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1. INTRODUCCION

A la hora de elegir una materia que pusiera el broche final a mis estudios de Grado
en Historia del Arte, queria seleccionar un tema que tuviera su base en la época medieval,
periodo historico que me fascina, y que, a la vez, me permitiera una aproximacion
transversal con otras épocas. Por ello, la sugerencia de mi Tutor de desarrollar el tema de
las representaciones artisticas de las mujeres a las que Dante Alighieri habia condenado
en el Infierno de su obra culmen, la Divina Comedia, me resultd sumamente atractiva.
Dado que participé en el programa Erasmus+ durante el curso 2021-22, realizando mis
estudios en la Universidad de Bolonia, concretamente en el campus de Révena, ciudad en
la que el célebre poeta vivid en su exilio hasta su muerte en 1321, habia podido apreciar
de primera mano lo unida que se encuentra esta ciudad a la figura de Dante, la cual me
despert6 una gran curiosidad. Por lo que, con la guia e inestimable ayuda de mi Tutor, se
presentan en este trabajo los aspectos fundamentales de la tradicion ilustrativa de la
Commedia centrandonos en la cantica del Infierno y, en concreto, en la representacion de
las diecisiete mujeres que en €l aparecen, con el deseo de mostrar cuantas de las mujeres
que se mencionan en el poema aparecen representadas en los ciclos ilustrados. También
cOmo son estas representaciones, hasta qué punto influyen unos artistas en otros y qué

aspectos cambian y cudles se mantienen en las ilustraciones a lo largo del tiempo.

Si bien la cantidad de textos, articulos cientificos y de divulgacion, libros y
documentos en general que hablan de la Divina Comedia es ingente, el circulo se va
cerrando cuando nos disponemos a buscar documentacion que trate concretamente de la
tradicion ilustrativa de la obra de Dante, volviéndose verdaderamente escasa la
documentacion que habla especificamente de las representaciones femeninas. Por ello, el
libro que ha servido como pilar fundamental para la realizacion de este trabajo es Dante
per immagini. Dalle miniature trecentesche ai giorni nostri, obra de la fildloga italiana
Lucia Battaglia Ricci publicada en 2018 que ha sido la fuente que me ha posibilitado
pasar de lo general, los ciclos dantescos ilustrados desde su origen en el siglo XIV hasta
nuestros dias, a lo especifico: mi selecciéon de seis ciclos concretos sobre los que
profundizar. Esta seleccion se ha basado en el deseo de abarcar una amplia cronologia,
pero sin incluir los primeros ejemplos, por contar estos con miniaturas muy limitadas, y
sin llegar al siglo XX, ya que en ¢l se da una ruptura en la propia concepcion de lo que
consideramos arte, con lo que en muchas ocasiones estos artistas aportan en las escenas

una plasmacion de su propia psique, sus intereses e interpretaciones, y en muchos de ellos



la representacion de la Divina Comedia en iméagenes no es sistematica, lo que hace a estas
obras menos comparables con las realizadas hasta el siglo XIX. Ademas, los derechos de
autor que pesan sobre muchos de estos ciclos contemporaneos hacian muy dificil acceder
a ellos, y mas aun, reproducirlos en un trabajo de estas caracteristicas. Por la propia
vastedad del tema se han seleccionado solo obras pictoricas o graficas cuyas ilustraciones
se han realizado en diferentes soportes y técnicas, desde la miniatura en el manuscrito
Yates Thompson hasta los grabados de Gustave Doré, pasando por los dibujos en
pergamino de Sandro Botticelli, la obra impresa de Alessandro Vellutello, los dibujos de
John Flaxman y las acuarelas de William Blake. Se ha realizado una aproximacion en
orden cronolégico que ha permitido ir detectando los cambios en las representaciones a

medida que se avanzaba en el tiempo.

