron
muy populares durante la Edad Media, pero lo cierto es que se gestaron con ante-
rioridad. El Physiologus y Naturalis Historia de Plinio (en Serbat, Fontin y Moure,
2018), son los padres de estos bestiarios medievales. Del primero, cuyo texto ori-
ginal se cree de procedencia griega, probablemente fue escrito en Alejandria entre
los siglos 11 y 1v d.C. Como apunta Garcia Arranz, «para algunos investigadores la
obra inicial constituiria un tratado zoolégico realizado por un escritor pagano des-
conocido [...]» (1997, p. 28). El segundo le dedica cuatro libros a la zoologfa, clasifi-
cando a los animales de la siguiente manera: terrestres, acudticos, aéreos e insectos.

De época medieval, uno de los mds famosos fue el Bestiario de Aberdeen,
escrito e ilustrado en Inglaterra durante el siglo x11. Contiene dibujos y descripcio-
nes de animales que hoy en dia siguen habitando el planeta, tales como elefantes,
0sos, lobos, etc.; pero también unicornios, dragones, basiliscos e hidras.

Con los avances de la ciencia en la edad contemporinea, todos estos seres
quedaron como inspiracién para los escritores fantdsticos, especialmente para Tol-



kien, quién cre6 un mundo madgico con sus propias leyes, dioses, geograﬁ'a, ani-
males e incluso lenguaje; inspirdndose en los relatos helenos, nérdicos y celtas. En
palabras de M. Gonzilez, «su imaginacién abriria las puertas a muchos artistas y
escritores, pero también a una generacién de creadores que comenzaron a moldear
juegos inspirados en sus leyendas y mitologias» (2018, p. 8). Teniendo todo ello en
cuenta, no es de extrafiar que el cosmos de Harry Potter no esté inicamente con-
figurado entorno a los magos, brujas y muggles o no magos, sino que los anima-
les juegan siempre un papel importante; todavia atin mds si tenemos en cuenta la
nueva saga de la franquicia, basada en el magizo6logo Newt Scamander y sus cria-
turas fantdsticas. Tal es asi, que el curriculo de Hogwarts, la escuela de magia, le
dedica un afio entero al estudio de estos, por lo que no es de extrafar que a lo largo
de toda la historia vayan apareciendo.

Obviamente, el nimero de estos seres ha ido creciendo casi de la misma
manera y a la misma velocidad que lo ha hecho el cosmos potteriano, gracias, al
menos parcialmente, a que mientras Rowling terminaba de escribir las dltimas
novelas de la saga, también firmé Animales Fantdsticos y dénde encontrarlos, manual
bésico para poder asistir, conocer y estudiar a las criaturas magicas en Hogwarts.

Tal es la cantidad de bestias que han salido de su pluma que hemos tenido
que empezar a clasificarlas teniendo en cuenta su lugar de procedencia. Una vez
emplazados en su correspondiente continente y tomando como lectura bdsica el
citado libro, hemos decidido abordar en este trabajo aquellos que hunden sus rai-
ces en la mitologfa nérdica y el folklore britdnico e irlandés. Por supuesto, algunos
muestran claras interacciones entre diversas mitologias, por ejemplo, la grecorro-
mana con la nérdica o la nativa americana. Este cruce de referencias culturales lo
que hace es enriquecer la construccién del personaje, pero también dota al equipo
creativo de mds informacién a la hora de configurarlos para la gran pantalla.

Por tanto, queremos indicar que los animales seleccionados representan una
muestra significativa y no el total de los mismos, ya que hemos decidido no abar-
car a las bestias con referencias creativas puramente grecorromanas, pues son pre-
cisamente estas las que gozan de mayores estudios. Véase, por ejemplo, el trabajo
realizado por Anna Mik (2017) titulado, «Magizoology: The magical creatures’ stu-
dies J.K. Rowling’s postulates on animals in «Fantastic Beasts and where to find
them» on examples from Graeco-Roman Mythology»; o el de Cassandra Grosh
(2016), «Freaks and Magic: The Freakification of Magical Creatures in Harry Pot-
ter». Ambos ahondan en las figuras de los centauros, las sirenas o los fénix, par-
tiendo de la tradicién helena.

Por otra parte, como indica Mik, «what Rowling did is a quite opposite to
what practices by many children’s literature writers in the past» (2017, p. 32). Es
asi que cuando nos sumergimos en el mundo de Narnia, el senor Tumnus, el sefior
Castor o Asland, el majestuoso ledn, tienen habilidades humanas. Sin embargo,
Rowling ofrece una versién diferente puesto que tanto los animales como las cria-
turas mdgicas conviven en el mismo plano que magos y humanos, aunque se man-
tengan ocultos a los ojos de estos en la mayoria de las ocasiones. Pero no solo eso,
ademds tienen identidad propia, voz y, por tanto, su vida en comunidad es radical-
mente diferente a la de sus iguales en las obras de Lewis.
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Fig. 1. Fluffy, 2001, Fotograma de Harry Potter y la piedra filosofal.
Fuente: pelicula Harry Potter y la piedra filosofal.

Estas son algunas de las multiples caracteristicas de la representacion ani-
mal en las obras de la escritora britdnica que, sin duda, la hacen tnica en la litera-
tura de fantasia contempordnea. Por otra parte, como deciamos con anterioridad,
la seleccion de los escogidos para este trabajo deriva de su filiacién a relatos mito-
l6gicos ajenos al acervo grecorromano, dejando de lado aquellos que apenas tienen
presencia en los textos y ordendndolos en sentido descendente en cuanto a la clari-
dad de su procedencia y a las declaraciones de Rowling sobre sus fuentes creativas.

2. CRIATURAS FANTASTICAS (Y DONDE ENCONTRARLAS)

Por un lado, encontrarfamos aquellos que tienen caracteristicas teriomér-
ficas o terioantrdpicas y, por otro, los que su aspecto se acerca a los de las figuras
mis singulares de los bestiarios medievales. Comenzaremos con Fluffy, un can tri-
céfalo, para terminar con uno de los seres mitolégicos mds recurrentes en la litera-
tura de fantasia anglosajona: el elfo.

2.1. FLUFFrY

Flufty (fig. 1) no aparece como especie en el libro de Newt Scamander, qui-
z4s porque no hay constancia en el mundo mdgico de canes como este, aunque si
resulta interesante tratar a esta bestia, ya que en su gestacién se tuvieron en cuenta
diversas referencias mitoldgicas. En las novelas se describe de la siguiente manera:
«(Harry, Ron y Hermione) Estaban mirando directamente a los ojos de un perro
monstruoso, un perro que llenaba todo el espacio entre el suelo y el techo. Tenia



Fig. 2. William Blake, Cerbero, 1824-1827,
Tate Modern, Londres, Reino Unido.
Fuente: https://www.tate.org.uk/.

Fig. 3. Johannes Gehrts,
Hela y Garm.
Fuente: hteps://www.flickr.com/.

tres cabezas, seis ojos enloquecidos, tres narices que olfateaban en direccién a ellos
y tres bocas chorreando saliva...» (Rowling, 1997, p. 136).

Con este texto en mente la referencia creativa mds obvia es la de Can Cer-
bero o Cerbero (fig. 2), uno de los seres monstruosos que guardaban el Inframundo.
Su iconografia mds comdn es bien conocida gracias a su tricefalia, su cola de ser-
piente y un pecho con numerosas cabezas de este reptil (Grimal, 2008, p. 97). En
el mito aparece en un episodio relacionado con Heracles, quién a instancias de su
primo Euristeo, trajo la bestia a la Tierra.

Aun asi, Flufty no sélo guarda relacién con Cerbero. En la mitologfa nér-
dica, en la que nos centramos en este paper, parece relacionarse con Garm (fig. 3),
el temible perro de la diosa del Infierno, Hela, que se encontraba a las puertas del
Infierno. A él se le hace mencién en la Edda poética Grimnismiil:

El mejor de los drboles

Yggdrasil debe ser,

Skidbladnir el mejor de los barcos;
De todos los dioses

Es Odinn el m4s grande,

Y Sleipnir el mejor de los corceles;
Bifrost de los puentes

Bragi de los escaldos,

Habrok de los halcones,

y Garm de los sabuesos.

(Sturluson, en trad. Thorpe, 2004, p. 102)
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Cuenta la leyenda que Garm y Tyr, el dios de la guerra, estaban destinados
a luchar en el Ragnarok. Daniel Ogden (2013, p. 105) refuta que su nombre deriva
de la misma raiz que el can griego, ya que cree que sus denominaciones provienen
de origenes indoeuropeos diferentes. Por otra parte, las eddas nérdicas no descri-
ben a la bestia, sino que solamente aluden a su fiereza.

Aunque la representaciéon de ambas difiera; pues Cerbero tiene tres cabe-
zas y Garm una, lo cierto es que comparten cierta apariencia y tareas. Fluffy, como
hemos visto, no custodia ninguna entrada al Infierno ni nada similar, pero si guarda
el acceso a una de las piedras mds famosas y deseadas por todos aquellos que ansfan
la vida eterna: la filosofal. Dicho objeto se encontraba en posesion de Nicolas Fla-
mel, famoso alquimista medieval cuya figura se recupera en los relatos potterianos,
quién se la cedi6 a Dumbledore para que la custodiase. El director de Hogwarts
la deposité en la cdmara niimero 713 de alta seguridad de Gringotts, pero durante
el verano de 1991, Rubeus Hagrid la extrajo de dicho lugar y la llevé a Hogwarts,
donde fue depositada en una cdmara bajo tierra y protegida por siete encantamien-
tos. El acceso a los pasadizos que llevaban a ella estaba custodiado por la bestia. Su
desaparicién en la saga coincide con unas declaraciones que ]J.K. Rowling dio su
cuenta oficial de Twitter, en donde indicaba que Fluffy habia sido enviado a Gre-
cia por orden de Dumbledore.

Este ejemplo es comin en la obra de la autora. Nos referimos a las hibri-
daciones en la conformacién de su propia mitologia que, como vemos, no duda en
usar fuentes de origen muy diferente que hace pasar como propias. Las imdgenes
que hemos referenciado muestran claramente esta mezcla a la que hacemos alu-
sién, algo que la separa de sus fuentes literarias mds reconocibles: Tolkien y Lewis.

2.2. GRINDYLOW

Los grindylow (figs. 4 y 5) son pequefias criaturas poco amistosas que
poseen brazos cortos y pulposos, cabezas tentaculares y habitan en el lago negro
de Hogwarts. Aparecen por primera vez en Harry Potter y el ciliz de fuego y se las
describe de la siguiente manera: «... un pequefio demonio marino con cuernos, le
habia aferrado la pierna con sus largos dedos y le ensenaba los afilados colmillos»
(Rowling, 2000, p. 435).

No tenemos ninguna referencia clara a otras criaturas en las diferentes mito-
logias que manejamos y que hubieran servido de referencia, pero si observamos los
bocetos que se realizaron junto con las descripciones y el resultado final, parece
claro que en su creacién convergieron varios animales, unos miticos y otros terres-
tres (figs. 6y 7).

Sus extremidades son como las de los pulpos, mientras que su mal genio
y el hecho de ahogar a sus victimas llevdndolas al fondo del mar recuerdan al kra-
ken vikingo. La primera y gran objecién es que la bestia nérdica era de un tamano
colosal, capaz de hundir embarcaciones, mientras que el grindylow es pequefo.
Pero si pensamos en alguna criatura que pueble nuestros océanos y que se parezca a
estos pequenos demonios, estdn los peces abisales. El grindylow comparte con ellos



Fig. 4. Grindylows, 2005,
Fotograma de Harry Potter y el Céliz de Fuego.
Fuente: pelicula Harry Potter y el Céliz de Fuego.

Fig. 6. Kraken, Ilustracién de la edicién original
de 20 000 leguas de viaje submarino
de Julio Verne, 1870.
Fuente: Verne (1870). 20 000 leguas
de viaje submarino. Paris: Hetzel.

Fig. 5. Pault Catling, ilustracién para
la configuracién del grindylow, 2016.
Fuente: https://www.pinterest.com/.

Fig. 7. Pez abisal, Demonio Negro, 2015.
Fuente: Revenson J. E{ gran libro
de las criaturas de Harry Potter.
Barcelona: Norma Editorial.
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Fig. 8. Kelpie, 2018, Fotograma de Animales Fantdsticos
y dénde encontrarlos: los crimenes de Grindelwald.
Fuente: pelicula Animales Fantdsticos y dénde encontrarlos: los crimenes de Grindelwald.

varias caracteristicas, tales como su tamafo, sus cuerpos blandos con bocas de gran
tamafio, dientes desproporcionados y muy afilados, ojos pequefios y falta de pig-
mentacién en la piel.

Como observamos en las imdgenes, las semejanzas resultan evidentes.
Rowling y el equipo artistico no indican en ninguna entrevista, ni siquiera en las
paginas de WizardingWorld, de dénde procede la inspiracién, quizd porque los gryn-
dilows forman parte del imaginario popular de las tierras del norte de Gran Bretana.

En el filme aparecen durante la segunda prueba del Torneo de los Tres
Magos. En ella atacaban a los participantes que se sumergfan en el lago intentando
que abandonaran la prueba, como sucederia con Fleaur Delacour, quien debido a
ello tuvo que dejar a su hermana en las profundidades de la laguna.

2.3. KELPIE

Esta especie aparece por primera vez en la pelicula Animales Fantdisticos y
dénde encontrarlos: Los crimenes de Grindelwald. Se trata de un caballo acudtico
(hig. 8), de color verde, que suele morder en repetidas ocasiones a la ayudante de
Newt Scamander. En las novelas se describe de la siguiente manera: «Este demonio
del agua del Reino Unido e Irlanda puede adoptar varias formas, aunque lo mds
frecuente es que aparezca con aspecto de un caballo con crines de junco» (Rowling,
2017, p. 36).

Su referente creativo parece ser un ser del mismo nombre propio de la mito-
logia celta. Segin las leyendas escocesas, mantenidas de forma oral, era una cria-
tura que vivian en los lagos o rios, cuyo origen parece ser escoto. La diferencia entre
estos y los de Rowling es que los del folklore céltico eran de color negro, con crines
enloquecidas, ojos feroces y con la capacidad de transformarse en un joven atrac-
tivo; sin embargo, otros relatos hablan de esta esquiva bestia como un ser de color



Fig. 9. Angie Castell, Kelpies de Falkirk, 2016, Escocia.

Fuente: www.masedimburgo.com.

«verde como el vidrio, con una melena negra y una cola curvada sobre su espalda»
(Ibdfiez Huete, 2018).

Spence en su libro sobre mitos celtas también nos aporta informacién sobre
ellos (2012, p. 91):

Antes de que la imagen de Nessie fuera la de un reptil marino prehistdrico, al
famoso monstruo del lago Ness se le imaginaba como un kelpie debido a la abun-
dancia de cuentos sobre estos en esta zona de Escocia y a una leyenda que narra
cémo San Columba se encontré con un monstruo descrito como «con cabeza de
caballo» y lo ahuyentd hacia las profundidades del lago Ness.

El texto que, como acabamos de ver, refiere su ubicacién en el entorno del
lago mds famoso de las Tierras Altas, nos indica la familiaridad con que en el norte
de la isla se refieren a este animal que ha acabado formando parte de su idiosincra-
sia nacional, convirtiéndose en uno de los simbolos del pais que los han sincreti-
zado con los animales de tiro que sustentaron la economia agraria escocesa durante
tantos siglos (fig. 9).

Siguiendo algunas historias de esos territorios septentrionales se puede
comprobar cémo se parecen entre si el kelpie mitolégico y el fantdstico. Entre otras
cosas, a ambos hay que pasarles una brida por la cabeza para que se vuelvan déciles
y mansos. Ademds, segin el mito, los habitantes de las Highlands no debian acer-
carse a los lagos al anochecer, ya que era muy probable que se encontrasen con un
hermoso caballo negro que acarrearia su perdicién, pues si alguien se topaba con un
kelpie se cree que tendria la tentacién de montarlo ya que se presentaba aparente-
mente manso, pero, una vez a lomos de éste, galopaba hasta el lago y se metia hasta
el fondo arrastrando con él al jinete y acabando con su vida. La leyenda da cuenta,
ademds, del estruendoso sonido de sus cascos que pondria sobre aviso a sus inocen-
tes victimas. Estas historias, ademds, solian contar que estos eran mucho mds vio-
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lentos y peligrosos, pues solian devorar a sus victimas, a diferencia de sus parientes
de mismo nombre que habitaban las costas del norte de las islas britdnicas.

Apuntado a la confusién ya citada, segiin Bengtsjodren, naturalista sueco
que se dedica recopilar relatos populares, la leyenda del monstruo del lago Ness
estaria inspirada en la figura de los kelpi, cuya fisonomia se habrian transformado
con el paso del tiempo gracias a la criptozoologia, pasando de ser un equino a un
reptil marino.

2.4. DRAGON GALES VERDE COMUN

[...] otro verde se retorcia y daba patadas contra el suelo con toda su fuerza

(JK Rowling, 2000)

Como estamos viendo, mito, folklore y relatos populares se funden en las
tierras escocesas sin que podamos distinguir con claridad de dénde procede cada
una de las singularidades de este particular imaginario que, por otra parte, estd tan
alejado en sus peculiaridades de la mitologfa grecorromana.

En el caso del dragén verde nos situaremos algo mds al sur, en Gales. Su
primera aparicién seria en Harry Potter y el ciliz de fuego, durante la celebracion del
Torneo de los Tres Magos, cuya prueba inicial consistia en conseguir un huevo de
oro custodiado por alguna de estas bestias fantdsticas, que eran de diferente raza y
procedencia. El Galés Verde Comin, al que aludimos en este epigrafe, fue el que
le tocaria en suerte a la joven francesa Fleur Delacour. Otros que aparecen en las
novelas pero que son ajenos al corpus mitolégico que tratamos serian el Colacuerno
hiingaro, el Bola de Fuego chino o Dragén Leén y el Hocicorto sueco.

Como en todo buen relato de fantasia, este animal imaginario estd siem-
pre presente, aunque sea de manera tangencial. A pesar de su no existencia, se trata
de una de las criaturas que mds veneracién ha despertado en Oriente y Occidente,
al punto de que parece que no existe una buena historia sin la fabulosa aparicién
de dragones.

Obviamente, no podemos comparar a los europeos con los asidticos; sobre
todo porque los primeros eran considerados un designio de mala suerte y los segun-
dos, todo lo contrario. Aun asi, se trata de una criatura compleja ya que, como hemos
apuntado, generaban temor, al menos con mucha claridad en el mundo celta pues
era «un dios del bosque y del mundo que podia ser controlado y utilizado por los
druidas» (Gonzdlez, 2018, p. 91).

En este caso, Rowling describe en el libro de Newt Scamander (fig. 10) a los
dragones del mundo mdgico como seres terrorificos, aspecto de serpiente y grandes
dimensiones aladas, mientras que en la novela correspondiente de la saga no repara
en este aspecto. Del galés se indica que su color deriva del propio de su tierra, con
una envergadura de unos nueve metros con «escamas rugosas, brillantes ojos pur-
pura y una cresta baja, pero de puntas agudas a lo largo del lomo. La cola acaba
en una pua en forma de flecha y tiene las alas semejantes a la de los murciélagos»
(Rowling, 2017a, p. 14). Estos datos no son especialmente originales e hibridan los



Fig. 11 Dragén en bandera galesa.
Fuente: www.pinterest.com.
Fig. 10. Christopher Burdett,
Dragén Verde Galés inspirado en las novelas

de Rowling, 2016, EE. UU.
Fuente: www.cristopherburdet.com.

aparecidos en tantas sagas fantdsticas, incluyendo la de George Martin, por lo que
no es posible indicar una dnica fuente de inspiracién, lo cual es también aplicable
al resto de relatos, que parecen copiarse unos a otros, encontrando su inspiracién
en los bestiarios medievales e incluso en la saga arturica.

Curiosamente, la autora lo hace culpable, en un delirio literario, del incen-
dio de Londres en 1666 que, por otra parte, lo incorpora en su escudo herdldico,
como también lo haria Pais de Gales (fig. 11).

2.5. THESTRAL

Otro animal que hibrida la figura de un caballo real con la de un Pegaso
siniestro y oscuro serd el Thestral. En las primeras cuatro peliculas de Harry Pot-
ter, los alumnos, salvo los de primero, van a Hogwarts desde Hogsmeade en unos
carruajes que parecen moverse solos, mientras que en Harry Potter y la Orden del
Fénix, observamos que, en realidad, estdn tirados por una especie de equinos ala-
dos. Un ser al que los magos le atribuyen mal hado y que en las novelas se describe
de la siguiente manera: «... les salian alas, unas alas inmensas, negras y curtidas, que
parecian de gigantescos murciélagos. Alli plantadas, quietas y silenciosas en la oscu-
ridad, las criaturas tenfan un aire fantasmal y siniestro» (Rowling, 2003, p. 208).
Por otro lado, estas bestias vuelven a aparecer en la saga dedicada a Scamander,
concretamente en el segundo de los filmes, en el que Grindelwald, apresado y cus-
todiado por el MACUSA, consigue escapar durante su extradicién a Europa en un
carruaje tirado por estos seres.

Es interesante reproducir completamente el episodio en el que aparecen en
la novela pues en él se nos explica su supuesta invisibilidad, asi como su caricter. La
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Fig. 12. Luna Lovegood y thestral, 2007, Fig. 13. Rob Bliss, Estudio de som-

Fotograma de Harry Potter y la Orden del Fénix. bras y negros en la cabeza

Fuente: pelicula Harry Potter y la Orden del Fénix. de un thestral, 2006, EE. UU.

Fuente: www.robbliss.com.

escena recoge una conversacion entre Harry y Ron, en la que interviene la excén-
trica y singular Luna Lovegood (figs. 12 y 13):

— 3Qué crees que son esos bichos? —le pregunté sefialando con la cabeza los horri-
bles caballos, mientras los otros alumnos pasaban a su lado—.

— ;Qué bichos?
< — Esos caballos...
)

En ese momento aparecié Luna con la jaula de Pigwidgeon; la pequena lechuza
3 gorgojeaba muy emocionada, como siempre.
[<p] .
< — Toma —dijo Luna—. Es una lechuza encantadora, ;no?
& — Esto..., si..., encantadora —balbuceé Ron con brusquedad—. Vamos, subamos
q al... ;qué estabas diciéndome, Harry?
& — Estaba preguntdndote qué son esos caballos —repitié Harry mientras Ron, Luna
N y él se dirigfan al carruaje al que ya habfan subido Hermione y Ginny—.
E — ;Qué caballos?
< — iLos caballos de los que tiran los coches! —dijo Harry con impaciencia—.
1
& Estaban a menos de un metro de uno de ellos y el animal los miraba con sus ojos
i vacios y blancos. Ron, sin embargo, miré a Harry con perplejidad.
= [..]
T — ;No..., no los ves?
i — Verel qué?
<

— ;No ves lo que tira de los carruajes?
En ese instante Ron parecia ya muy alarmado.

— ;Te encuentras bien Harry?
— Si, claro...

[
o
L
o
L
)]
<

S
)
-~

)

Harry estaba absolutamente perplejo. El caballo estaba alli mismo, delante de
él, sélido y reluciente bajo la débil luz que salia de las ventanas de la estacién que

A

A\
Al
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tenfan detrds, y le salfa vaho por los orificios de la nariz. Sin embargo, a menos
que Ron estuviera gastdndole una broma, y si asf era no tenfa ninguna gracia, su
amigo no los vefa.

— ;Subimos o no? -pregunté éste perplejo, mirando a Harry como si estuviera pre-
ocupado por él.

— Si. Si, subamos...

No pasa nada —dijo entonces una voz sofiadora detrds de Harry en cuanto Ron

se perdi6 en el oscuro interior del carruaje—. No te estds volviendo loco ni nada

parecido. Yo también los veo.

:Ah, si? -replicé Harry, desesperado, volviéndose hacia Luna y viendo reflejados

sus redondos y plateados ojos los caballos con alas de murciélago.

Si claro. Yo ya los vi el primer dia que vine aqui —le explicé la chica—. Siempre

han tirado de los carruajes. No te preocupes, estds tan cuerdo como yo.

Luna esbozé una sonrisa y subi6 al mohoso carruaje detrds de Ron, y Harry la
siguié sin estar muy convencido (Rowling, 2003, pp. 209-210).

Como se nos muestra en las peliculas, su anatomia se parece a la de un caba-
llo con alas de murciélago y una larga cola, siendo ademds esqueletos recubiertos de
una fina piel pues podemos apreciar su armazén a simple vista. Su cardcter es mis-
terioso y perturbador, pero no todos pueden verlos. Luna Lovegood se lo explica a
Harry cuando se encuentran en el bosque en presencia de dos de ellos.

Scamander en su libro lo agregaria a la entrada «caballo alado», tratindose
de una especie escasa, negra, con capacidad para hacerse invisible, afnadiendo que:
«muchos magos consideran que da mala suerte» (Rowling, 2017, p. 131).

Su adaptacién al cine fue todo un desafio. Se disefi6 integramente por orde-
nador y la bisqueda del color, «un negro oscuro y sombrio que no se dejaba filmar
bien. Se decidié que el modelo fuera pintado de un color més pélido de lo previsto,
con un cierto moteado, cosa que daba al thestral un fulgor sugestivo entre las som-
bras del decorado del bosque» (Revenson, 2017, p. 38).

Todas estas caracteristicas parecen emparentarlos con una criatura del
folklore danés, el Helhest, el caballo de la diosa del Infierno, Hela. Un corcel con
el cabalgaba en la tierra anunciando la muerte. Otras fuentes indican que se tra-
taba de un animal psicopompo que se encargaba de conducir a los muertos al Val-
halla o al Helheim (fig. 14).

Por otro lado, también presenta semejanzas con el Sleipnir, un caballo de
la mitologia escandinava, un animal de ocho patas y de color gris. Segtin Sturluson
(en ed. Thorpe, 2004), quien compila la mitologfa nérdica, pertenecia a Odin, pero
era hijo de Loki y uno de los mejores corceles. La leyenda cuenta que este aparecié
en Asgard prefiado como una yegua, dando a luz a esta bestia, un extrafio corcel de
numerosas patas. Loki se lo entregé a Odin, diciéndole: «ningtin caballo igualard
la velocidad de éste. El te llevard por mar, tierra y aire, y también a la Tierra de los
Muertos y de vuelta aqui». Y tal y como profetizaria Loki, Sleipnir (fig. 15) nunca
fall4 a su dueno, Odin.

Aunque las leyendas varien en torno a esta criatura, lo cierto es que siem-
pre se le representaba de la misma manera: un corcel de tres patas, huesudo o com-
pletamente esquelético que emanaba un olor a muerte y putrefaccién. Es obvio que
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Fig. 14. Helheim. Fuente: www.grimoriodebestiasblogspot.com.
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Fig. 15. Autor desconocido, Representacion de Odin
y Sleipnir en la piedra de Tjingvide, siglos vir-x,
Museo Nacional de Estocolmo, Suecia. Fuente: www.worldhistory.org.

STA DE HIST:

el caballo de Rowling tiene algunas variaciones con respecto a este animal, pero
no cabe duda que pudo ser el referente que la autora y su equipo creativo utilizaran
para desarrollar esta enigmatica criatura.
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2.6. THUNDERBIRD

El Thunberbird o pdjaro del trueno, parece referir a un 4guila mitolégica
con ciertas caracteristicas especiales ya que tiene la capacidad de detectar el peligro
y provocar tempestades. Aparece por primera vez en Animales Fantdsticos y dénde
encontrarlos y en palabras de Rowling (2017b), para la desaparecida Pottermore, «es
conocido por su majestuosa apariencia y por el poder de crear tormentas mientras
vuela», siendo ademds sensible a los peligros sobrenaturales.

Por otra parte, es un ser bastante comun en las mitologias de las poblaciones
nativas americanas, en las que siempre se conforma como un ave de fuerza sobre-
natural a la que se canta en los relatos orales de esos pueblos. Entre todas estas tra-
diciones, que incluso llegan hasta el mundo mesoamericano, parece que la de los
algonquinos presenta una conexién directa pues en ella este pdjaro tenia la posibi-
lidad de crear truenos agitando sus alas.

Es muy factible que la escritora conociese y se inspirase en estos animales a
la hora de crear el Thunderbird de Scamander, pero su continuo uso de los seres de
los mitos nérdicos nos lleva a pensar que es también muy probable que tenga una
estrecha relacién con el Hresvelgr.

Segtin la Edda poética (Sturluson, en trad. Thorpe, 2004, p. 78), este ser es
un gigante con forma de dguila que se sienta en el fin del mundo y provoca que el
viento sople cuando bate sus alas en vuelo, igual que el Thunderbird de Rowling.
El nombre se traduce como «Corriente de naufragio», lo que alude nuevamente a
sus potencialidades. En la estrofa 37 de la Edda Poética se subraya:

Bajo la forma de un 4guila

Al final del cielo

Hreasvelg se sienta, ellos dicen;

Y de sus alas

Proviene el viento

A moverse sobre el mundo de los hombres

(Sturluson, en trad. Thorpe, 2004, p. 24)

Esta descripcién viene también recogida por John Lindow (2001) en su tra-
bajo sobre mitologfa nérdica, de donde Rowling pudo recabar la informacién que
necesitara para su creacién. En la primera pelicula de Animales Fantdsticos y dénde
encontrarlos, donde cémo dijimos aparece por primera vez en la pantalla, el motivo
del viaje de Newt a Norteamérica no es otro que poder soltar al Thunderbird en
Arizona, pero ante los estragos producidos por Grindelwald en Nueva York, decide
hacerlo en la ciudad para que cree una tormenta y poder desmemorizar a la pobla-
cién. En ese episodio observamos que su fisonomia mezcla la de la rapaz con la del
mitico hipogrifo (fig. 16).

Rowling una vez estrenada la pelicula hizo unas declaraciones en las que
expresaba su satisfaccion por el resultado final, recogidas en Snitcheeker.com: «Que-
ria tener una cosa que fuera esencialmente estadounidense, y el ave del trueno lo
es. Siento un parentesco especial con los pdjaros. Me encantaba el fénix de Dum-
bledore, y querfa un pdjaro en esta pelicula con su propia mitologia. Cuando el ave
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Fig. 16. Misskatniss1546, Thunderbird, EE. UU.

Fuente: www.harrypotter.fandom.com.

del trueno agita sus multiples alas, crea tormentas, por lo que es una criatura mitica
y poderosa» (2016). El texto parece indicar que la autora tenfa en mente para este
episodio que transcurria en Estados Unidos la mitologfa propia de las poblaciones
originarias del continente.

Cierto es que, a lo largo de la historia, el 4guila ha sido un animal repre-
sentado cientos de veces como trasunto del poder de dioses y monarcas, véanse por
ejemplo las imdgenes de Zeus metamorfoseado en dicho animal o bien acompafiado
por este. En relacién con esta idea del poder, muchas familias nobiliarias, como los
Habsburgo, encontraron en esta bestia la mds idonea para colocarla al frente de sus
escudos herdldicos. Es asi que Federico Revilla, en su Diccionario de Iconografia y Sim-
bologia (2009), referencia a esta rapaz como el emblema imperial por antonomasia.

Por tanto, es un animal cuya iconografia, con multiples variantes, es conti-
nuamente usada con multiples fines y, en este sentido, no resulta especialmente ori-
ginal su aparicion en las diferentes sagas mitoldgicas, aunque Rowling la hibrida con
las de las leyendas nativas americanas para la gestacién del Thunderbird.

Incluso, en la tradicién judeocristiana se vuelve a utilizar, pues los hebreos
contaban de él que podia alcanzar el sol, quemar sus alas y luego caer al mar para
salir de él con unas nuevas. Revilla afirma que «debido a la renovacién periédica de
su plumaje, ya en los primeros siglos cristianos el dguila se empleé también como
simbolo de resurreccién; en esta misma linea, representaba al neéfito, cuya vida era
renovada por el bautismo» (2009, pp. 24-25). Por lo que no es de extrafar que de
la mano del cristianismo se relacionase a este animal con la ascensién de Cristo o
que se convirtiese en el simbolo de Juan, el dltimo de los evangelistas, pero esto ya
no tiene nada que ver como la obra de la autora britdnica.


http://www.harrypotter.fandom.com

Fig. 18. Caracterizacién de Lupin, 2004, EE. UU.
Fuente: pelicula de Harry Potter y el prisionero de Azkaban.

2.7. FENRIR GREYBACK

Fenrir Greyback (fig. 17) es un hombre lobo, quien al haber estado mds
tiempo en su forma animal que humana, de la que disfruta especialmente, tiene la
imagen de una bestia. Rowling nos cuenta que disfruta atacando a los nifios pues
busca infectar a la gente con el gen de la licantropia. Su finalidad no era otra que
crear un poderoso ejército capaz de derrocar a la comunidad mégica (magos y bru-
jas). Durante la Segunda Guerra Mdgica, tanto él como sus acélitos decidirian decan-
tarse por Lord Voldemort, luchando a su lado y, a pesar de ser fieles seguidores de
«quien no debe ser nombrado'», lo cierto es que nunca se les consideré mortifagos.

Por otra parte, Lupin (figs. 18 y 19) es un mago de sangre mestiza que en
su infancia fue mordido por Greyback. En Hogwarts fue seleccionado para la casa
de Gryfhlindor donde harfa amistad con James Potter, Sirius Black y Peter Petti-
grew, formando, los cuatro, el grupo de Los Merodeadores. Tras salir de la escuela
se enrolarfa en la Orden de Fénix, enfrentdndose activamente contra Voldemort.

En principio, tanto Greyback como Lupin representan seres de la misma
especie, siendo la Gnica diferencia entre ambos la ya apuntada. Por otra parte, Gre-

! Este junto con «El Sefior Tenebroso», son los nombres que se emplean para hacer refe-
rencia a Lord Voldemort, tanto en las novelas como en las peliculas.
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Fig. 19. Remus Lupin, 2004. EE. UU.
Fuente: pelicula Harry Potter y el prisionero de Azkaban.

Fig. 18. Caracterizacién de
Lupin, 2004, EE. UU.
Fuente: pelicula de Harry Potter
y el prisionero de Azkaban.

yback disfrutaria asesinando magos pues encuentra la sangre mégica mds sabrosa
que la muggle, algo comun entre los licdntropos.

Obviamente, las raices de la licantropia aparecen ya en la Antigua Grecia.
Ovidio, por ejemplo, habla de Licaén, rey de Arcadia, un monarca piadoso que reci-
bia incontables visitas de los dioses. El mito cuenta que sus hijos querian saber si
los extranjeros que llegaban a la ciudad eran dioses o no, para lo que mataron a un
nifo y sirvieron su carne en un banquete. Ante ello, los dioses horrorizados envia-
ron una tempestad que aniquilé a todos los culpables, pero segtin otras versiones,
Licadén fue maldecido por Zeus, obligdndole a convertirse en lobo y condenando,
por ende, a toda su descendencia.

El poeta romano recoge asi parte del episodio en Libro I de las Metamorfo-
sis, como Alvarez e Iglesias reportan:

Al principio Licadn se rio de sus piadosas plegarias, después dijo: «Voy a ver con
una prueba clara, si éste es un dios o un mortal, y la verdad serd indubitable» [...]
a un rehén enviado por el pueblo moloso le corté el cuello con el filo de su espada
y una parte de los miembros, y asi semimuertos, los ablandé en agua hirviendo
y otra la tosté sobre el fuego. Tan pronto como las sirvié a la mesa, yo con rayo
vengador hundi su casa [...] la ropa se transforma en pelo, en patas los brazos: se
convierte en lobo y conserva las huellas de su antigua figura (2005, pp. 207-243).

Dejando a un lado las referencias grecorromanas, el resto de Europa tam-
bién conocié a criaturas similares, de hecho, el norte del continente estd plagado



de historias que los referencian, caso de Fenrir, un lobo perteneciente a la mitolo-
gia de esas tierras que comparte nombre intencionadamente con el potteriano. Hijo
de Loki, era padre de todos los lobos y de Skoll? y Hati®. Tenfa un tamano mons-
truoso y un cardcter muy agresivo, convirtiéndose en un ser incontrolable para los
dioses, por lo que decidieron encadenarlo. Lamentablemente esta medida no surtiria
efecto pues fue capaz de liberarse de sus cadenas y arrancarle un brazo al dios Tyr.

A nivel iconogréfico su representacion y caracteristicas parecen estar relacio-
nadas con los Bersekers, guerreros vikingos que combatian semidesnudos, cubier-
tos por pieles de 0so que «eran insensibles al dolor y casi tan fuertes como los estos
o los toros. Podian llegar a morder sus escudos y no habia fuego ni acero que los
detuviera» (Sommerville y McDonald, 2010, pp. 162-163).

Los Ulfhédnar (Bersekers) se mencionan en varias sagas nérdicas. En el
poema Haraldskvadi se dice de ellos:

Hablaré de los berserkers, los catadores de sangre,
Aquellos héroes intrépidos, ;como trataban

a los que se vadean en la batalla?

Piel de lobo les llaman.

Portan escudos sangrientos.

De puntas rojas son sus lanzas cuando marchan.
Forman un grupo apretado, cerrando filas.

El principe, en su sabiduria, confia en ellos,

En los que cortan los escudos enemigos.

(Fulk, 2012, en Whaley, p. 91)

Sturluson, por su parte, se refiere a ellos en la saga Ynglinga de la siguiente
manera: «Los hombres de Odin se precipitaron hacia adelante sin armadura, locos
como perros o lobos, fuertes como osos o bueyes, masacran a los principes de un
solo golpe, y ni el fuego ni el hierro los atemoriza. Su furia es conocida como Ber-
serkergang» (2012, p. 28).

El rey Harald I de Noruega aparece acompanado por algunos de ellos en sus
diferentes ofensivas para la unificacién del reino durante el siglo 1x d.C. y, a pesar
de estar bien considerados como guerreros e infundir miedo entre sus adversarios,
lo cierto es que la sociedad les fue marginando ya que se les comenzé a tachar de ser
psicolégicamente inestables. Quizd por esta mezcla de fiereza y desconocimiento,
una leyenda recorreria el norte de Europa en la que se les transformaria popular-
mente en hombres-lobo, lo que junto a la llegada del cristianismo hizo que se les
temiera atin mds pues se les relacionaba con el diablo. La saga Volsunga apuntalé
esta creencia en la licantropia afirmando que Sigmund y su hijo gruffan y aullaban
como lobos en sus combates (Heath y Angus McBride, 1985, p. 47).

* Era el lobo que seguia al sol.
3 Era el lobo que perseguia a la luna.
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Sea como fuere, la existencia de estos seres no sélo se redujo a los corpus
mitoldgicos pues, por ejemplo, el ciclo artirico recoge también la historia de un
licdntropo llamado Melion?, lo que demuestra que durante los siglos del Medievo
la licantropia fue un tema recurrente (Beringheli, 2014).

Las historias de los licdntropos podrian relacionarse con los cambia formas,
pero lo cierto es que no tienen nada que ver unos con otros. Los primeros se con-
vierten en lobos una vez al mes mientras que los segundos pueden convertirse en
diferentes animales. Incluso en las leyendas celtas existen relatos de personas que se
convierten en animales, como los selkies’.

El ejemplo mds de este uso claro lo tenemos con Los Merodeadores. Remus
Lupin era un licintropo, pero James Potter se transformaba en un ciervo, Sirius Black
en un perro y Petter Pettigrew en una rata. Como vemos, los tres tltimos tienen la
capacidad de cambiar de forma y en palabras de Green, no hay constancia de cambia
formas que lo hiciesen en lobos (1995, pp. 70-72); mientras que Lupin adquiere su
condicién por la mordida de Greyback, como ya hemos apuntado con anterioridad.

Rowling en Pottermore le dedica una entrada titulada: «Why Fenrir Gre-
yback was the creepiest villain in the Harry Potter books?», en la que subraya la
maldad de este personaje: «Once Voldemort had ascended back to power, we were
‘lucky’ enough to encounter some of the awful people who surrounded him. Wor-
mtail, Bellatrix Lestrange and Barty Crouch Jr were particularly deranged, but there
was one lesser-known follower of the Dark Lord: Fenrir Greyback, known as ‘the
most savage werewolf alive’» (2017c¢).

El equipo creativo de los filmes no indica una fuente tnica para la gesta-
cién de Greyback, por lo que es probable que mezclen todas estas fuentes mitol6gi-
cas que, por otra parte, forman ya parte del acervo cultural de Occidente. Es asi que
le cubren de un vello suave que envuelve pecho y cara, no pudiéndose identificar la
linea de nacimiento de la cabellera. Revenson anade, ademds, que: «para conseguir
la sutileza del pelo lobuno, el maquillaje de la criatura consistia en siete prétesis de
silicona que fueron pintadas meticulosamente» (2017, p. 116).

En conjunto, este personaje surge en la pantalla con la imagen tradicional
de un licdntropo, pero con la maldad que las leyendas nérdicas atribufan a los ber-
sekers, sin que en ninguna informacién se confirme o se desmienta.

4 Su historia se recoge en una balada bretona, fechada en 1190 y conservada en la Bibliothe-
que de lArsenal de Paris. El relato cuenta que se ha convertido en licdntropo por amor a su esposa
quien termina traiciondndole.

> Son criaturas mitoldgicas pertenecientes al folklore irlandés, escocés y feroés. De ellos
se dice que viven como focas en el mar pero que se despojan de su piel para convertirse en humanos
cuando llegan a tierra firme.



Fig. 20. (De izquierda a derecha) Legolas, Arwen, Galadriel y Tauriel. Imdgenes promocionales de

El Sefior de los Anillosy El Hobbit, 2001-2014, EE. UU. Fuente: www.pinterest.com.

2.8. ELFOS

En las novelas de fantasia anglosajonas resulta absolutamente verosimil que la
presencia de un elfo remita, sin lugar a duda, a la figura de Legolas, Arwen, Galadriel
o Tauriel, todos ellos procedentes del cosmos tolkiano (fig. 20). Pero dejando de lado
estas obvias referencias, los elfos son criaturas que aparecen en casi todos los imagi-
narios de los diferentes pueblos del norte de Europa, las Islas Britdnicas e Islandia.

Segtin Berndrdez, es dificil identificarlos claramente porque apenas se tie-
nen datos sobre ellos. Este autor sefala ademds que: «buena parte de nuestra infor-
macién procede de la Inglaterra anglosajona, regién donde los recuerdos del antiguo
paganismo son mds bien escasos» (2002, p. 142).

En las leyendas nérdicas, los denominados «elfos de la luz» pertenecian a
uno de los nueve mundos que estaban conectados al drbol Yggdrasil, poseyendo la
habilidad de viajar a Midgard o a Asgard para aparearse. Los hijos nacidos entre
estos y humanos fueron considerados por los pueblos del norte de Europa como
héroes, a semejanza de un Heracles escandinavo.

Existen muchos tipos de elfos, pero hay una especie en concreto que guarda
bastantes similitudes con los que pueblan el mundo mdgico de Harry Potter: los
brownies, pequenos, domésticos, ayudantes en los quehaceres de la casa a cambio
de techo y comida. Presentan forma humana y tienen el rostro arrugado, viviendo
la mayoria de ellos en un hogar durante toda su vida. A pesar de este retrato bona-
choén, las leyendas populares anglosajonas dicen que los elfos domésticos ingleses eran
mds propensos a ofrecer ayuda que los escoceses. En esta linea, Berndrdez apunta a
que «... es posible que los elfos fueran en su origen divinidades estrictamente loca-
les encargadas de proteger la economia familiar. Los elfos son bdsicamente buenos,
y s6lo cuando se les deja en el olvido podian producir algunos prejuicios menores»
(2002, p. 142).

Esos seres son lo que se relacionan directamente con los creados por la escri-
tora britdnica, especialmente con Dobby (figs. 21 y 22) y Kreacher, los dos que apa-
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Fig. 21. Artista desconocido, Boceto conceptual Fig. 22. Péster promocional de Harry
primerizo de un Dobby cubierto Potter y la Cdmara de los Secretos, 2002.
de toallas, EE. UU. Fuente: Warner Bros.
Fuente: Revenson ]. El gran libro de las criaturas
de Harry Potter. Barcelona: Norma Editorial.

recen repetidamente en la saga. El primero lo hace en Harry Potter y la Cdmara de
los Secretos, siendo presentado como «una pequefa criatura que yacia en la cama con
unas grandes orejas, parecidas a las de un murciélago, y unos ojos verdes y saltones
del tamafo de unas pelotas de tenis» (Rowling, 1998, p. 18). En el filme desarro-
lla una lealtad hacia Harry Potter mayor incluso que la que tenia hacia su familia, a
lo que este corresponderia liberdndolo de su servidumbre a los Malfoy, una familia
adinerada de sangre pura que, ademds, estaba emparentada con otras de alta alcur-
nia mégica, como los Black, los Lestrange o los Greengrass. Por ello los disefiadores
consideraron que «debia de tener una apariencia poco sana, macilenta, de prisio-
nero de guerra, resaltada por la piel sucia y la falta de tono muscular» (Revenson,
2015, p. 124). Esta fisonomia y su postura siempre encorvada parecen ser el reflejo
de sus afos de sumisién.

En sus antipodas estaria Kreacher (figs. 23 y 24), el elfo doméstico de la
familia Black, al que Harry conoce cuando llega a la casa de Sirius en Grimmauld
Place n.° 12. Su menosprecio hacia los mestizos le lleva a hacer afirmaciones como:
«... apesta a alcantarilla y por si fuera poco es un delincuente», haciendo referencia



Fig. 23. Rob Bliss, Boceto de Kreacher para Harry
Potter y la Orden del Fénix, 2007, EE. UU.
Fuente: Revenson J. El gran libro de las criaturas
de Harry Potter. Barcelona: Norma Editorial. Fig. 24. Kreacher, Fotograma
de Harry Potter y la Orden del Fénix,
2007, EE. UU.
Fuente: pelicula Harry Potter
y la Orden del Fénix.

a Mundungus Fletcher, anadiendo: «pero ella no es mucho mejor (Sra. Weasley),
una repugnante traidora a la sangre con unos crios que enredan la casa de mi ama,
oh, mi pobre ama (la madre Sirius), si ella supiera, si supiera qué escoria han dejado
entrar en la casa, qué le dirfa al viejo Kreacher, oh, qué vergiienza, sangre sucia, hom-
bres lobo, traidores y ladrones...» (Rowling, 2003, p. 118). El discurso supremacista
defendido por el elfo hace que menosprecie a su amo, el padrino de Harry; no
obstante, la lealtad que guardaba a su familia hacia que no pudiese traicionarlos.

Para su disefio y caracterizacion partieron de Dobby intentando hacer algo
totalmente opuesto, colocdndole una piel envejecida y flicida, al igual que las ore-
jas. Sus movimientos, a diferencia del primero, eran lentos y pesados, y su rostro
denota siempre disgusto e intolerancia por tener que soportar constantemente en su
casa la visita de lo que él llamaba «traidores a la sangre».

Rowling, en Harry Potter y la Orden del Fénix afirma que: «iba desnudo,
con la excepcién de un trapo mugriento atado, como un taparrabos, alrededor de
la cintura. Parecfa muy viejo. Le sobraba piel por todas partes y, aunque era calvo
como todos los elfos domésticos, le salian pelos blancos por las enormes orejas de
murciélago» (Rowling, 2003, p. 118).

En las novelas se nombra a alguno mds, pero en los filmes no aparecen sino
los ya citados, siendo, como vemos, su filiacién iconografica mds cercana a la de cual-
quier personaje grotesco que pareciese salido del teatro medieval, con esa hibridacién
de lo humano y lo fantistico, trascendiendo los limites de ambas realidades y exa-
gerando la forma monstruosa del ser, subrayando de esta forma su aspecto trégico.
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3. CONCLUSIONES

Resulta evidente que los seres fantdsticos en la obra de Rowling suelen poseer
caracteristicas fisicas hibridadas de diferentes mitologias, no existiendo pureza de
sangre grecolatina, nérdica o nativa americana. Por otra parte, tras nuestro acerca-
miento, podemos entrever que cuando se usan personajes (animales y bestias en este
caso) procedentes del complejo cosmos cético/ndrdico, se toman preferentemente
algunos elementos, bien entresacados de su aspecto o de la psicologia de estos, pero
rara vez confluyen ambos elementos en sus creaciones (tabla 1).

Cuando el ser surge de préstamos grecolatinos, se centra especialmente en
cuestiones de reformulacién iconogréfica, viéndose modificados en su cardcter o vio-
lenta actitud gracias a los elementos psiquicos de la barbara y castrense sociedad/mito-
logia escandinava, aportando asi nuevas facetas creativas al bestiario rowlingniano.

J.K. Rowling nunca crea un ser desde cero, por lo que resulta siempre fac-
tible seguir y encontrar una, o mds de una, fuente creativa. Hay que tener en con-
sideracién que la autora nunca las desvela, por lo que los investigadores tenemos
que leer entre lineas las declaraciones online que suele hacer sobre estas para que
nos sirvan de orientacién en las deducciones que podamos hacer sobre sus fecun-
dos referentes creativos.

Las fuentes mds recurrentes de la mitologfa nérdica son las eddas poéticas y
prosaicas, asi como en algunos textos redactados tras la cristianizacién durante los
siglos del Medievo. Recordemos que no tienen una religion revelada y, por tanto,
no poseen un libro sagrado. Lo que conocemos de su cosmogonia deriva de textos
dispersos que fueron recogidos por la tradicién oral, como suele suceder con algu-
nas de las leyendas vikingas, o las populares de Irlanda, como los ciclos Ultonianos
y de Ossian, o las procedentes de las tierras altas de Escocia, asi como de algunos
de los relatos de los ciclos artiricos.

Evidentemente, cuando Rowling hace alusién a los relatos de la literatura
medieval anglosajona, lo hace a estos tltimos ciclos a los que nos referimos. No obs-
tante, solo se citan en determinadas ocasiones, como el caso de Melién, un licin-
tropo que pertenecia a la mesa redonda del rey britano, pero nunca los emplea como
fuente iconogréfica.

Por todo ello, la obra de la escritora britdnica presenta una serie de singulari-
dades que la hacen diferente de muchos de sus referentes literarios, incluso si entrad-
semos a valorar las esferas que estos singulares seres comparten con los humanos en
las pdginas de sus novelas. Es probable que todo ello devenga de la estructura mul-
ticapa de sus relatos (Sola y Marcos, 2021) y de su cercania a los pardmetros narra-
tolégicos de la literatura posmoderna. Aunque siendo todavia un proceso que estd
en continua construccion, es posible que la propia autora puntualice algunas de las
reflexiones que hemos volcado en estas paginas.



TABLA 1

CRIATURA  FUENTE LITERARIA MITOLOGIA DE ORIGEN FUENTE SINGULARIDADES
Grecorromana (Cer- Grecorromana: los 12
Harry Potter y la trabajos de Hércules  Custodia la piedra
Fluffy . bero) 2 .
piedra filosofal s Nordica: Edda poéti- filosofal
Nérdica (Garm) L,y
ca Grimnismdl
Comparte caracte-
Grindylow Ha'rr'y Potter y el Folklore del norte de Tradicién oral risticas con el kraken
Ciliz de Fuego Gran Bretana vikingo y los peces
abisales
Animales Fan- Celta Es un equino marino
Kelpie tdsticos y dénde Folklore de las Tradicién oral q
. . de color verde
encontrarlos Highlands de Escocia
Tiene aspecto de
Dfagon Harry Potter y el o . serpiente. Su c?la ter-
Galés verde p Bestiarios medievales mina en una ptay sus
; Ciliz de Fuego .
comuin alas son semejantes a
la de los murciélagos
Un corcel huesudo,
pricticamente esque-
. . lético.
Noérdica (Sleipnir) ,
Thestral Harry POtter,y.la Folklore danés (Hel- ~ Nérdica: Sturlusson LSRR DL
Orden del Fénix . den verlos aquellos
heim) X
que han tenido una
experiencia cercana a
la muerte
Tiene la forma de un
Thunder- /'-\n.lmales f:an— Nativa-americana Nordica: Edda dguila majestuosa
. tésticos y donde e o capaz de detectar el
bird Noérdica (Hrasvelgr) poética X
encontrarlos peligro y provocar
tempestades
Grecorromana:
Ovidio Unos se convierten
Hombres Noérdica: el poema en lobos y luego
lobo: Fenrir Grecorromana (Licaén)  Haraldskvedi, lasaga  vuelven a su forma
Grc. back Toda la saga de Noérdica (Skoll, Hati, Ynglingay lasaga  humana. Otros, como
R)c,mus Harry Potter Bersekers) Volsunga Greyback mantienen
yL o Ciclo arturico (Melién) Ciclo arturico: las una imagen hibrida
up leyendas del Rey Ar-  entre la bestia y la
turo y los caballeros  apariencia humana
de la Mesa Redonda
Son domésticos y
Elfos: Folklore de los pueblos les gusta ayudar a
’ Toda la saga de del norte de Europa, . la gente. Sus orcjas
Dobby y N Tradicién oral
Kreacher Harry Potter las Islas Britdnicas e son como las de los

Islandia

murciélagos. Visten
trapos harapientos.
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RESUMEN

Este articulo estudia y tiene como objetivo presentar el catdlogo de pintura Novohispana
con la temdtica guadalupana que se conserva en el monasterio de San Leandro de Sevilla. El
estudio estd estructurado en diferentes apartados: una introduccion, un estudio que relaciona
el Nuevo Mundo y el monasterio de San Leandro, el andlisis de la iconografia guadalupana
y su llegada a Sevilla, asi como las obras del cenobio agustiniano.

PALABRAS CLAVE: pintura novohispana, monasterio de San Leandro de Sevilla, virgen de
Guadalupe, arte virreinal, Juan Correa, pintor mexicano Joseph de la Cruz.

SO WELL KNOWN, SO VENERATED AND APPLAUDED.
THE ICONOGRAPHY OF GUADALOUPE
IN THE MONASTERY OF SAN LEANDRO OF SEVILLE

ABSTRACT

This article studies and aims to present the catalogue of Novohispanic paintings with the
theme of Our Lady of Guadalupe that are kept in the monastery of San Leandro in Seville.
The study is structured in different sections: an introduction, a study that relates the New
World and the monastery of San Leandro, the analysis of the iconography of Guadalupe
and its arrival in Seville, as well as the works in the Augustinian monastery.

KEeywoRrDs: novo-hispanic painting, San Leandro monastery in Seville, Virgin of Guada-
lupe, viceroyalty art, Juan Correa, mexican painter Joseph de la Cruz.
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1. INTRODUCCION

En las tltimas décadas el arte Virreinal o Novohispano ha sido objeto de
un creciente interés por parte de los investigadores. La creciente bibliografia sobre
el mismo, asi como la adquisicién de sus obras por parte de notables museos son
una clara consecuencia de ello. En esta modesta pero necesaria tarea debe inscribirse
ahora el estudio que presentamos. En ¢l analizamos cinco obras, en parte inéditas,
que se conservan en el interior del monasterio de San Leandro de Sevilla (Guijo,
2019a, pp. 407-436; 2018a, pp. 157-186; 2017, pp. 609-634. Llordén, 1973) y como
las mismas pudieron llegar a este cenobio.

No conocemos la fecha exacta de la fundacién de este agustino convento
(Miura, 1999, p. 145), sin embargo, parece ser que ya existia hacia el afio 1260 cuando
aparece citado entre las mandas de un testamento que recogié Ortiz de Zuniga
(1796, p. 236)". Igualmente, documentos del archivo monacal® relatan la existencia
de éste poco después de la conquista de Sevilla. Asi lo recogen cronistas e historia-
dores (Arana, 1789, p. 57. Ortiz, 1796, p. 236. Gonzidlez de Ledn, 1839, pp. 82-84;
1844, pp. 85-87. Madrazo, 1884, p. 601. Gestoso, 1889, p. 261)* que catalogan a
San Leandro como cenobio de origen fernandino (Gonzdlez Jiménez, 2006. Gon-
zélez Gonzilez, 1986. Martinez Diez, 1993. Mitre, 1974. Rodriguez Lépez, 1994)
y anterior al siglo x1v. El monasterio sufrié en sus inicios el traslado de su emplaza-
miento hasta en tres ocasiones. Respecto al lugar que ocupa actualmente, recoge el
Protocolo del convento la donacién que escasos dos meses antes de su fallecimiento,
pues murié el 23 de marzo de 1369 (Diaz, 1995, p. 369), concedié a la comunidad
de San Leandro el rey Pedro I. Se trata de las casas en las que a dia de hoy continta
teniéndolas en propiedad desde el 19 de enero de 1369“.

Entre el patrimonio artistico de este monasterio (Guijo, 2018b; 2019a) se
encuentran multitud de imdgenes con sus distintos apelativos y advocaciones, asi
como obras pictdricas de diferente temdtica y estilo. La proveniencia de la mayoria

! «Subsistian ya también en toda forma los Conventos de San Pablo, San Francisco, la Mer-
ced, la Trinidad y San Leandro: para todos y para su obra hay legados pios en un testamento de este
ano (1260); al de San Leandro, que es su primera memoria, dice para los Cofrades de San Leandro;
¢ 4 las devotas Monjas que alli moran: vese que habia ya Cofradia y morada de mujeres Religiosas
con titulo de San Leandro...».

2 Archivo del monasterio de San Leandro (en adelante, AMSL). Memoria y Tradicién de
la venida de la milagrosa Imagen de Marfa Santisima con el Amabilisimo titulo de las Virtudes, y
milagros que la Sefora ha obrado por mediacion de esta hermosisima y devota Imagen. Sevilla, 1 de
octubre de 1817, ms. Anotaciones en diferentes libros de cuentas de diferentes siglos, ms. y otros
legajos del archivo conventual donde se recogen los origenes del mismo, ms.

3 Confréntese también la seccidn especial del Archivo Municipal de Sevilla, que com-
prende los papeles y documentos adquiridos por el Excmo. Ayuntamiento de la testamentaria del Sr.
Conde del Aguila. Comunidades religiosas. Convento de monjas de San Leandro, tomo I, nimero
15, hay dos relaciones, ms.

4 Libro de Protocolo del monasterio de San Leandro (en adelante, LPMSL) 1666, cuad. 1,
f. 4v. Privilegio. Pedro I. 19 de enero de 1369, ms.



de ellas nos resulta desconocida desde el archivo monacal. Sin embargo, testimo-
nios expertos nos indican que su origen podria estar en el pago de la dote de una
postulante, en una dddiva a la comunidad, en el encargo del propio convento al
artista o podria haber pertenecido a alguna de las seglares, damas de noble linaje o
de acompafamiento que sin profesar en la orden vivian en el cenobio (Pefia, 2010,
p. 114). Las mismas estaban presentes de forma cotidiana en las celdas de las reli-
giosas y en las principales estancias de la clausura. Nos encontramos ante obras de
meditacion desde la intimidad de la religiosa y objeto de piadosas reflexiones. Des-
graciadamente, los avatares histéricos hicieron una gran mella en la pinacoteca de
este cenobio. La necesidad del convento y las diferentes desamortizaciones provoca-
ron la dispersién de sus obras, bien siendo malvendidas, bien siendo expoliadas. El
desprecio de la escultura en este periodo permitié la conservacion de las piezas de
este noble arte, no corriendo la misma suerte la pintura, ni la orfebrerfa conventual.

2. ELNUEVO MUNDO Y EL MONASTERIO DE SAN LEANDRO

La situacién de Sevilla como puerto y puerta de Indias fue un aliciente para
todos aquellos sonadores que buscaban la mejora de sus condiciones de vida, gracias
a las transacciones comerciales y mercantiles que se daban en la ciudad en torno al
puerto. Fruto de estas, el convento de San Leandro que no dejé de participar en este
entramado de relaciones, recibié entre sus miembros descendientes de familias de
comerciantes afincadas en Sevilla que adquirian el estado religioso. Igualmente, los
fieles encontraban en las imdgenes de San Leandro el consuelo a sus dolencias y la
seguridad para vencer la incertidumbre antes y durante la partida, ya fuera la fisica
al Nuevo Mundo, como la espiritual tras la muerte, esperando la resurreccién pos-
terior. Esas promesas llegaban a materializarse a la vuelta de sus viajes fisicos con
preseas, en accion de gracias, y donaciones pro remedio animae, asi como por la dote
de las religiosas entrantes. Se conservan diferentes libros registro de sus miembros
donde en la mayoria de los casos se indicaban ciertos datos de importancia sobre las
religiosas y sus familias. Estos contienen pocos vacios documentales desde 1603. En
el primer volumen no conocemos la procedencia de las religiosas de San Leandro,
salvo contadas excepciones’. No parecié ser un elemento importante para los ama-
nuenses pues en la mayoria de los asientos no se indicaba, ni siquiera lo pregunta-
ban en muchos casos, pudiendo coincidir con el origen sevillano de las aspirantes.
Si destaca el origen de las religiosas que vienen de otras ciudades fuera de Sevilla,
como Lisboa, Madrid y Jerez de la Frontera. Otras actas nos indican junto con la
procedencia de las hijas la de sus padres, asi como la vecindad de los mismos, donde
resefamos uno de ellos, en relacién con nuestro articulo, que se encuentra residente

> Libro de Profesiones del convento de San Leandro (en adelante, LPCSL) 1603. «Libro
donde se acientan los hdvitos, examines y velos de San Leandro de Civilla. Siendo el mes de noviem-
bre del afio de mil y seis cientos y tres».
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en las Indias®. Se trata del padre de la religiosa Beatriz Laso de la Vega, hija de Anto-
nio de Villacis. Se indica que no conocié a su madre ni sabe su nombre, tomando
el habito el 26 de agosto de 1618, a los 12 anos (Guijo, 2018¢, p. 195). Fue comiin
que las hijas de mercantes viudos tomaran el hdbito en un convento de clausura,
tras realizar el pupilato a temprana edad.

En el segundo volumen de 1636, la procedencia geogrifica, a diferencia del
anterior, es un elemento a tener en cuenta que se incluye en pricticamente la totali-
dad de las actas estudiadas. La gran mayoria de nuestras religiosas procede de Sevi-
lla existiendo un porcentaje de mujeres con otros origenes nacionales, europeos y
de territorio transocednico. Los elencos de religiosas agustinas provenientes de las
Indias fueron concretamente dos, de las ciudades de Lima’ y de México®. Ana de
Carrascosa, hija de Juan de Carrascosa y Antonia Marcelo, profesé el 15 de sep-
tiembre de 1636, nacida en Lima (en las Indias). Igualmente, Gema Federigui, hija
de Santos Federigui y Josefa, tomd el hébito el 29 de enero de 1646. Se indica que
naci6 en México (en Indias) (Guijo, 2019c, p. 43).

Por tltimo, el tercer libro de profesiones de 1700 del convento de San Lean-
dro de Sevilla, abarca el periodo de 1713 a 1868°. Este contempla la procedencia
geogrifica de sus aspirantes como un elemento a tener en cuenta que se incluye en
todas las actas estudiadas. Con un origen en territorio americano la comunidad
de religiosas agustinas cont6 con una hermana proveniente de La Habana (Guijo,
2019b, pp. 175-176)". No se nos indica, junto con la procedencia de las hijas, la de
sus padres, como asi ocurrié en algunos casos de los volimenes anteriores, ni tam-
poco la vecindad de los mismos. La religiosa fue Josefa Joaquina Romeo, hija de
Blas Martin Romeo y Juana Catalina de Castro, que tomé el hdbito el 7 de abril de
1801. Esta nacié en Cuba (Guijo, 2020, p. 114).

Otro documento, que puede iluminarnos en cuanto al origen de la relacién
patrimonial virreinal del monasterio de San Leandro es una coleccién de milagros y
gracias concedidas por la mediacién de Nuestra Sefiora de las Virtudes, imagen de la
Virgen que se encuentra en el monasterio de San Leandro. En el archivo conventual
del convento de San Leandro se conserva una memoria manuscrita sobre el origen
milagroso de la imagen de Nuestra Sefiora de las Virtudes, en la cual se indica su lle-
gada al convento, asi como los favores y gracias concedidos mediante su intercesién:

Memoriay Tradicién que se conserva en el Archivo de este Real Convento del Sefior
San Leandro, orden de Nuestro Gran Padre el Sefior San Agustin, de esta ciudad
de Sevilla, de la venida de la milagrosa Imagen de Marfa Santisima con el Ama-

¢ LPCSL 1603. Acta 122.

7 LPCSL 1636. Acta 13.

8 LPCSL 1636. Acta 97.

? Aunque su portada indica que la redaccién del presente libro comenzé en el afio 1700,
la primera acta que se recoge pertenece al afio 1713.

1 LPCSL 1700. Acta 360, tiene correspondencia con el acta de profesién 368.



bilisimo titulo de las Virtudes, y milagros que la Sefiora ha obrado por mediacién
de esta hermosisima y devota Imagen.

El mismo fue realizado a peticién de Rafaela de San Francisco de Borja
Zerralde, religiosa del convento de San Leandro'. Este se realizé a partir de papeles
y legajos sueltos que se encontraban en el archivo conventual, asf como «por apuntes
que prestd la citada religiosa en manifestacion y justo agradecimiento de los favo-
res que habia recibido de la Santisima Virgen por mediacién de la imagen de Nues-
tra Senora de las Virtudes». La fecha de compilacién fue el 1 de octubre de 1817 y
se realizé en la ciudad de Sevilla, dentro del citado monasterio. Aunque el manus-
crito fue elaborado en 1817, los hechos que se recogen en el mismo son anteriores
a ese ano, como asi se indica en el propio libreto. En éste se describen nueve histo-
rias milagrosas siendo al menos siete de ellas anteriores a la fecha indicada. Las dos
primeras tienen que ver con el rescate de dos ndufragos indianos y como estos invo-
cando a la Virgen de las Virtudes fueron salvos y agradecieron a la imagen con pre-
seas ejecutadas en aquél continente la intervencién divina.

«Refieren las religiosas modernas, por habérselo oido contar a las antiguas,
prosigue el relato, que una hermana de religién, muy devota de la Sagrada Euca-
ristia, «pasaba las mds de las noches acompafando al Santisimo Sacramento». En
una de ellas estaba mirando a la iglesia desde el coro, hacia la una o las dos de la
noche, y vio como un hombre estaba asido a los vestidos o ropajes de la Senora de
las Virtudes. Debido a la escasa luz de las limparas de aceite, la religiosa apercibié
que el caballero tenfa un armador colorado e iba en mangas de camisa. La religiosa
se turbé creyendo que era un ladrén que intentaba despojar a la Virgen de aquellos
objetos de valor que portaba, y como nada podia remediar, estuvo mirdndolo mds
de dos horas, admirdndose de que dicho hombre no se movia. Finalmente, al cabo
de dicho tiempo, sin saber c6mo ni por dénde, desaparecié. Creci6 entonces mucho
mids la admiracién de la religiosa por no haber visto el lugar de su salida, pues veia
que las puertas estaban cerradas. Con esta confusion determiné permanecer en el
coro hasta que viniese el sacristdn a abrir la iglesia y llegada la hora le dijo: «Mire la
iglesia que hay gente en ella». Asi lo hizo, pero no hallé a nadie. La religiosa insis-
tia en que habia visto a un hombre y el sacristdn se abismaba, «porque no hallaba
tal hombre quedando la porfia en este estado».

' LPCSL 1700, pp. 225v-228r. La religiosa era natural de la «Corte de Madrid», hija de
Andrés Serralde y de Mariana Barcaneda. El libro registro recoge su profesion el dia 17 de agosto
de 1777 junto con la de su hermana Maria de Loreto. Tenia la edad de 26 afos. En el mismo libro
se recoge la aceptacién y toma de hdbito de las mismas un afio antes, el dia 16 de junio de 1776
(pp- 219v-222r). La citada religiosa encarg la realizacién del manuscrito a la edad de 66 afos, a los
40 afios de su profesion religiosa. Por tanto, desconocemos la identidad de su redactor. Aunque por
la caligrafia y decoracién del mismo intuimos que debié de ser una religiosa del mismo Monasterio.
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Pasado el tiempo, se presenté un dia en la iglesia un indiano, que traia una
corona y potencias de plata sobredoradas con sobrepuestos imitando a piedras'®. Este
dijo a las religiosas que le manifestasen a la Virgen de las Virtudes, a quien debia la
vida, porque habiéndose suscitado una gran borrasca en alta mar, el barco en que
venia habifa naufragado. Tras el fatal acontecimiento se encomendé de todo cora-
z0n a esta santisima imagen, a quien le parecié habia visto y asiéndose de sus vesti-
dos, estuvo cerca de dos horas en una tabla milagrosamente. Le habia prometido a
la Senora que tan pronto como llegase a esta ciudad vendria a darle gracias y traerle
la corona y potencias prometidas. Todo el relato fue oido por la religiosa y ésta le
pregunté en qué mes, semana, dia, y hora habia sido la borrasca y qué traje tenia
puesto. Por su declaracién pudieron comprobar que todo era idéntico a cuanto la
fervorosa monja habia visto aquella noche, con gran admiracién de la comunidad
y de cuantos tuvieron noticia de este prodigio.

En otra época, prosigue el manuscrito, libré esta milagrosa imagen a otro
indiano que naufragara, el cual ofreci6 a la Sefiora que «si lo sacaba en bien le traeria
una gran ldmpara de plata, la que en efecto le dio en justo agradecimiento». Estuvo
alumbrando a la Santisima Virgen hasta 1810 en que fue invadida Sevilla por los
franceses y se vendié con otras alhajas del convento'. Las historias de ndufragos agra-
decidos a las imdgenes marianas son muchas y se recogen en los principales libros de
milagros de aquellas virgenes més veneradas. Este es el caso de los milagros atribui-
dos a Nuestra Senora del Pilar de Zaragoza y su relacién con el mundo de la mar. A
la misma se le atribuye, entre otros, el milagro de librar de un inminente naufragio
de su navio a dos hermanos en la bahfa de C4diz (Gutiérrez Lasanta, 1979). Sevilla,
como hemos indicado, es puerto y puerta de Indias, en este periodo la afluencia de
extranjeros a la ciudad es una prictica generalizada en bisqueda de la prosperidad
econémica, al mismo tiempo, la religiosidad popular estaba inserta en el diario de
los habitantes como un uso social.

12 Se indica en el manuscrito que «es la misma que hoy tiene la Sefiora y el Nifo», no coin-
cidiendo con las que porta en la actualidad, ni con ninguna de las existentes en el Monasterio. Ello
nos lleva a pensar que la misma fue vendida o perdida en un momento posterior a la enajenacién for-
zosa realizada por los franceses, que si conocemos despojaron a dicho altar de sus limparas de plata,
entre otras preseas. O podemos pensar que el compilador se limité a transcribir en el libro el milagro
tal y como se redactd en su momento sin indicar que las mismas fueron enajenadas en un momento
anterior, como si indicé posteriormente con la limpara de plata.

'* El manuscrito alude a la invasién francesa expresamente y al expolio cometido sobre los
bienes del monasterio, asi como a los de la ciudad de Sevilla, puesto que estas notas son pasadas a
limpio y unificadas en este cuaderno el 1 de octubre de 1817.



3. LAICONOGRAFIA GUADALUPANA Y SU EXPANSION

No se equivocaba el jesuita Francisco de Florencia, cuando escribié la insigne
muestra devocional a la mexicana Virgen de Guadalupe, La estrella de el Norte de
Meéxico, publicada en el ano 1688 donde rubricaba la conocida frase: «<En Cddiz, en
Sevilla, en Madrid y en todas las partes de Catholicos, que tiene comercio la Nueva
Espafia, es tan conocida, tan venerada, y aplaudida esta Santa Imagen, que apenas

ay casa, en que no la tengan»'“.

3.1. LA DIFUSION DEVOCIONAL MEXICANA Y SU SIGNIFICACION

La devocién a Santa Maria de Guadalupe fue desde sus inicios, uno de los
ejes de la expansion del catolicismo en América. Su rdpida propagacién en el alti-
plano mexicano desde su milagrosa aparicién a mediados del siglo xv1 a Juan Diego
Cuauhtlatohuatzin en el conocido cerro del Tepeyac, estuvo ligada al origen de la
archidi6cesis bajo el gobierno de fray Juan de Zumdrraga. Pero fue realmente el siglo
xV11, la centuria que vertebrd y encaminé el desarrollo del culto guadalupano, una
etapa crucial, y complicada en Europa en la que, gracias a la defensa licita del clero,
el apoyo de las 6rdenes religiosas y la incipiente sociedad criolla, el hecho milagroso
se convertirfa para la Iglesia y la monarquia en un modelo de legitimacién del poder
virreinal (Mayer, 2010, pp. 20-21).

Fueron las publicaciones del presbitero Miguel Sinchez y la del bachiller
Luis Lasso de la Vega inestimables puntos de certificacién de los origenes del culto
y de la gran difusién que ya tenian por aquel entonces. Estos hechos se reflejaron
en la existencia de una ermita, donde se peregrinaba para conseguir favores de esta
celestial mediadora o en el poder taumattrgico que se le asignaba al ayate, siendo
trasladado a la Catedral por distintas inundaciones acaecidas hacia 1629”. Resulta
curioso que ya por aquellas fechas muchos de los autores que dedicaban sendas publi-
caciones a la historia mariana nos mencionaran la multiplicacién de imdgenes que
se estaba haciendo efectiva durante el siglo xvi1, como fue el caso de Luis Becerra
Tanco (Cuadriello, 1983, p. 33)'. La mds antigua copia existente y documentada
de la imagen original, se le debe al conocido artista Baltasar Echave Orio, en 1606,
que junto con el grabado de las indulgencias de Samuel Stradanus, en 1615, inau-
guraron un rosario de imdgenes inspiradas en el verdadero icono. A la misma vez
que se elogiaba esta devocidn en sermones y publicaciones, la multiplicacién de la

' Florencia, 1688: 181. Referencia que aporta en el capitulo xxx1, «Prosigue la devocién
deste Reyno con la Santa Imagen».

> En 1648 se publicé Imagen de la Virgen Maria Madre de Dios, de Guadalupe milagrosa-
mente aparecida en la ciudad de México, recogiendo la tradicién oral de las mariofonias por primera
vez. Un afio después, en 1649.

16 Destacamos su obra Origen milagroso del santuario de Nuestra Seriora de Guadalupe,
extramuros de la ciudad de Mexico.
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Figura 1. Samuel Stradamus, Detalle Virgen de Guadalupe, s. xvi1.
Museo Franz Mayer, México.

imagen estaba siendo efectiva en distintos puntos de la geografia mexicana, como
fue el caso de Puebla, Oaxaca, Querétaro o San Luis de Potosi (fig. 1).

Sobre esta expansion, Jaime Cuadriello apunta que fue fértil entre los gober-
nantes que llegarfan a Nueva Espafa, en el caso del Conde de Salvatierra o del pri-
mer duque de Alburquerque, ganando especial fama y devocién. Este papel no fue
asumido solo por los que llegaban, sino también por los propios oriundos que debian
partir hacia otro lugar, como fue el caso del virrey conde de Alva de Liste, que llevéd
con su nueva corte de la ciudad de Lima en 1655, la «presea de mayor aprecio y
devocidény, un facsimil de la Virgen (1994, p. 259). La imagen de la Virgen de Gua-
dalupe, en su papel representativo y espiritual se convierte en un emblema para la
sociedad novohispana, de la misma forma que lo fueron los santos de la Contra-
rreforma para los reinos catélicos. Estos personajes que alcanzaron el halo de san-
tidad fueron para la corona ejemplos cercanos y reales, que vivieron y padecieron,
encumbrando en ellos un ideal que la nacién mexicana veria en su imagen poste-
riormente. La Virgen de Guadalupe como imagen aparecida para encabezar la visién
de la Iglesia novohispana, transmitié un mensaje evangelizador clave en un periodo
importantisimo para el establecimiento y la conformacién de los pilares sociales,
politicos y religiosos de la Nueva Espana. De ese sentimiento de exclusividad y dis-
tincién territorial para los indianos, se aplicé el conocido salmo 147: Non fecit tali-
ter omni Nationi, no ha hecho nada igual con ninguna otra nacién (1994, p. 260).
En clave nacional, Jaques Lafaye recoge multitud de ejemplos dentro de esta semdn-



tica sobre la exclusividad de México como pueblo elegido por Dios. De la misma
forma que Abraham fue para Israel, la Virgen de Guadalupe lo fue para México,
recogiendo las palabras de Bartolomé Ita y Parra: «Asi se aparece Maria en Guada-
lupe ddndose a toda (América), y la América toda se da a Maria, formdndose reco-
nocimiento» (Lafaye, 1977, p. 388).

3.2. LA RECEPCION GUADALUPANA EN SEVILLA Y LA PERCEPCION RELIGIOSA

La llegada de las imdgenes guadalupanas al contexto sevillano viene acom-
panada de la difusién literaria que se estaba llevando a cabo en ese momento, gracias
a la publicacién de volimenes tan importantes como el de Nieremberg en Ambe-
res en 1658, Alta en Lovaina en 1663 y Gumperberg en Munich en 1672 (Mon-
tes, 2019, p. 55). El propio Francisco de Florencia, que citdbamos con anterioridad,
en su afdn precursor de la devocién guadalupana, llevé algunas copias a partir de
los anos setenta del siglo xv11, en senal instigadora del culto que pretendia ensal-
zar. La recepcién de la imagen a estos puntos tan sefialados, estaria por completo
ligada a la carrera de Indias y a la circulacién de mercancias, entre ellas, la gran can-
tidad de imdgenes que se llevaron a América, ahora estaban siendo devueltas, como
forma de repuesta devocional de lo acontecido hasta la fecha. Un punto para tener
en cuenta en Sevilla fue la edicién en 1686 de la obra Felicidad mexicana, de Bece-
rra Tanco. En esta nueva publicacién, aparecen cuatro grabados inspirados en las
apariciones que relata el texto segin la tradicién guadalupana, realizados por uno
de los mejores artistas en esta técnica en la ciudad, Matias de Arteaga. El grabador
pudo inspirarse en las obras de Correa que ya circulaban por la ciudad, que conte-
nian, como veremos mds adelante, el icono guadalupano con las cuatro apariciones
(Cuadriello, 1994, pp. 262-263). El grado de difusién de este grabado fue elevado,
introduciéndose en composiciones mexicanas que posteriormente volverian a tie-
rras sevillanas (fig. 2).

En cuanto a la llegada de las obras, Cuadriello achaca que el caso guadalu-
pano comenz6 siendo algo mds «protocolario» (1994, p. 261), aunque no dejaron de
ser elementos puramente devocionales, como fueron los movimientos para las opor-
tunas concesiones litdrgicas que buscaban el padre Florencia y el canénigo Fran-
cisco de Siles. El profesor Francisco Montes aporta multitud de ejemplos, ademds
de indicar algunos de los aspectos y situaciones mds probables que pueden relacio-
narse con la llegada de estas piezas a la ciudad «del Cerro del Tepeyac a la iglesia
sevillana» (2019, pp. 63-116). Lo cierto es que, Sevilla recibié una gran cantidad
de obras a partir del dltimo tercio del siglo xvi1. La situacién geoestratégica de la
ciudad y su relacién con las embarcaciones de la carrera de Indias supuso un claro
acervo para que se acogiese esta devocion americana, ademds de promoverse un con-
texto religioso idéneo para aventajar este hecho (2019, p. 63).

Una de las principales vias de entrada de las imdgenes de la Virgen de Gua-
dalupe, fue la del comercio, encabezado por distintos oficios relacionados con la nave-
gacién. Los largos viajes de ultramar desgranaron el componente piadoso de estas
tripulaciones que eran acompafadas por devociones tutelares de los lugares de ori-
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Figura 2. Atribuida a Alonso Sinchez Coello, Detalle Vista de la ciudad de Sevilla, s. xv11.
Museo del Prado, Madrid.

gen (Ferndndez, 2012, p. 76). Ya desde época colombina, fueron muchas las devo-
ciones peninsulares que se llevaron al continente americano de esta forma. Esta idea
es una de las mds comunes y aceptadas dentro del estudio de la transferencia devo-
cional, destacando el papel de las tripulaciones y los cargadores de indias con princi-
pales vias de introduccién a un lado y otro del Atldntico. Prueba de lo anterior, son
el gran nimero de obras que se conservan en el intervalo de tiempo en el que Sevi-
lla fue el puerto monopolizador del comercio trasatldntico (Montes, 2019, p. 67).
El mecenazgo artistico de particulares podria destacarse en esta serie de
elementos que, en su entusiasmo devocional, quisieron traer una imagen Guadalu-
pana para fundaciones de capillas, mandas testamentarias o dotes familiares. Dar
a conocer la importante devocién mexicana alimentaba a acaudalados particulares,
a promover la ejecucién de una pintura de la imagen venerada en el territorio ame-
ricano, que por distintas causas debieron visitar o conocer. La fama milagrosa del
ayate hacia recobrar una especial importancia, justificando el viaje que muchos de
estos lienzos hicieron hasta el otro lado del Atldntico. Muchos de estos viajes que-



daron reflejados en los registros que se conservan de la Casa de la Contratacién,
documentacién donde solia quedar reflejada parte de la informacién, tanto de comi-
tentes, como de los objetos que llegaban. De esta forma, se justifica la presencia de la
imagen en antiguas casas o legados familiares, parroquias o conventos. Este tltimo
espacio, el de las clausuras sirvieron de grandes receptores de muchas de las obras
que llegaron. A tenor del funcionamiento de estos, muchos de ellos han conser-
vado parte de este legado histérico de imdgenes, que ingresaban en circunstancias
igualmente destacables. Habria que destacar de nuevo el papel del mecenas, india-
nos ligados a la carrera de indias o a la administracion virreinal, que hicieran llegar
imdgenes por donaciones o mandas testamentarias. Aunque en este caso, la relevan-
cia recae en las dotes que muchas profesas debian entregar a su ingreso, como men-
ciondbamos anteriormente. Estas concesiones que se hacia a las érdenes religiosas
contaban con distintos tipos de bienes, entre los que podria encontrarse alguno de
los citados lienzos con la imagen guadalupana, como legado familiar que se entre-
gaba al convento.

Cabe preguntarse sobre las peculiaridades que hicieron que la imagen fun-
cionara y se hiciese tan famosa en el contexto sevillano, algo propio de las devocio-
nes marianas si concurren en algiin hecho milagroso. En lo que respecta al uso de
la imagen como tal, habria que remarcar la visualidad de esta y qué elementos son
afines a la religiosidad popular hispana, remitiéndonos a la iconografia de la Inma-
culada Concepcién (Taylor, 1987, p. 10).

Si existe un tema que destaque en el plano de la religiosidad popular de
Sevilla en el siglo xv11, fue la muestra acusada de piedad mariana de exaltacién con-
cepcionista. A partir del Concilio de Trento, la iglesia contrarreformista auspicié
la promocién del culto a la Virgen Maria, gravemente atacado por los protestantes
que no aceptaban la veneracién de los misterios de su vida. La multiplicacién de
imdgenes, estampas y todo tipo de obras religiosas se extendieron por toda Europa
hasta llegar al continente americano. El climax devocional alcanzé su punto 4lgido
a partir de 1613, en una Sevilla inmersa en la lucha entre franciscanos y dominicos,
6rdenes religiosas que disputaban por la supremacia de sus poderes en la sociedad.
En una serie de sermones promovidos por los seguidores de santo Domingo desde
el extinto convento de Regina Angelorum, se dudé de la certeza del hecho casi dog-
madtico, como era que Maria fuese concebida sin pecado original desde el instante
de su concepcién (Arboleda, 2016, p. 21). El movimiento alenté a todas las capas de
la sociedad, legando una tradicién y creencia sevillana que desembocé en las indul-
gencias necesarias y en la aprobacién de la monarquia (Banda, 1983, p. 41). La sig-
nificacién de la religién para el pueblo era plena y abarcaba todos los aspectos de
su vida, de ahi a que la conmocién del hecho llegase tan lejos. Prueba de ello, son
las juras previas al misterio, que se exigian para acceder a corporaciones o gremios,

base de la sociedad del momento (Dominguez Ortiz, 1984, pp. 237-238) (fig. 3).

17 Documentos conservados en el Archivo General de Indias (en adelante, AGI) en Sevilla.
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Figura 3. Juan de Roelas, Alegoria de la Inmaculada Concepcién, 1616.
Museo Nacional de Escultura, Valladolid.

Si observamos con detenimiento la iconografia de la Virgen de Guadalupe,
bien podria tratarse del prototipo inmaculista extendido por Europa y América a
través de los grabados de principios del siglo xv1. La representacién de la Virgen,
erguida, con las manos juntas en actitud de oracién, vestida con flamantes ropa-
jes, tocada, con manto y corona resulté ser uno de los arquetipos mds usuales de la
figuracién de la Virgen Marfa. Esta interpretacion del modelo aparece en los estu-
dios sobre la imagen de Jaime Cuadriello (1989, p. 48), Gisela Von Wobeser (2020,
p- 58) o Phake-Potter (2003, p. 344), entre otros, encauzando con la representacion
de la Virgen Maria como la «<mujer del Apocalipsis» o la «Tota Pulchra». El modelo
circulé por los territorios de la corona hispdnica, llegando al continente americano
gracias a los frailes evangelizadores franciscanos (Von Wobeser, 2020, pp. 40-41). La
Virgen de Guadalupe se equipararia con la llamada mulier amicta sole (Von Wobe-
ser, 2020, p. 49), la mujer rodeada del Sol, por los caracteristicos rayos que circun-
dan la figura de la imagen.



Como devocién, William B. Taylor aporta que el significado y la devocién
mexicana, la relaciona directamente con el fervor mariano concepcionista tan usual
en la centuria (1987, p. 11). El culto al simulacro mariano guadalupano como figu-
racion de algunos dogmas de la Virgen se refleja en muchos de los sermones que le
fueron dedicados en este contexto secentista, como recoge en su publicacién Flor
de primavera mexicana. Si seguimos una cronologia, Juan de Cepeda pronuncié en
el Tepeyac en 1622, un sermén donde habla de la Inmaculada concepcién como
«blanca azucena, simbolo de pureza y virginidad». Fue en 1661, cuando esta rela-
cién con el dogma mariano se hizo presente en la publicacién de Joseph Vidal de
Figueroa, Theorica de la prodigiosa imagen de la virgen Santa Maria de Guadalupe de
Meéxico. En el marco de la disputa mariana, las palabras de este sermén vincularian
por primera vez la doctrina concepcionista con las apariciones marianas en el cerro
del Tepeyac (Mayer, 2010, p. 106). De este modo, vemos como la intencionalidad
devocional y la asimilacién del icono mariano al misterio concepcionista, afianzé
el papel fervoroso a un lado y otro del Atldntico. La imagen mexicana entronca-
ria con la piedad popular del momento, sobre todo, en el contexto sevillano, justi-
ficando asi la presencia de esta en gran cantidad de espacios, destacando el 4mbito
religioso como uno de los mayores exponentes.

Los conventos de clausura son los lugares donde muchas de estas obras se
han conservado, en sus iglesias o en las partes mds importantes del cenobio, como
los coros, refectorios o claustros. El convento de agustinas de san Leandro ha custo-
diado entre sus paredes algunas de las copias enviadas desde el antiguo virreinato,
fruto del contexto tan exclusivo que vivié la ciudad entre los siglos xv1 y xviir. Al
hilo de matiz devocional, en este convento sevillano existe una imagen que puede
darnos una idea de la importancia de estas iconografias, dentro del marco de la reli-
giosidad cenobitica. Una pintura mural inédita hasta ahora, se ha conservado en
los dormitorios altos del monasterio, construidos en la reforma que tuvo lugar en el
convento a finales del siglo xv1 (Guijo, 2018b). Se trata de una Virgen con el Nifo
que sigue los modelos de grabados alemanes como los de Heinrich Steiner, conser-
vados en la Biblioteca Nacional de Espana, y que guardan una aparente relacién con
el prototipo iconografico concepcionista y con el guadalupano. La Virgen, aparece
representada en pie con el nifio en su regazo, vistiendo los colores habituales ante-
riores a la visién de Sor Beatriz de Silva, de jacinto y azul, tonalidades usuales en
la gran mayoria de representaciones pictdricas marianas. Las vigorosas formas del
manto aparecen tachonadas por estrellas y decoradas en los bordes con una cinta
dorada que recuerda las formas guadalupanas. Siguiendo el modelo que vefamos con
anterioridad, la imagen aparece representada como la Virgen del Apocalipsis, ves-
tida de sol, la luna como pedestal y coronada. La composicion se remata con emble-
mas marianos que aluden a las letanfas lauretanas, como son la fuente, la palmera y
el pozo, y remarcada con una oracién en latin dedicada a la Virgen Maria en clave
concepcionista: «Tota pulchra es, Maria, et macula originalis non est in te. Tu glo-
ria Jerusalem, tu laetitia Israel, tu honorificentia populi nostri». Su parecido con los
modelos anteriormente tratados, sirve de puente que une ambas iconografias desde su
aspecto devocional, acusando el claro funcionamiento del prototipo concepcionista
y la aceptacion del modelo guadalupano en la religiosidad popular sevillana (fig. 4).
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Figura 4. Anénimo, Virgen con el Nio, s. xv1. Real Monasterio de San Leandro, Sevilla.
Fotografia: Daniel Salvador-Almeida Gonzilez.

3.3. OBRAS GUADALUPANAS EN EL CONVENTO DE SAN LEANDRO

El arte religioso conservado en estos conventos es fruto de los siglos de
historia que han colmatado estos espacios. El convento de San Leandro ha custo-
diado gran parte de este legado hasta la actualidad, convirtiéndose en uno de los
lugares mds interesantes en cuanto a arte sacro se refiere en la ciudad de Sevilla. La
coleccidn pictdrica conservada, goza de un extraordinario conglomerado de temas,
donde la representacién de imdgenes de devocién o los llamados «verdaderos retra-
tos», poseen gran importancia. La presencia de la iconografia guadalupana se rela-
ciona con cuatro obras de formatos diferentes, estando las de mayores dimensiones
ligadas a artistas importantes, como el afamado Juan Correa. Las otras dos obras,
de menor tamafo, poseen también caracteristicas importantes. Una de ellas, es una
pintura sobre tabla que sigue el modelo de los conocidos «enconchados, y la otra,
inédita hasta ahora, un lienzo que fue posteriormente recortado y adaptado a un
tamano distinto al que fue concebido.



Figura 5. Juan Correa, La Virgen de Guadalupe y sus apariciones, hacia 1685.
Real Monasterio de San Leandro, Sevilla. Fotografia: Daniel Salvador-Almeida Gonzélez.

La obra de mayor formato es la que se encuentra firmada por Juan Correa
(fig. 5), uno de los artistas mds importantes del panorama pictérico mexicano de
finales del siglo xv11 (Gonzdlez Moreno, 1959. Vargas, 1985. Valdivieso, 1987; Mar-
tinez, 1997; Montes, 2015).

Miguel Cabrera en su obra Maravilla americana, trataria al artista como uno
de los mds cercanos al ayate (1756, p. 10)'®, ya que trabajaba con una copia calcada
de la obra original enfatizando sus rasgos, medidas y detalles, como apunta Elisa
Vargas Lugo y José Guadalupe Victoria en el catdlogo de obras del artista (1985,
p. 196). Asi mismo, Correa se convierte en uno de los propulsores del esquema
que se repitié hasta en las composiciones del siglo xv111, donde aparece la Virgen,

8 Maravilla americana, y conjunto de raras maravillas, observadas con la direccién de
las reglas de el arte de la pintura en la prodigiosa imagen de Nuestra Sra. de Guadalupe de México.

85

A
93

22, PP 71

20

CADERE. REVISTA DE HISTORIA DEL ARTE, 4;

~
N

AC



86

[0]8]
Jo

SADERE. REVISTA DE HISTORIA DEL ARTE, 4, 2022, PP, 71

rodeada de cuatro cartelas con las escenas de las apariciones y una a los pies con
una escena del Tepeyac. Esta disposicién del ciclo narrativo corresponderia con la
disposicién de los lienzos que adornaban los retablos de la ermita del Tepeyac, tal
y como recoge Joaquin Gonzilez Moreno, uno de los mdximos conocedores de la
iconografia guadalupana en Andalucia (Gonzélez Moreno,1959, pp. 13-14). El tema
evolucioné gracias a la recreacién de nuevas molduras para las escenas o la dispo-
sicién de guirnaldas vegetales y angelotes, elementos presentes en el conjunto de
obras guadalupanas firmadas por este prolifico artista mexicano. La fecha de eje-
cucién del lienzo tuvo lugar en torno al afio 1685, por varias razones. Una de ellas
fueron las construcciones que se muestran en la vista de Tepeyac, y la otra la com-
posicién utilizada para la representacién de las escenas de las apariciones. El tema
de la representacién del paisaje en estas obras es usual, estableciendo distintas cro-
nologias, amén de la urbanizacién del territorio durante el siglo xvir. El lienzo de
San Leandro y el conservado en la capilla de San Onofre, guardan muchas relacio-
nes y cierto parecido compositivo, admitiendo Gonzalez Moreno que se trata de los
mds completos de cuantos se conservan (1959, p. 43). Los elementos mds caracteris-
ticos que se avistan en estos paisajes son la ermita construida en 1622, con su atrio y
cementerio abierto con capillas posas, la pequena capilla de indios a espalda, colin-
dando con el monte, y la plaza Real en el lado oeste, delimitada por el conjunto de
casas y la fuente construida en 1678. Asi mismo, se aprecia el conjunto de capillas
que representan los misterios del Santo Rosario junto con el arco triunfal, comenza-
das a construir a partir de 1675. Las obras del nuevo templo comenzaron en 1695,
inaugurando las grandes reformas del espacio a partir del siglo xvi11, cerrando asi
la horquilla cronolégica manejada para avistar los edificios representados.

El parecido que guardan las escenas aparicionistas con los grabados de
Matias de Arteaga hace presentar dos hipétesis, o bien que el grabador hubiese visto
alguna de estas obras para poder realizar las composiciones que fueron publicadas
en 1686 (Cuadriello, 1994, p. 263), o que Correa hubiese utilizado los grabados
para representar las imdgenes de las cartelas. Podria optarse a secundar la primera
opcién ya que, en la tercera aparicidn, los grabados de Arteaga muestran a la Virgen
extendiendo el brazo a Juan Diego, gesto que no se repite en esta obra y si lo hace
en otras, como la citada anteriormente en San Onofre. Un elemento para tener en
cuenta es la errénea distribucién de las apariciones, ya que la primera aparicién se
ve en el dngulo superior derecho, tomando la segunda aparicién el lugar de la pri-
mera (Vargas, 1985, p. 240).

Segtin el poema Nican Mopohua del indio Antonio Valeriano, Juan Diego
escuchd el canto de unos péjaros, dirigiéndose al cerro donde lo esperaba la Virgen®,
donde le delega la tarea de presentarse al arzobispo para que construyese alli una
ermita. Sin conseguir la tarea encomendada, Juan Diego se dispuso a volver a casa,
cuando en el camino se le aparece de nuevo la Virgen®, pretendiendo que volviese

¥ Primera aparicion referente a la cartela dispuesta en la parte superior derecha.
2 Segunda aparicién que corresponde con la cartela.



a ver al arzobispo. Al dia siguiente el prelado le pidié una prueba, ordenando que
siguieran a Juan Diego para poder corroborar el hecho, pero tras su llegada al Tepe-
yac, lo perdieron de vista y la Virgen le pidié que volviese al dia siguiente. El tio de
Juan Diego enferm al dia siguiente, por lo que decidié salir para pedir ayuda, evi-
tando el camino donde se encontraria con la Virgen. De nuevo se le aparecié, mani-
festando que su tio habia sanado y que fuese a recoger rosas al cerro como prueba
de su aparicién al arzobispo®'. La entrada de Juan Diego al arzobispado fue cuanto
menos milagrosa, y una vez que se encontraba en el salén del trono, desplegé la
tilma donde tenia las rosas y apareci6 plasmada la Virgen®*.

La imagen de la Virgen, de gran finura en su ejecucién y siguiendo el modelo
original a modo de «verdadero retrato», centra la composicién, acompanada por los
elementos ya mencionados y la caracteristica orla de flores, realizada con gran maes-
tria. Gonzdlez Moreno pone estas configuraciones florales en concomitancia con las
palabras recogidas por el padre Florencia, acerca de los arcos de flores que ponian
los indios delante de la imagen (Gonzélez Moreno, 1991, p. 20). Asi mismo, en un
sentido metaférico estas flores serfan la fuente de inspiracién para poemas como el
de Primavera Indiana publicado en 1622 por Carlos Sigiienza donde trata a la ima-
gen como copia de las flores, relacionando la primavera, el florecimiento y la viveza
que se le asigna a México como paraiso americano en auge, con la Virgen de Gua-
dalupe como simbolo de esta patria (Mayer, 2010, p. 19).

El lienzo se sitta en la actualidad en la sala capitular del convento, presi-
diendo uno de los espacios mds importantes de la cotidianidad mondstica. Habria
que resaltar que la obra se encuentra en un pésimo estado de conservacién, perdiendo
gran parte de la pelicula pictérica de la parte superior del lienzo y con un impor-
tante oscurecimiento de los barnices, dificultando su correcta lectura.

La segunda obra (Gonzilez Moreno, 1959. Valdivieso, 1987. Montes, 2019)
se encuentra firmada por Joseph de la Cruz (fig. 6), pintor mexicano bastante desco-
nocido, del que se remiten sus origenes tlaxcaltecas. La cronologfa de la obra podria
ser cercana al afio 1688, ya que se fechan otros cuadros del artista como los conser-
vados en la iglesia carmelita del convento del Santo Angel de Sevilla, en la iglesia de
san Martin y en santo Domingo de Osuna (Montes, 2019, p. 198).

El parecido entre todas las pinturas (Vargas, 2005, p. 205), podria relacionar
el hecho de que fuesen mandadas en un mismo viaje, atendiendo a las necesidades
de algunos de los comitentes que reclamarfan estas obras de la imagen, pudiendo
guardar esta relacién entre todas ellas. No debemos pasar por alto la importancia
en este momento, del vinculo entre los artistas y el ayate guadalupano, ya que eran
pocos los artistas que podian realizar imdgenes tan fidedignas del icono. Esto se
debe al recelo, de las multiples copias que existian en el momento, y a la mano de
los autores, que debian ser «indios», como acusa el padre Florencia, ya que eran ellos
los que mejor podian reproducirla. En este caso, la composicién centra su protago-

2 Tercera aparicién representada en la cartela de la izquierda en la parte inferior.
2 Cuarta aparicién.
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Figura 6. Joseph de la Cruz, Virgen de Guadalupe, 1688.

Real Monasterio de San Leandro, Sevilla. Fotografia: Daniel Salvador-Almeida Gonzélez.

nismo en la imagen de la Virgen de Guadalupe, sin las apariciones y sobre un fondo
neutro, visién parecida al original, sirviendo de nuevo como verdadero retrato de
la imagen mexicana. La obra se sittia en el pasillo que se dirige a la escalera capitu-
lar, espacio de trdnsito dentro de la clausura entre las plantas del claustro principal.
El estado de conservacién del lienzo dificulta la identificacién de la firma, aunque
la pintura destaca por el grado de fidelidad, con la imagen original, como puede
verse en el rostro y en el dibujo de sus ropajes. El conjunto de obras fruto del tra-
bajo de Cruz, han querido destacarse como uno de los primeros grandes envios de
estos lienzos a tierras sevillanas (Gonzdlez Moreno, 1959, p. 14).

Otras de las caracteristicas a tener en cuenta son la materialidad y el gusto
de estas obras, donde la complejidad de sus técnicas resulté ser otro de los atrac-
tivos en los que representar el verdadero retrato de la imagen mariana. En la lista
de obras guadalupanas (Montes, 2019, p. 198), se encuentra un famoso «encon-
chado», a medio camino entre artes suntuarias y pinturas. Estas tablas se caracteri-
zan por conformarse con incrustaciones de pequefias conchas de ndcar y pintura al
dleo. Los limites histéricos marcan algunas fechas cercanas a finales del siglo xv1,



Figura 7. Anénimo. Figura 8. Anénimo. San José, s. xv1i1.
La Virgen de Guadalupe, s. xv11L. Real Monasterio de San Leandro, Sevilla.
Real Monasterio de San Leandro, Sevilla. Foto-  Fotograffa: Daniel Salvador-Almeida Gonzélez
grafia: Daniel Salvador-Almeida Gonzdlez.

y la primera mitad del siglo xv111, como fronteras para la fabricacién de estas curio-
sas obras (Garcia, 1980, p. 7). Por la iconografia de estas piezas, habria que remar-
carlas en el contexto de las décadas centrales del siglo xv111, ya que representan la
imagen de la Virgen de Guadalupe y la figura de San José con el Nifo (figs. 7 y 8).

Ambas devociones adquirieron un gran protagonismo tras la epidemia de
matlazdhualt que afect6 a gran parte de la poblacién de Nueva Espana. En ese
momento, se proclamaria a la Virgen de Guadalupe como patrona de la ciudad,
siendo en 1754 cuando el papa Benedicto XIV aprobé el patronazgo de la Virgen
sobre la Nueva Espana (Katzew, 2014, p. 177). Las imdgenes aparecen enmarca-
das por unas cartelas con abundante decoracién vegetal, donde se representan algu-
nas aves y flores, compuestas por las distinguidas piezas de ndcar. La imagen de la
Virgen sigue el modelo propio de la iconografia, destacando la incursién del citado
material para la conformacion de sus ropajes, de la misma forma que San José,
que aparece representado con el Nifo Jests entre sus brazos. Los marcos de ambas
obras, concebidos con esta misma técnica, acenttian la visién general de la compo-
sicién, al estar decorado con roleos vegetales menudos y compactos. Estos encon-
chados fueron publicados en la publicacién del profesor Montes en la reimpresién
del ano 2019, conservdndose ambos en una de las capillas de la parte baja del claus-
tro (2019, p. 283).

PR 7193 89

~
2

2027

1A DEL ARTE, 4;

)

e

ERE. REVISTA DE HSTO

)
J

SCAL

AC



ORIA DEL ARTE, 4,

e

SADERE. REVISTA DE HIST

Figura 9. Anénimo. Detalle Virgen de Guadalupe, s. xvii1.
Real Monasterio de San Leandro, Sevilla. Fotografia: Salvador Guijo Pérez.

De menor tamano, la obra inédita que presentamos en este estudio se encon-
traba en las dependencias del noviciado del convento, anadiéndose al catdlogo de
pinturas de la Virgen de Guadalupe existentes en San Leandro (fig. 9).

El lienzo se encuentra restaurado y a tenor de las caracteristicas del soporte,
podria tratarse de una obra de un formato mayor y que en algin momento de su
historia material, fuese cercenado en sus dngulos hasta conservarse solo un retrato
de medio cuerpo de la imagen, a manera de pequeno cuadro devocional. Por las
caracteristicas pictéricas y fisondmicas del rostro de la Virgen, puede deducirse que
se trate de una obra cercana a los modelos pictéricos mexicanos del siglo xvi. La
forma de delinear las facciones, y el color de la tez irfan variando en la centuria, lle-
gando a los famosos colores grises y mates que vemos en esta obra, elementos que
destaca el profesor Cuadriello en algunas obras de este momento (1994, p. 261).
Seguramente fuese una composicion en la linea de la que hemos tratado anterior-
mente de Correa, modelo usado y actualizado durante este siglo y que trajo multi-
ples variaciones de la mano de los grandes artistas del momento.

REeciBipO: 15-9-2022; ACEPTADO: 7-10-2022
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LA FOTOGRAFIA DE PIO IX. ESBOZO DE UNA HISTORIA
VISUAL DEL PAPADO CONTEMPORANEO
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RESUMEN

El articulo se ocupa del estudio desde una perspectiva estética de uno de los momentos
fundantes del papado contempordneo. La fotografia de Pio IX, primer papa en hacer uso
de los medios de reproduccién técnica de la imagen, da pie a proponer una nueva forma de
adentrarse en el estudio de lo religioso en la sociedad actual. En términos metodolégicos,
en el articulo se ofrece una vinculacién entre la perspectiva desarrollada en torno a los
Estudios visuales y los estudios mds recientes provenientes de la Sociologia de la religion.
Desde esta tltima perspectiva, se propone la interpretacién segtin la cual las instituciones
religiosas actuales son producto de la modernidad y de las condiciones culturales, econé-
micas, sociales y técnicas que esta impone. En este sentido, el papado contempordneo no
es ajeno a estas condiciones, de las cuales, la hiperinflacion de la imagen es una de sus més
importantes caracteristicas. Como conclusidn, en el articulo se propone que la pervivencia
del papado en la contemporaneidad, su definicién como institucién plenamente moderna
desde esta perspectiva estética, se debe en gran medida al recurso a los medios técnicos de
reproduccién de la imagen.

PALABRAS CLAVE: estudios visuales, secularizacién, fotografia, papado, Pio IX.

THE PHOTOGRAPH OF PIO IX. A VISUAL HISTORY
OTULINE OF THE CONTEMPORARY PAPACY.

ABSTRACT

The article deals with the study from an aesthetic perspective of one of the founding mo-
ments of the contemporary papacy. The photograph of Pius IX, the first pope to make use
of technical image reproduction instruments, gives rise to proposing a new way of delving
into the study of religion in today’s society. In methodological terms, the article offers a link
between the perspective developed around Visual Studies and the most recent studies from
the Sociology of Religion. From this last perspective, the interpretation is proposed according
to which the current religious institutions are the product of modernity and the cultural,
economic, social and technical conditions that it imposes. In this sense, the contemporary
papacy is no stranger to these conditions, of which the hyperinflation of the image is one
of its most important characteristics. In conclusion, the article proposes that the survival
of the papacy in contemporary times, its definition as a fully modern institution from this
aesthetic perspective, is largely due to the use of technical means of image reproduction.

KEeyworps: visual studies, secularization, photography, papacy, Pius IX.
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1. INTRODUCCION

Sefialaba Michel Maffesoli alld por los afios noventa que las imdgenes se
habian convertido en un factor esencial en la construccién de la realidad social con-
tempordnea (Maffesoli, 1997). Apelaba, en este sentido, a la necesidad de sensuali-
zar el pensamiento, a la necesidad de conjugar lo racional con lo estético. Imdgenes,
sentimientos, seduccién... La politica, indicaba usando ese campo como ejemplo,
se habia convertido en un vasto espectdculo en el que lo ideoldgico se aparcaba para
dejar paso a lo emocional. En la misma linea, Gilles Lipovetsky (2006) advertia
del advenimiento de la hipermodernidad: aquella sociedad que Guy Debord (2005
[1966]) definié como sociedad del especticulo habia acentuado sus caracteristicas
convirtiéndose en la sociedad del todo-pantalla, en la sociedad del hiperespectdculo.
Hasta tal punto la extensién de la imagen define nuestras sociedades que Vilém Flu-
ser se atrevié a afirmar en su Filosofia de la forografia (2001) que la invencién de las
imdgenes técnicas suponia un cambio cultural a la altura del que habia supuesto la
invencién de la escritura lineal.

En las pdginas que siguen me propongo incorporar el estudio de la imagen
y lo visual a los estudios sobre lo religioso. Mds concretamente, al estudio sobre el
papado contempordneo. El articulo tiene la forma de una propuesta metodolégica y
de una propuesta interpretativa. En el primer sentido, y en el segundo apartado, pro-
pondré un acercamiento al estudio de la imagen por medio del recurso a los Estu-
dios visuales. El desarrollo de esta corriente de los Estudios culturales, en lo que se
ha llamado el giro pictérico (o Picture Turn, con la obra de Mitchell (2009 [1994])
como uno de sus momentos fundantes) ofrece, desde mi punto de vista, interesan-
tes posibilidades en su combinacién con los estudios ya realizados desde la sociolo-

©

® gia de la religién sobre el proceso de secularizacién moderno. En este sentido, y en
o el segundo subapartado de este apartado, haré un breve recorrido por las diferentes
% narrativas que sobre la secularizacién y su relacién con la modernidad y la religién
o han tenido lugar en las dltimas décadas, para terminar proponiendo la vinculacién
= de la reflexién sobre la imagen con la dltima de las narrativas de la secularizacién
: senaladas, aquella que explica lo religioso (y lo secular) como un producto especi-
& fico de la modernidad.

= Teniendo en cuanta lo anterior, en el tercer apartado desarrollaré a modo
< de propuesta interpretativa, lo que puede entenderse como un esbozo de historia
o visual del papado. O, mds concretamente, un esbozo de la que seria la primera parte
< de esa historia: la que se inicia en el momento en el que Pio IX (el papa que inau-
O gura el papado contempordneo, el papado después de los Estados Pontificios, el
T papa que acentta la antimodernidad doctrinal del catolicismo oficial) apuesta por
u la fotografia como forma de reproducir su imagen. Este es el comienzo, desde la
<C

perspectiva propuesta en estas pdginas, de la historia del papado contemporineo,
0, lo que es lo mismo, de la construccién del papado como una institucién poli-
tica inserta en la sociedad del espectdculo. La apuesta en las décadas siguientes por
el uso del cine como herramienta de adoctrinamiento y promocidn, y, en las alti-
mas décadas, por el recurso a los medios digitales, hasta el punto de poder estudiar
el Vaticano como una empresa de produccién audiovisual exitosa, no se entiende
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sin el acontecimiento estético (y politico) que supuso la aceptacién de Pio IX de
dejarse fotografiar.

2. IMAGEN, RELIGION, SECULARIZACION:
SENSUALIZAR EL CONCEPTO

2.1. Los ESTUDIOS VISUALES

Jon Fontcuberta, en La furia de las imdgenes senala que habitamos la ima-
geny la imagen nos habita» (2016, 7). Las imdgenes articulan pensamiento y accién,
ordenan nuestro mundo y nos ordenan a nosotros mismos. Habitamos una iconos-
fera. El concepto nos da pie a sefialar esa, por decirlo asi, inflacién de la imagen en
nuestra sociedad; una superabundacia de imdgenes que ha sido advertida por muchos
otros autores, algunos de los cuales aparecerdn en las pdginas siguientes.

Si, siguiendo a Heidegger (2000 [1947]), la suerte del humanismo se jugaba
en el triunfo de la letra, hoy estd claro que la apuesta la gané la imagen. Estas nos
avasallan por doquier, nos apelan constantemente. De aqui parte precisamente el
enfoque de los estudios visuales:

El enfoque contempordneo de los estudios visuales se preocupa més por la presen-
cia de los objetos visuales y por sus efectos de seduccidn estética y poética sobre el
observador. [...] Todo lo contrario que para el pensamiento postestructuralista, la
epistemologia de la visualidad ya no estima el lenguaje como el medio predilecto
de conocimiento del mundo «real» (Contreras 2017, 497)'.

Cémo hacer frente a las nuevas formas de lo visual, de los nuevos objetos
visuales, al momento del todo-pantalla (Lipovetsky y Serroy 2014): publicidad, pro-
paganda, diseno de objetos cotidianos. Mieke Bal (2016) senala que seria necesa-
rio un cambio metodoldgico para hacer frente a la visibilidad de los objetos. Porque
el objeto visual tiene vida social, no es ni auténomo ni unitario. El significado del
objeto ademds es dialégico. La interpretacién solo puede realizarse en el didlogo
entre el objeto y el espectador, asi como entre varios interpretantes. Es en este did-
logo, anade Bal, donde habita el poder.

Este dltimo apunte es importante. La imagen, su implantacién, su extension,
compite por ordenar el mundo del espectador. Hay, siguiendo también a Bal, una
performatividad en el acto de visién (podriamos hablar de actos de ver, recogiendo

! Fernando Contreras afiade una reflexién importante cuyo tratamiento sobrepasaria las
ambiciones de este texto. Es preciso sin embargo incorporarla en tanto apela a la necesaria incorpo-
raci6n de la imagen al 4mbito de la historiografia: «La evolucién del andlisis visual sobrepasa la inter-
pretacion histdrica para inscribirse en el estudio de la construccién social de la experiencia visual, o,
expresado de otro modo, en la construccién visual de lo social. La fenomenologia visual articula en
la posmodernidad la historia social de las imdgenes» (2017, 497).
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la forma de la teorfa de los actos de habla de Austin). Y de la misma manera que las
imdgenes nos muestran, ordendndolo, el mundo, su no existencia también puede
hablarnos del poder. Porque que hoy sobren imdgenes y corramos el riesgo de aho-
garnos en ellas no debe hacernos obviar el problema inverso. La saturacién visual
nos obliga a reflexionar sobre las imdgenes que faltan, las imdgenes que nunca han
existido, las que han existido pero ya no estdn disponibles, las que se han enfren-
tado a obstdculos insalvables para existir, las que nuestra memoria colectiva no ha
conservado, las que han sido prohibidas o censuradas (Belting 2007).

La reflexién sobre la imagen es necesaria para comprender el momento
actual. De ahi la utilidad de los Estudios Visuales. En palabras de José Luis Brea,
estos pueden ser definidos como «los estudios sobre la produccién del significado
cultural a través de la visualidad» (Brea 2005, 7). Unos Estudios Visuales que han
revalorizado y teorizado el concepto mismo de imagen. Asi, por ejemplo, para Keith
Moxey, «las imdgenes son pricticas culturales cuya importancia delata los valores de
quienes las crearon, manipularon y consumieron» (Moxey 2003, 52). Significado
social y horizonte cultural de produccién y recepcién, por tanto, que las imdgenes
ponen al descubierto. Como respuesta a la emergencia de un momento cultural y
social en el que la imagen es hegeménica, los Estudios Visuales apelan, por tanto, a
la reconsideracién de una gama mds amplia de artefactos y practicas visuales tales
como las que implican el desarrollo del cine, la televisidn, la fotografia y las imdge-
nes digitales. Como sefialé Jameson (1995), la imagen es la depositaria epistemo-
l6gica de nuestro tiempo, un tiempo que viene determinado, precisamente, por la
transformacion de las tecnologias de la visién.

Cémo incorporar la reflexién sobre la imagen al estudio, en este caso, de
una institucién como el papado. José Luis Brea (2005) da algunas indicaciones al

©

° respecto que pueden servirnos de guia. En un primer momento, asi, podemos con-
3 siderar «los procesos de subjetivacién y el papel que en este proceso desempena, jus-
& tamente, la produccién y el consumo del imaginario». Esto es, la subjetividad se
o construye en relacién a las distintas apropiaciones de la imagen. De aqui precisa-
‘(W g mente la importancia del acto de crear imdgenes, y, sobre todo, la importancia del
o control del proceso de reproduccion de estas imdgenes.

= Pero si lo subjetivo es importante, el proceso de socializacién, la potencial
K articulacién de comunidad, de formacién de comunidad, o como senala Brea, «la
< relacién gestionada en el curso de los actos de ver», convierte a la imagen en el centro
o de la ordenacién politica. Porque la imagen tiene necesariamente un cardcter inter-
< subjetivo: la imagen en la época de su reproductibilidad técnica adquiere su impor-
O tancia en el espacio publico. Y es precisamente esta naturaleza social inexorable del
< campo visual, de los regimenes escdpicos®, de donde surge la necesidad de historizar
i y enmarcar sociolégicamente su anélisis. Porque, citando a Brea:

<
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? La nocién régimen escdpico fue acufiada por el tedrico del cine Christian Metz (2001
[1977]) para distinguir el cine del teatro. En la actualidad, sin embargo, el término es empleado de
manera mds amplia para definir experiencias visuales mediadas por otras tecnologias (fotografias,
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... tales arquitecturas abstractas, en sus concreciones materializadas como articu-
laciones histéricas efectivas que determinan al mismo tiempo lo que es visible y lo
que es cognoscible, funcionan ademds politicamente -es decir, de acuerdo con una
distribucién disimétrica de posiciones de poder en relacién al propio ejercicio del
ver- constituye en todo caso su quizds mds fructifero legado en estos momentos de
intensa transformacién politica del mundo en que vivimos, el que sehala la senda en
la que efectivamente los Estudios visuales van a encontrar su veta mds rica (2005, 11).

Cardcter histérico y politico, por tanto, de los actos de ver. Es, por tanto,
posible y deseable la historizacién de esos procesos. La reflexién sobre la imagen,
y de la imagen en la época de su reproductibilidad técnica, es, en definitiva, amplia,
mucho mds, de lo que podriamos sefalar aqui. Sin embargo, es necesario llamar
la atencién sobre el potencial epistemolégico que supone la incorporacién de esa
reflexion a la desarrollada desde la sociologia de la religion sobre el proceso de secu-
larizacién. De ah{ la necesidad de ofrecer un breve recorrido sobre estos estudios.

2.2. SECULARIZACION, RELIGION, MODERNIDAD

Desde la sociologia de la religién, como sefialaba, y en las tltimas décadas,
se ha ordenado el estudio de lo religioso en torno a tres conceptos principalmente:
modernidad, religion y secularizacion. La reflexion sobre los mismos lo es no solo sobre
un aspecto parcial de un tema académico como puedan ser los estudios relativos
a lo religioso, sino sobre una época: con esta triada de conceptos se pretende apre-
hender los procesos culturales més ricos y complejos de los tltimos siglos tres siglos.

Con el objeto de resumir en pocas lineas la prolijidad de estudios sobre este
tema, clasificaré las diferentes perspectivas que se han ocupado de las relaciones entre
la secularizacién, la religién y la modernidad en torno a tres narrativas:

La primera es la que entiende la secularizacién como un proceso empare-
jado al de modernidad, definidor de la misma, y enfrentado con rotundidad a lo
religioso. En esta narrativa cabe ubicar los estudios pertenecientes a la teoria cld-
sica de la secularizacién, aquella que entendia casi como un proceso necesario el fin
de lo religioso, desplazdndolo de la esfera piblica y recluyéndolo en el mejor de los
casos en la esfera privada. Modernidad y secularizacién serfan en este caso incom-
patibles con lo religioso, cualquiera que fuera su forma. El cardcter pasado de la
religién venia siendo defendido por un importante niimero de filésofos y teéricos
sociales desde el siglo xvi y x1x. De Hegel a Marx, pasando por Nietzsche, Weber,
Compte o Durkheim. Lo religioso podria muy bien entenderse como una rémora
de otros tiempos, un resto de oscurantismo que las lgicas de la modernidad aca-
barfan por desterrar de la vida pudblica.

cine, televisién, ordenadores, teléfonos méviles...). En nuestro caso, el término hari referencia a la
ordenacién visual construida y presentada por, en este caso, la institucién eclesidstica, y la asuncién
por parte del receptor de ese «horizonte visual» determinado.
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La segunda narrativa surge a mediados del siglo xx. Con el desarrollo de la
teorfa socioldgica de la religién, empezé a ponerse en duda el anterior modelo. Autores
como Berger (1967), Luckman (1970), Wilson (2016), Tschannen (1992) o Martin
(1978), enriquecieron la reflexién sobre lo religioso separando lo secular de las cldsi-
cas perspectivas «antirreligiosas». La secularizacién, siguiendo la propuesta interpre-
tativa de José Casanova (2000), deberia entenderse como un proceso de separacién
y emancipacion estructural de esferas seculares (principalmente el Estado, la econo-
mia, la politica y la ciencia) respecto de la esfera religiosa, especializindose lo reli-
gioso dentro de su esfera recién hallada. A diferencia de la teoria cldsica, desde este
paradigma lo religioso no necesariamente desapareceria de nuestras sociedades, aun-
que si se debilitaria y se veria reconducido en buena medida al dmbito de lo privado.

Asi, si desde la teoria cldsica de la secularizacion se pronosticaba el fin de lo
religioso, desde este nuevo paradigma, aun asumiendo cierta tendencia a su priva-
tizacién, no se desechaba completamente lo religioso. Estaba claro, ya a mediados
del siglo xx, que la religién seguiria formando parte de las sociedades occidentales.

En la actualidad lo anterior se ha hecho evidente. Lo religioso se ha conver-
tido, incluso, en sus distintas formas, en uno de los mds importantes dispositivos
para vehicular aspiraciones politicas. Asi se ha venido constatando en los tltimos
afios desde diferentes dmbitos historiogrficos. Para el caso europeo, Clark y Kai-
ser (2003) ya advirtieron sobre el proceso de reconfiguracion moderna en el nuevo
catolicismo europeo de finales del siglo x1x: el catolicismo se habria enfrentado al
resto de ideologfas dominantes y en desarrollo (liberalismo o socialismo) configu-
randose como un artefacto de modernidad al igual que el resto de constructos ideo-
l6gicos modernos’.

Son precisamente estos trabajos los que nos pueden dar pie a sefialar una ter-
cera narrativa sobre la secularizacién. En este caso, y a diferencia de la teoria cldsica
y el paradigma de la secularizacién, lo religioso no es que se enfrentara a la moder-
nidad siempre con la perspectiva posible de su desaparicién, o que se adaptara a la
misma sobreviviendo, sino que, esto es lo importante, habria sido la propia moder-
nidad, las condiciones sociales, econémicas, culturales y politicas que asociamos a
ese proceso y época histérica, las que habrian propiciado la configuracién de lo que
hoy entendemos por religién: aquello a lo que nos referimos cuando usamos este con-
cepto es algo especificamente moderno. Asi lo defiende, por ejemplo, Brent Nongbri:

[f]eligion does indeed have a history: it is not a native category to ancient cultu-
res. The idea of religion as a sphere of life separate from politics, economics, and
science is a recent development in European history, one that has been projected
outward in space and backwards in time with the result that religion appears now
to be a natural and necessary part of our world (Nongbri 2013, 7)*.

% En la misma linea Komonchak (1997) y Viaene (2008).

4 «la religién sf tiene una historia: no es una categoria nativa de las culturas antiguas. La
idea de la religién como una esfera de la vida separada de la politica, la economia y la ciencia es un
desarrollo reciente en la historia europea, que se ha proyectado hacia el exterior en el espacio y hacia



En este mismo sentido, Jonathan F. Smith sefala que:

Religion’ is not a native term; it is a term created by scholars for their intelectual
purposes and therefore is theirs to define. It is a second-order, generic concept that
plays the same role in establishing disciplinary horizon that a concept such as ‘lan-
guage’ play in linguistics or ‘culture’ plays in anthropology. There can be no disci-
plined study of religion without such horizon (Smith 2004, 281-282)°.

En definitiva, habria sido precisamente la modernidad, aunque pudiera pare-
cer paraddjico, la que habria permitido, o habria puesto las condiciones para que asi
se diera, la aparicién de un campo especificamente religioso tal cual lo entendemos
en la actualidad®. No se tratarfa, por tanto, de la adaptacién de la religién a las con-
diciones que la modernidad ha impuesto, sino, mds bien, que la modernidad, que
los mecanismos culturales, econémicos, politicos o institucionales que asociamos a
la modernidad, han posibilitado la existencia y la constitucién de lo religioso como
se nos presenta hoy en dia.

Qué aporta, retomando nuestra pregunta, el estudio de lo visual a estos
debates. La pregunta, en realidad, es la pregunta sobre las razones que han posibi-
litado que lo religioso, o, concretamente, el papado, no haya desaparecido del espa-
cio pablico como se preveia desde los paradigmas cldsicos de la secularizacién. Los
estudios mds recientes sobre el desarrollo de lo religioso en los dos tltimos siglos,
como sefalaba con anterioridad, han puesto en evidencia que, en sus pricticas, las
religiones institucionalizadas han sido instituciones modernas. Son varios los pro-
cesos que indican que esto ha sido asi: en cuanto a la Iglesia catélica se refiere, la
extensién de una administracién ordenada, jerarquizada y centralizada (el desarrollo

de las diferentes conferencias episcopales, instituciones constituidas segin el Dere- b
cho Canénico que sintetizan muy bien la légica nacional-trasnacional que ha defi- T
nido la historia de la Iglesia catdlica en los tltimos 150 afios, son un buen ejemplo); i
la homogeneizacién de sus cédigos internos (la publicacién del Cédigo de Derecho 8
Canonico en 1914 es un hito fundamental en este sentido); la adaptacién en térmi- &
nos econémicos de la Iglesia catélica al sistema capitalista financiero moderno (hoy N
en dia, la Iglesia catélica es un potente agente financiero trasnacional) (McLeod, Efw{
2000; Menozzi, 1993; Pollard, 2005); y, lo que serd mds importante en el desarro- E
llo de las siguientes pdginas, la utilizacién por parte de las instituciones religiosas de e
los mecanismos de reproduccién visual modernos. El papado, més alld del propio U;J
i

atrds en el tiempo, con el resultado de que la religién ahora parece ser un elemento natural y nece-
sario. parte de nuestro mundo» [traductor del autor].

> «“Religién” no es un término nativo; es un término creado por estudiosos para sus prop6-
sitos intelectuales y por lo tanto les corresponde a ellos definirlo. Es un concepto genérico de segundo
orden que juega el mismo papel en el establecimiento del horizonte disciplinario que un concepto
como ‘lenguaje’ juega en lingiiistica o ‘cultura’ juega en antropologia. No puede haber un estudio
disciplinado de la religién sin tal horizonte» [traduccién del autor].

¢ En esta misma linea, Kippenberg (2002); Masuzawa (2005); Zazo (2018). Una sintesis
de los trabajos que en los tltimos afios se han ocupado de esta perspectiva en Cabrera (2020, 37-60).




discurso antimoderno que hasta pasada la mitad del siglo xx formaba parte esencial
de su doctrina, ha sido una institucién que se ha ordenado en sus précticas como
una institucién moderna también en lo relativo a lo visual.

3. LA FOTOGRAFIA QUE SALVO EL PAPADO

En la historia reciente de la Iglesia, el papado de Pio IX presenta una impor-
tancia fundamental. Fue durante su reinado que se convocd, sin llegar a clausurarse,
el Concilio Vaticano I; el dogma de la Inmaculada Concepcién o la doctrina de la
infabilidad papal son algunos de los elementos mds representativos de su periodo
de gobierno. Pero, sobre todo, la trayectoria de Pio IX es importante por ser el pri-
mer papa en terminar su reinado sin territorio que gobernar. Fue en 1871 cuando
las tropas italianas consiguieron entrar en Roma terminando asi con los centenarios
Estados Pontificios. La crisis del papado parecia irreversible. De hecho, las previsio-
nes de los contempordneos, en la linea de las previsiones de los primeros tedricos de
la secularizacién, auguraban el fin del papado.

Las décadas finales del siglo x1x son de completa decadencia para la insti-
tucién eclesidstica. A la pérdida de los Estados Pontificios y el confinamiento del
papa en sus escasas posesiones romanas, se sumoé el enrocamiento doctrinal (anti-
modernismo) y politico: EE. UU. retiré a su representante diplomdtico en 1867;
Suiza lo hizo en 1873; Gran Bretana en 1874; Francia en 1905. A la altura de 1914,
el papado intercambiaba relaciones diplomdticas con un punado de paises, casi
todos de la érbita latinoamericana, a excepcién de Austria-Hungria. En las prime-
ras décadas del siglo xx, como sefala Stewart A. Stehlin, «el Vaticano parecia des-

o

s tinado a ser una quantité négligeable en los asuntos mundiales [...] el rol del papado
3 para el cristianismo parecia hallarse en pleno ocaso, como el califato para el mundo
& musulmdan» (1994, 75).

o Finalmente no fue asi. Y una de las razones de que no ocurriera tal cosa estd
= en el hecho para nada anecdético de que Pio IX aceptara, en contra de la opinién
j de muchos de sus obispos, dejarse fotografiar.

o

=

< 3.1. LA EPOCA DE LA FOTOGRAF{A

:ﬂ Cuenta Geoffrey Batchen (2004) que en las décadas finales del siglo xv1ir
O y primeras del x1x, se reprodujo por diferentes espacios y al mismo tiempo el deseo
2 de forografiar. Aquellos que el autor denomina protofotdgrafos, cientificos y artis-
A tas que, precediendo a la aparicion oficial de la fotografia, buscaban la manera de
<C

plasmar una imagen natural sobre una superficie, nos dan cuenta del espiritu de
la época: especulacién filoséfica y cientifica con la nocién de progreso en el cen-
tro; desarrollo mercantil, industrial, econémico; nuevas concepciones del tiempo
y de la historia... la fotografia es el efecto, como forma de representacion, del con-
texto en el que nace:
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Estaba en juego no solo la teorizacién y la exhibicién de la naturaleza, el paisaje, la
imagen reflejada o el paso del tiempo, sino, mds fundamentalmente, la naturaleza
de la representacion y la constitucién de la propia existencia [...] de la cual la foto-
grafia era tan solo un efecto residual [...] Esto implicaba un replanteamiento gene-
ral de las relaciones predominantes entre conocimiento y subjetividad, asi como

una nueva conceptualizacion de la representacién y de sus implicaciones metafi-
sicas (Batchen 2004, 103).

La fotografia es, posiblemente, una de las formas de representacién que
mejor traduce su época. Y no solo en cuanto a su deseo, en cuanto a la bisqueda
de esa forma de plasmar sobre una superficie fija una imagen de la naturaleza, en
cuanto a su definitiva invencion: el desarrollo de la técnica fotogrifica va a la par del
desarrollo econémico, industrial, cultural y estético de la sociedad. Es, como sefala
Batchen, su efecto. Pero es también en cierto sentido su causa. Porque el fotégrafo
tendrd una funcién estética fundamental: la de crear nuevos tipos de representa-
cién, nuevas formas de estar en el mundo.

La conjuncién del desarrollo de la imagen tecnificada y el comercio se apre-
cia muy bien si atendemos a algunas de las primeras empresas fotograficas:

Disdéri era un hombre inculto pero listo, que organizé su empresa con gran sen-
tido comercial. Tenfa dos talleres en Paris y pronto abrié otros en Londres en 1865
y 1868, sucesivamente, y también en Madrid, como veremos. Solifa vestir con un
atuendo llamativo, conforme a la idea del artista que se habia formado la burguesia.
Disdéri introdujo los accesorios ineludibles en un taller de retrato: cortina, columna
y velador, y llegd a crear los arquetipos del artista, el escritor, el militar, el cantante,
etc., con una actitud impuesta por él al modelo y subrayada por unos cuantos acceso-
rios sacados del numeroso atrezzo con que contaba el taller (Sougez 2011, 148-149).

Comercio y definicién estética. La fotografia, el desarrollo de la imagen
tecnificada, permitié la aparicién de lo que podriamos llamar el artista-mercader
contempordneo. Y es en este sentido en el que la fotografia nos habla con claridad
del nuevo espiritu de la época: en la conjuncién entre desarrollo comercial, avances
cientifico-técnicos y propuestas estéticas funcionales a los intereses de una sociedad
de masas en ciernes es donde la fotografia encuentra su posibilidad de desarrollo,
por una parte, y su capacidad de definir estéticamente el mundo por venir. Porque,
como el ejemplo expuesto por Sougez muestra, es el fotdgrafo desde su estableci-
miento comercial quien define cudles serdn los tipos estéticos que se pondrdn en
circulacién. Desde el daguerrotipo de Daguer y Niepce hasta el perfeccionamiento
de la fotografia, desde la plasmacién de paisajes, naturales y urbanos, con intereses
cientificos o simplemente comerciales, la realizacién de retratos se convirtié en uno
de los negocios mds rentables para los aficionados y para los cada vez mds profesio-
nalizados fotégrafos. Es en este contexto en el que el papado tuvo que tomar par-
tido: mantener la tradicién pictérica o hacer uso de la cdmara fotografica, artefacto
que condensaba perfectamente los resultados de esa modernidad a la que tan entu-
sidsticamente se oponfa.

5 103

N
U

-

0=
JO

ADEL ARTE, 4; 2022, PP




22, PP.95-109 104

)

TE, 4, 2

)
1

A DEL AR

{

B

ACCADERE. REVISTA DE HISTO

A

Fig. 1. Pio IX fotografiado por Adolphe Braun en conmemoracién
de su 83.° cumpleanos, 1875, 31,2 x 24,2 cm,
copia en papel a la albimina, Civic Photographic Archive, Mildn.

3.2. LA FOTOGRAFIA DE Pfo IX: DE VALOR CULTUAL A VALOR DE CAMBIO

Adolphe Braun fue un fotégrafo y disefiador textil nacido en Besanzén
(Francia) en 1812. Su biografia acompana en buena medida el desarrollo de la foto-
grafia durante el siglo x1x: dedicado en un primer momento al dibujo de mode-
los para la industria textil, se interesé por la fotografia llegando a abrir su propio
estudio fotografico. Francia, y sobre todo Paris, era el centro del desarrollo de esta
nueva técnica que se preveia podria poner en aprietos algunos de los fundamentos
de la pintura. Pero si por algo es interesante su trayectoria es por un dato: Adolphe
Braun fue uno de los primeros fotdgrafos que pudo fotografiar a un papa. En este
caso, a Pio IX (fig. 1).

Walter Benjamin (2003 [1936]) puede servirnos de guia para llamar la aten-
cién sobre la profundidad que un acto tan simple como tomar una fotografia pudo
implicar para el papado. Por decirlo con sus términos, «la reproductibilidad técnica
acaba con el aura del arte». En nuestro caso, la imagen del papa deja de ser algo rela-
cionado con el culto y pasa a ser algo relacionado con la exhibicién. De la misma
forma que, segtin Benjamin, la reproductibilidad técnica trastocé la naturaleza del
actor o el gobernante, la fotografia convirti6 a Pio IX en mercancia. Evidentemente,
el facsimil del papa permitié que su imagen se universalizara; por primera vez en la



historia la imagen de un papa podria reproducirse en cualquier parte del mundo;
sin embargo, el papa ya no era el papa:

... o que se marchita de la obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica
es su aura. Es un proceso sintomdtico; su importancia apunta mds alld del 4mbito
del arte. «La técnica de reproduccién, se puede formular en general, separa a lo
reproducido del 4mbito de la tradicién. Al multiplicar sus reproducciones, pone,
en lugar de su aparicién tnica, su aparicién masiva» (2003, 44).

Pocas maneras mds efectivas de entrar a formar parte de la modernidad que
renunciando al aura, a lo cultual, desvinculdndose de la tradicién, y transformdn-
dose en el mismo momento en un objeto reproducible, en una mercancia. La ope-
racién estética sefialada por Benjamin es aplicable a la imagen del papa vy, repito,
posiblemente una de las razones de su supervivencia. Benjamin apunta algo m4s
que puede sernos muy util:

Conviene ilustrar el concepto de aura [...]. Definiremos esta dltima como la mani-
festacién irrepetible de una lejania (por cercana que pueda estar). [...] desmoro-
namiento del aura. Estriba éste en dos circunstancias que a su vez dependen de
la importancia creciente de las masas en la vida de hoy. A saber: acercar espacial
y humanamente las cosas es una aspiracién de las masas actuales tan apasionada
como su tendencia a superar la singularidad de cada dato acogiendo su reproduc-

cién (2003, 47).

En realidad, la pérdida del aura, de esa irrepetible lejania, era un precio que
necesariamente tenia que pagar el papado si queria seguir siendo un agente poli-
tico reconocido. En no pocas ocasiones se ha sefialado la involucracién del caroli-
cismo en los movimientos de masas modernos. Pues bien, la condicién para que esto
pudiera ocurrir pasaba necesariamente por la transformacién estética sefialada por
Benjamin y tan bien representada por la fotografia de Pio IX. Porque, como tam-
bién apunta este autor:

... un conocimiento que aqui es decisivo: por primera vez en la historia del mundo
la reproductibilidad técnica de la obra de arte libera a esta de su existencia para-
sitaria dentro de un ritual. [...] En lugar de su fundamentacién en un ritual debe
aparecer su fundamentacién en otra praxis, a saber: su fundamentacién en la poli-

tica (2003, 51).

De esta forma, y tras haber perdido un terreno que gobernar, el papado
entraba de lleno en la modernidad por medio de la imagen. La representacion del
papa podria haber perdido el valor cultual, el aura contenida en aquellas represen-
taciones pictdricas que los coetdneos de Pio IX le criticaban haber abandonado. Su
imagen, sin embargo, obtenia la caracteristica necesaria para convertirse en una ima-
gen politica en la época de la politica de masas. Y asi ocurrid, en tanto la imagen
del papa se reprodujo entre todos aquellos que acudieron a su defensa con ocasién
del ataque por las tropas italianas de los Estados Pontificios, los Zuavos pontificios
(catdlicos solteros y voluntarios en su mayoria franceses, alemanes y belgas, pero tam-
bién ingleses, espanoles e irlandeses). Por primera vez los catélicos de todo el mundo
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podian observar la imagen de del papa. La reproductibilidad técnica de Pio IX puso
al papado en disposicién de convertirse en una institucién politica moderna, aden-
trandose asi adecuadamente en la época de la sociedad del espectdculo.

La reproductibilidad técnica de la imagen del papa tenfa una potencialidad
politica evidente. Pero, siguiendo la intuicién de Benjamin, esta se hacia al precio
de transformar esa imagen en mercancia. En este mismo sentido, Brea da algunas
indicaciones:

Incrustadas en objeto —en tanto que imdgenes producidas—, ellas sucumbirdn a
la mercantilizacién que se apropia del mundo, incapaces de resistirle el paso- al
contrario, con el tiempo llegardn a convertirse en sus tal vez mejores complices...
Pero la forma en que ingresan (las imdgenes) en esa economia de los objetos no es
sencilla, no es simple. Ellas no son objetos cualesquiera del mundo y hacen valer su
singularidad tensando el régimen de las economias ordinarias —acaso para dejar ver
en grotesco espejo, una vez convertidas ellas mismas en mercancia absolura, lo mis
espurio de esa logica-. Sometidas a ella, su circulacién en tanto que objetos sigue
la norma del intercambio oneroso [...] Para entonces, las imdgenes han entrado de
lleno en los reglamentos de las economias de comercio, de mercado...

Para ellas alli rige entonces la ley de la oferta y la demanda que las hace extrema-
damente valiosas.

La operacidn estética seialada inscribe al papado en las l6gicas de la moder-
nidad, en las 16gicas del capitalismo. Qué mejor forma de adecuarse a las condiciones
de la sociedad contempordnea que convirtiendo su imagen en pura mercancia. «La
cultura del capitalismo ha reducido el papel de las pinturas, como el de todo lo que
estd vivo, a meros articulos de mercado o al de anuncio de otros articulos», senala

‘8; Berger (20006, 222) en relacién con la irrupcién del mundo del arte en los circulos
o del capitalismo. Esto, en realidad, encierra en el fondo similitudes con la critica de
= aquellos religiosos que se oponian a la decisién del papa de fotografiarse: la pintura
7 era considerada una forma de expresién mucho mds digna que la fotografia. El cam-

ol

bio, sin embargo, fue imparable, y las légicas modernas de la produccién artistica
también atraparon (y, anado, salvaron) al papado. La légica es parecida a la que en

e términos financieros fue transformando la economia de la Iglesia catdlica: de gran-
L des propietarios de tierras, a importante agente del sistema financiero internacional
o (Pollard, 2005); del aura de la pintura, a la reproductibilidad técnica de la obra de
o arte; de valor cultual de la imagen del papa, a valor de cambio.

[-]

<C

s

< 4. CONCLUSION

L

[

= Recientemente, en Roma, en abril de 2020, en plena pandemia ocasionada
= por la Covid-19, desde El Vaticano, desde sus servicios de produccién y comunica-
SJ cién medidtica, 7he Vatican News, se disend el tradicional Via Crucis como un dis-
i positivo audiovisual perfectamente teatralizado. La calculada realizacién del acto, en
< la que se potenciaba la falta de asistencia de publico debido a las restricciones sani-
Y tarias, la explotacién de todos los recursos escenogréficos que permitia el espacio y



los simbolos catélicos, hicieron que al dia siguiente las imdgenes del acto ocuparan
noticiarios y paginas en la prensa de todo el mundo’. El papado mostraba al mundo
su potencial simbdlico, y lo exportaba, ademds, por medio de sus propios recursos
audiovisuales. Francisco I, en este caso, seguia una tradicién que se habia inaugu-
rado, conscientemente o no, siglo y medio atrds, y que habia convertido al papado
en una institucién plenamente insertada en la sociedad del espectdculo.

A la pregunta formulada desde las coordenadas de la sociologia de la religiéon
sobre la relacién de lo religioso con la modernidad, el acercamiento propuesto en
estas pdginas muestra que, efectivamente, las condiciones que la modernidad impone
(en este caso las que se retinen en torno a la nocién de sociedad del espectdculo) cons-
truyen y definen a una institucién de corte religioso como el papado. Hoy en dia el
papado es un agente diplomdtico de primer orden, sus declaraciones son escuchadas,
tienen una importante influencia; el papa es invitado a participar en la resolucién de
conflictos diplomdticos, a intervenir en parlamentos nacionales; hoy, el papado, es
reconocido, como pocas veces lo ha sido a lo largo de su historia, como centro de la
catolicidad, como representante de esta. Hecho que no deja de sorprender si atende-
mos a la crisis que hubo de sortear a finales del siglo x1x y principios del xx.

De entre las razones que explican lo anterior, la propuesta en este articulo
gira en torno a la operacién estética que se inicia con el uso por parte del papado de
los medios técnicos de reproduccién de la imagen. El didlogo de los Estudios visua-
les con la sociologia de la religién permite ensanchar el debate sobre las relaciones
entre la religién y la modernidad, y abre un campo sin explorar de investigacion his-
toriogréfica sobre la construccién del papado (y, por qué no, en general del amplio
conglomerado institucional que es la Iglesia catélica) como una empresa de produc-
cién audiovisual. El papado actual nada tiene que ver con el que habia llegado a la
primera mitad del x1x: los cambios doctrinales, politicos, teolégicos, incluso littrgi-
cos, nos ponen ante una institucién completamente nueva que, sin embargo, man-
tiene la apariencia de institucién milenaria. Y es que, en definitiva, esa tradicién es,
en buena medida, apariencia, imagen, estética.

La fotografia de Pio IX supuso el primer paso, necesario, para hacer del
papado, una institucién perdurable en la sociedad de la hiperinflacién de la imagen.
Durante el siglo xx y las primeras décadas del xx1, desde El Vaticano se ha acom-
panado la evolucién de la ciencia y técnica de la imagen y de la empresa audiovisual
favorecida por dicha evolucién. Desde la reproductibilidad técnica de la imagen en
forma de fotografia, hasta la extensién de la e-image, pasando, evidentemente, por
el desarrollo de la industria cinematogrifica, es licito afirmar que la adaptacién, la
pervivencia, y la transformacién del papado en la contemporaneidad no se puede
explicar sin referencia a lo visual.

REeciBiDO: 2-9-2022; ACEPTADO: 17-10-2022

7 En internet: https://www.vaticannews.va/en/pope/news/2020-04/pope-francis-leads-
good-friday-via-crucis-at-st-peter-basilica.html Consultado el 02/10/2022.
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RESENA / REVIEW

Garcia Cuero, David (dir.) La pintura italiana
en Granada. Artistas y coleccionistas, originales y
copias, Universidad de Granada, 2019, 660 pp.,
ISBN 978-84-338-6419-2.

Bajo el titulo de La pintura italiana en Gra-
nada. Artistas y coleccionistas, originales y copias,
la Editorial de la Universidad de Granada, en
el 448 aniversario de Caravaggio, ha publicado
los frutos de La copia pictdrica en la Monarquia
Hispdnica (siglos xvi-xviy) (HAR2014-52061-P),
en un monogréfico que plantea la problemdtica
histérico-artistica derivada de la presencia de
pintura italiana en Espana desde el s. xv al xx,
clave para la comprensién de los procesos iden-
titarios de Granada como foco artistico. En el
primero de los 28 capitulos, David Garcia Cueto,
director del proyecto, se aproxima a la investiga-
cién de arte italiano en Espafia, apartada de las
dguilas renacentistas y de franceses y flamencos,
centréndose en las especificidades locales que
condicionan el desarrollo artistico. Por su parte,
José Policarpo Cruz revisa la historiografia del
caso, de objetivos recurrentes: estilos, modelos,
programas, clientes, artistas, comisariado, colec-
cionismo, diplomacia, expolio y otros factores
socioecondmicos que determinan la conserva-
cién de arte italiano en suelo hispano.

El reinado de Isabel I es marco de gesta-
cién del corpus en Granada, en una coleccién
0 tesoro no cuantioso, pero si pionero y signi-
ficativo. Entre estas pinturas de la Capilla Real
de la Catedral, pese a la dominacién del estilo
flamenco, Sonia Caballero destaca La Oracién
del Huerro atribuida a Botticelli, y un Vardn de
Dolores que reatribuye a Antoniazzo Romano.
Su tamafio y forma sugieren un uso religioso
relacionado con la devocién y gusto de la reina;
su simplicidad formal contrasta con una com-
plejidad iconoldgica «casi mistica, y sus temas

y composiciones de modelos medievales, remi-
ten sin embargo a una cronologia de h. 1500. La
autora previene del tépico que liga Italia con el
Renacimiento, ya que los modos bizantinos de
estos quattocentistas rompen con la estética cla-
sicista sin desentonar en el corpus tardogético.
La intencién del primitivismo de estos pintores
serfa trasponer el significado mistico de alego-
rias de Savonarola, cuya reforma fue impulsada
por Cisneros en la peninsula vecina. La proce-
dencia de la obra de Botticelli, en este contexto,
podria deberse a las embajadas y detracciones
frente a Alejandro V1. Una pintura con funcién
de icono y reliquia, alejada del clasicismo natu-
ralista y anclada en la espiritualidad medieval
que salvaguardan los Reyes Catdlicos, explica,
segtin Caballero, su preferencia indistinta por
maestros flamencos e italianos bizantinizan-
tes. Asi se evidencian los errores de los andli-
sis biogréficos y formalistas, descubriendo un
juego temporal que impregna el monogrifico,
no siempre explicito ni referido al mismo tipo
de temporalidad. Cloe Cavero trae ejemplo de
ello, sin salir de la Capilla Real, que guarda dos
copias italianas: la Virgen de los perdonesy la tela
al temple de Pedro y Pablo. Su combinacién de
arcafsmo temdtico y compositivo, y fisionomia
clasicista, motivan el anacronismo que carac-
teriza la reactivacion de iconos romanos en el
arzobispado de Hernando de Talavera. Su dua-
lidad, de imdgenes sagradas y reliquias, incide
en una funcién ontoldgica, de autorizacién del
gobierno de los Reyes Catélicos y de persuasién
ala conversién en Granada. El nexo mondrquico
potenciaria, en el siglo xv1y el xvi1, la multipli-
cacién de reproducciones de estas vera efigies y
reliquias de un gobierno mesidnico, dotadas ya
de identidad local, para la promocién de otros
patrones. Este contexto enmarca otro ejemplo
de anacronismo en la historia el arte pldstico: la
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Adoracién de Carminati de’Brambilla, pagada por
fﬁigo Lépez de Mendoza en 1630 para el Mexuar
de la Alhambra. Segtin Macarena Moralejo, los
modelos de Carracci dan razén de su arcaismo,
y serfa colocada en el conjunto de la chimenea
que, siglo antes, habia encargado Alvaro de
Bazdn a Gian Giacomo della Porta. Diferente
caso enfrenta Garcia Cueto con La Virgen con el
Nirio del Museo catedralicio, de Giovan Battista
Salvi, pintor de la «segunda contrarreforma» en
el siglo xv11, cuya pintura atemporal, intimista,
bolofiesa, inspirada en renacentistas, sirve de
medio a la devocién privada dentro y fuera de
Granada durante el siglo xvi y el xix.

Las funciones devocionales y politicas de la
pintura italiana, por tanto, marcan la historio-
grafia de la pintura en Granada, donde abun-
dan los estudios biograficos que caracterizan la
Historia del Arte Moderno. Liliana Campos se
ocupa del polivalente Indaco, Jacopo Torni, y de
su obra pictérica. La tardia incorporacién de Gra-
nada al reino cristiano y su plan de renovacién
estética, triunfalista y pedagdgico, serd reclamo
de italianos tras la muerte de Isabel I, cuando el
mecenazgo nobiliario abandera el giro clasicista
representado por Tiigo Lépez de Mendoza y su
hijo, Luis Hurtado. En el Imperio aparecen los
introductores del clasicismo romano en la Alham-
bra, como Julio de Aquilis y Alejandro Mayner;
Pedro A. Galera analiza su obra en el studiolo de
la Estufay las salas de las frutas, que evidencian la
asimilacién del clasicismo romano como «signo
identitario del arte atlico imperial». Es de notar
su reflexion sobre el grutesco, y las pinturas de
historia y mitologfa, que desvelan un discurso
referido a la encarnacién del poder en Carlos V
y el triunfo de la fe en sus conquistas, figuradas
en la toma de Granada. Otra biografia, a cargo
de Garcia Cueto, aborda a Antonio Semino, con-
tratado por Alvaro de Bazin; se trata de uno de
los artistas remodeladores de Granada, atraidos
por la nobleza castellana que viaja a Italia. Otro
es el caso de los pintores de ascendencia italiana,
como Pedro Raxis e/ Granadino, de cuya biogra-
ffa, trazada por Ldzaro Gila, se deduce la impor-
tancia de la formacién en el taller familiar. El
autor observa el proceso naturalista su obra de fin
de s. xv1 e inicios del xvi1, dividido en distintas
fases o periodos, sin ignorar el riesgo del atribu-

cionismo, y ofreciendo datos sobre condiciones
laborales que evidencian el estatus del artesano,
famoso m4s alld de una Granada convertida en
foco de «barroco hispano.

El fenémeno de la copia es clave del proceso
de transmisién y asimilacién de temas y formas,
en esta historia local de la pintura. Rafael Japén
aborda modelos italianos que impulsan la sus-
titucién de lo escurialense y el manierismo de
Raxis, por el naturalismo barroco. Describe
el bodegdén como género metaférico de obras
simultdneas de Caravaggio y Cotdn, donde
convergen naturalismo y religién. Sus noveda-
des calan en las primeras décadas del siglo xvir
en Granada. La labor copista de talleres locales
se suma a la llegada de artistas formados en la
estela de Caravaggio: Orazio Borgianni, presente
en estos inventarios, autor de modelos regionales
y posible puente entre el naturalismo toledano y
Andalucia. Ademis de los movimientos de artis-
tas, importan relaciones familiares y econdmicas
internacionales de mecenas y coleccionistas, y en
este sentido, otra linea de naturalismo italiano
llegaria a inicios de s. XvI1, segtin Japén, con las
obras de Ribera; el éxito del napolitano a fin de
siglo estriba en copias que atestiguan originales
perdidosy posibilitan interpretaciones de compo-
siciones que marcan la historia de la iconografia.
Otra via de introduccién del naturalismo, abor-
dada por Patrik Perret, tiene como transmisor a
Girolamo Lucenti da Correggio, italiano cuyo
paso por Granada deja, al menos, siete dibujos
de las reliquias de Sacromonte, modelo de gra-
bados. La ciudad asi se descubre como lugar
propicio al proceso artistico de la copia, ya reco-
mendado por Palomino alos pintores. El estudio
de Manuel Garcia Luque traza un recorrido por
los granadinos barrocos apuntando la impor-
tancia de la contemplacién y el grabado de los
maestros antiguos en su formacién, asi como su
intencidn, no falsificadora, sino mercantil, pen-
diente de la demanda privada. El precedente de
Raxis da paso a modelos noreuropeos de Alonso
Cano, ponderados como cambio de paradigma
local en la segunda mitad del siglo xv11, cuando
la produccidn vira en general hacia lo flamen-
quizante, a diferencia de la tendencia italiana de
Bocanegra. El siglo xvii es caracterizado por el
barroco en las copias de Carlo Maratta por parte



de José Risuefio; y el Renacimiento triunfard
gracias al gusto de la clientela del siglo x1x. Ana
Maria Gémez continda esta historia de la pin-
tura ocupdndose de la copia italiana por parte
de los granadinos del siglo xviir en la Escuela de
Dibujo que, por entonces, seguia condicionada
por modelos anteriores, especialmente Alonso
Cano; su «inercia» se irfa desvaneciendo por la
mezcla de influjos de estampas noreuropeas e
italianas. La llegada de Palomino a la ciudad
supone el impulso de modelos de Luca Gior-
dano, y a medida que avanza el siglo xv111, pesan
estampas de Carlo Maratta; uno de los proyectos
mds interesantes en este sentido son los murales
de los jerénimos. La autora indica que los pin-
tores eclesidsticos tienen mds acceso a modelos
italianos, por sus temas religiosos, como Benito
Rodriguez Blanes. Y en este contexto de transi-
cién también destaca a Diego Sdnchez Sarabia,
«instigador» del academicismo, enmarcado en
la estética barroca, paraddjicamente. La adop-
cién de los programas de la Academia de San
Fernando en la Escuela de Tres Nobles Artes
incluyd el nombramiento de Fernando Marin
como director de Dibujo, otro pintor docente,
cronista y ensayista, «auténtico dinamizador de
la pintura del xviiD, «fluctuante en una tensién
barroco-cldsica». De esta manera, la pervivencia
barroca en la nueva Academia estriba en el uso
de modelos, y es a pintores tardo-barrocos a los
que se debe la lenta transicién hacia el academi-
cismo, que triunfa en el novecientos en la ahora
llamada Real Academia de Nuestra Sefiora de
las Angustias, dejando atrds el uso de estampas
y dibujos —indica Ana Marfa Gémez— cuando
se impone el copiado de vaciados cldsicos y las
cartillas docentes.

Otro de los enfoques que marca las lineas del
monogrifico, subraya el papel de clientes y comi-
tentes. Manuel Garcia Luque realiza una aproxi-
macién al coleccionismo donde observa espacios
expositivos, medios de adquisicién, cambios de
gusto y funciones otorgadas a las pinturas por
la élite del Antiguo Régimen. El pequefio cor-
pus se limita a procedencias italianas en un drea
de fuerte produccién local, partiendo de parcos
inventarios que emergen de lagunas documen-
tales. Se trata de nobleza castellana, y llama la
atencién, en este caso, que los mercaderes geno-

veses en Granada no tuviesen, al parecer, interés
en las artes. En el s. xvir despunta la pinacoteca
de la citada Sancha Mendoza; en el xviiy, la de
Juan Sudrez de Obregén; galerias de retratos,
series de exportacidn, vistas de ciudades, tem4-
ticas religiosas, bodegones, copias de renacen-
tistas como Miguel Angel, y modernos como
Caravaggio y Ribera. Arzobispos como Martin
de Ascargorta; candnigos como Juan de Matute;
el abad Pedro de Avila; el beneficiado Rodrigo
de Nava, abanderan el coleccionismo eclesidstico
y las donaciones a los principales edificios cus-
todios de pintura italiana de temdtica religiosa:
el Palacio Arzobispal, la Catedral, la Abadfa de
Sacromonte y la Iglesia de Santiago de Granada.

Otros capitulos del libro se dedican al ani-
lisis de obras concretas, dirigidos a desentra-
fiar modelos, promocidn, cronologias, autorias,
procedencias o programas. Respecto al citado
patrimonio eclesidstico, David Garcia Cueto
suscribe un par de textos sobre dos obras en la
Catedral: la Virgen del Socorro, donada en 1637
por el candnigo y prior, docente y poeta, Juan
Ximénez Romero (copia de la famosa Virgen de
los Husos de Da Vinci), y El Anuncio a los Pasto-
res, a cuyo andlisis afiade un repaso a las copias
de los Bassano conservadas en Granada. Rafael
Japén suma el Apostolado, que estima de entre
fin del s. xv11 ¢ inicios del xv111, testigo del con-
junto disperso que decoraba la sala capitular de
la Cartuja de Sevilla, y los cuatro Padres de la
Iglesia, también en la sacristia catedralicia, ubica-
dos en el coro en el s. x1x; el andlisis comparado
sugiere que se trate de un encargo a Lanfranco y
Sacchi de hacia 1630.

La catalogacién de pinturas italianas que
han terminado, por distintos caminos, en edi-
ficios granadinos emblemiticos, sesga el mono-
grifico donde, como vemos, ningiin método
o perspectiva es excluyente. Como ejemplo, el
capitulo de José Carlos Madero sobre el con-
vento del Angel Custodio, fundado en 1626 y
expoliado en la Independencia. Su pinacoteca,
reconstruida mediante fuentes diversas, se vin-
cula con la herencia de la fundadora, Maria de
los Cobos, y entre las obras documentadas figu-
ran atribuciones a Guido Reni, Raffaello Sanzio,
o los Borgianni; algunas de ellas, a través de la
relacién entre originales y copias, ligan heren-
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cias privadas poniendo de manifiesto, de nuevo,
la importancia del coleccionismo, pero también
de la imitacién, y de la copia, en la divulgacién
del gusto por la pintura italiana y en la asimila-
cién del estilo entre los artistas locales. Rafael
Japén se hace cargo, en otro capitulo, de los edi-
ficios dedicados a san Juan de Dios, incluyendo
la hagiografia del portugués del siglo xv1y la
historia de su Orden Hospitalaria, que recons-
truye la basilica granadina del santo en el xviir.
Del recorrido por sus estancias, custodias de
obras arte, deduce que, con la dotacién de pin-
tura importada, romana, se procuraba «revestir
de oficialidad» el nuevo templo para la promo-
cién del centro de peregrinacién. Otros criterios
y vias toman la configuracién de fondos italia-
nos, originales y copias, del Museo Provincial de
Bellas Artes; Emilio Escoriza traza la historia de
su coleccién desde su inauguracion en 1839, a
través de inventarios para la enajenacion de bie-
nes eclesidsticos y otras fuentes documentales.
Entre otras obras italianas comenta las escultu-
ras de Jacopo Torni, trasladas de San Jerénimo
al Museo que pasaria a instalarse en 1958 en el
palacio de Carlos V. Otro de hito serd la consti-
tucién del depdsito permanente, y educativo, de
lotes del Prado en 1970, en «el Pradillo». A través
de estos fondos se constata de nuevo el cambio de
gusto goticista isabelino al clasicismo imperial, y
el barroquismo ejemplarizado en Carducho. El
estudio comparado pone en relacién dos copias
de Giordiano ingresadas en distintos momentos
pero procedentes de un mismo retablo en San
Jerénimo; comenta copias riberescas, o una ané-
nima de un lienzo de Correggio custodiado en
el Louvre, en cobre del siglo xv1r; del barroco
carracciano subraya la obra de Maratta como
ejemplo del academicismo romano; no descuida
lo veneciano, ni la mencién a piezas andnimas
relacionadas con los modelos o talleres italia-
nos, y cuyo influjo continda en el museo en el
siglo X1x a través de copias de Ribera, de manera
que, como conclusidn, corrobora que el museo
custodia y es lugar de copia y aprendizaje. Otro
texto de catalogacidn, suscrito por Juan Manuel
Martin y Javier Moya, aborda la coleccién del
Instituto Gémez-Moreno de la Fundacién Rodri-
guez Acosta; desde el primer intento de catdlogo,
algunas obras que dan lugar a la muestra en la

Sala de Exposiciones del Banco de Granada en
1973 proceden del 4mbito italiano del Renaci-
miento y «de escuela italiana» del siglo xvir. En
1982 se publica el primer catdlogo razonado del
legado bajo patronato de la Fundacién Rodriguez
Acosta, y diez afios después se publica uno nuevo
bajo mismo patrocinio y apoyo de la Junta, incor-
porando estudios especializados y vocacién siste-
mitica a la catalogacién de fondos actualmente
en digitalizacién. Se trata de salvar lo misceldneo
de estos corpus con taxonomia, evidente en el
estudio de David Garcia Cueto y Rafael Japén
donde presentan «otras copias italianas y algunos
originales en el patrimonio artistico granadino»,
entre ellas, anénimas de dudosa atribucién, y des-
aparecidas pero documentadas en fuentes locales.
Para ordenar este magma de larga cronologia y
dificil definicién estética debido al fenémeno de
la copia que hibrida estilos de grandes maestros
y tendencias locales, catalogan pintura toscana,
veneciana, emiliana, urbinate, genovesa, romana,
bolofiesa y napolitana, «escuelas» con respectivos
focos del estilo, recurrentes, como hemos visto,
a lo largo del monogriéfico.

Pero el anonimato obliga a desviar la aten-
cién de la biografia del autor y a atender a otras
cuestiones dentro y fuera de la obra, no sélo
estilisticas, y relativas al discurso de su sentido
histdrico, o al contexto gréfico y literario de su
iconografia. Es el caso de Alicia Rodriguez Melero
sobre cobres al dleo con escenas de Justo y Pastor
conservados desde el s. xviiI en la iglesia grana-
dina de los mismos Santos, y vinculados con los
jesuitas y los mercaderes genoveses. Los mode-
los se detectan en estampas alemanas y frescos
romanos conocidos a través de copias valoradas
como originales, que llegan a Espana a través del
mecenazgo de Felipe I1. En este sentido abierto a
la relacién entre las artes y a la intermedialidad
de las imdgenes, Rafael Japén y David Garcia
Cueto firman un brillante capitulo dedicado a
«uno de los conjuntos privados mas complejos»
conocidos en la Espafia moderna: el «insélito»
y deteriorado ciclo mural de la casa-palacio de
Santa Inés. Cuestionan interpretaciones que
Gémez-Moreno, Gémez-Moreno Martinez,
y Diego Angulo hicieron de las escenas supo-
niendo que se trataba de un programa rena-
centista hibrido de alegoria cldsica y biblica, en



pintura quinientista coetdnea de la arquitectura.
Han afinado su cronologia y su lectura llevdn-
dola a una centuria posterior en base a la detec-
cién de modelos: ademds de estampas, destacan
murales de la Galeria Farnese, y fuentes escritas
posiblemente inspiradas en ellos, como el Poli-
femo de Géngora. Los murales de Santa Inés
serfan la huella de un doble proceso de traspo-
sicién de la pintura de los Carracci a la lectura
de Géngora, inspiradora a su vez del Desengario
de amor en rimas del granadino Pedro Soto de
Rojas, que ilumina una nueva lectura del pro-
grama que combina mitos de Adonis, Dédalo,
Icaro... para pintar una moraleja sobre el desen-
gafio con referencias veterotestamentarias que
sirven de fondo a la comprension de los cldsicos
seglin la cosmovisién catdlica.

La edicién asi enfoca el arte italiano en
Granada desde varias perspectivas y métodos
no excluyentes. Se ilustra con fotos a color de las
obras comentadas en estos 28 capitulos, abiertos
por prélogos de Bernardino Osio, embajador de

Italia, y Francesca Cappelletti, catedrética de la
Universita degli Studi de Ferrara. La implica-
cién internacional del monogréfico y su calidad
se avalan en las 17 autoras y autores proceden-
tes de historia del arte, gestién, conservacion,
turismo, divulgacién, fotografia... universida-
des de Granada, Mnich, Jaén, Sevilla, Bolo-
nia, Comillas. La dificultad de empleo del gran
volumen para el estudio de un tema diverso —por
otro lado, tan concreto— la remedia una extensa
bibliografia local y general, teérica y de caso, y
un indice onomdstico que termina de hacer del
libro un buen recurso para docencia e investi-
gacion sobre pintura italiana en Granaday —por
extension de las reflexiones artisticas— sobre la
transmisién de estilos e iconografia y la relacién
de las artes y las sociedades.

Elena MuRoz GOMEZ
Universidad de Salamanca

E-mail: elenia@usal.es
DOI: https://doi.org/10.25145/j.histarte.2022.04.06
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