Gran parte de la bibliografia de este trabajo esta en italiano y para la busqueda de
estos documentos ha sido de gran utilidad la aplicacion de las nuevas tecnologias, las
cuales me han facilitado el acceso a bases de datos como Dialnet, fuente de muchos
articulos en linea aqui utilizados, asi como el acceso a catalogos bibliotecarios como
Almena, de la Universidad de Valladolid, que, ademas, a través del sistema de préstamo
interbibliotecario, me ha posibilitado la consulta de varios libros de otras universidades.
También las nuevas tecnologias me han posibilitado la aproximacién a documentos y
obras digitalizadas, como es el caso del manuscrito Yates Thompson, disponible de forma

completa para su consulta en la web de la British Library.

El trabajo comienza con una breve introduccion sobre la figura de Dante Alighieri
y de su Commedia y contintia con el repaso sintetizado de las Divinas Comedias ilustradas
a lo largo de la historia, centrandonos mdas detalladamente en los seis ciclos ilustrados
seleccionados y finalizando con el andlisis de las representaciones de las mujeres

mencionadas por Dante en esos seis ciclos elegidos.



2. BREVE APROXIMACION A LA FIGURA DE DANTE ALIGHIERI Y A LA
COMMEDIA

“Aquel del poema eterno
que lo terrible canto,

que su inspiracion bebid

en las llamas del Infierno
(ante quien yo me prosterno,
rendido pero anhelante,

con el pecho palpitante),

de palabra que calcina,

es el libro que ilumina

el genio inmortal de Dante™?.

Estas son las palabras que Rubén Dario dedica al poeta florentino dentro de su
poema E! libro, escrito en enero de 1882, donde el nicaragiiense enumera a diversos
escritores a quienes considera auténticos creadores de universos. Para él uno de ellos es

Dante.

Durante di Alighiero degli Alighieri, quien firmar4 siempre como Dante?, empezo
a “respirar aire toscano”, expresion que ¢l mismo utiliza en el canto XXII del Paraiso
para referirse a su propio nacimiento, entre el final de mayo y el inicio de junio de 1265.
Naci6 en la Florencia, ciudad que destacaba sobre las restantes de la Toscana y en cuyo
centro urbano atn se erigian algunas de las més de 150 torres, simbolo de las familias
nobles, que la ciudad lleg6 a tener antes de las luchas que se dieron entre el imperio y el

papado®.

La profunda rivalidad que existia entre el emperador, apoyado por sus adeptos, los
conocidos como gibelinos, y el papa, amparado por sus correspondientes seguidores, los
llamados giielfos, marco la politica italiana durante los siglos XII y XIII. En este contexto,
las principales ciudades de las distintas regiones de la peninsula italica se posicionaban

segun sus intereses y la coyuntura del momento en uno u otro bando, siendo comunes los

1 Cherchi 2018, 79.
2 Barbero 2021, 69.
% Chamorro Espinosa 2018, 222.



cambios de posicion y de apoyos a lo largo del tiempo. Esto mismo sucedio en Florencia,
ciudad tradicionalmente giielfa, que perdi6 ante los gibelinos de Siena en la batalla de
Montaperti de 1260. Pero solo disfrutarian de esa hegemonia durante los siguientes seis
afos, ya que en Florencia volveria a triunfar el partido giielfo tras la batalla que enfrento
a Florencia contra Siena en Benevento en el afio 1266, solo unos meses después del

nacimiento de Dante, quien nacié en el seno de una familia giielfa®.

Resumir dos siglos de politica y de historia italiana, ademds dos siglos tan
convulsos como estos, se torna una tarea que excede la pretension de este apartado y se
aleja del objeto tltimo de este trabajo, pero no podemos obviar que la Commedia de Dante
estd intrinsicamente ligada a su vida politica y a las decisiones que fue tomando como
miembro efectivo del gobierno, desde que el 14 de junio de 1300 ingresara en el Consejo
de Priores de Florencia®. Decisiones que le llevaron a ser condenado al exilio por el propio
comune de Florencia, quien actuo influido por el papa Bonifacio, VIII en 1302. Exilio del
cual nunca pudo regresar, siendo este un acontecimiento que marco profundamente su
vida hasta su muerte en Ravena en 1321. Como también la marcé su participacion, con
anterioridad, en la batalla de Campaldino de 1289, que enfrentd a Florencia contra
Arezzo. Este acontecimiento no se menciona en la biografia que Boccaccio realiz6é de
Dante, pero el propio poeta, en una carta traducida por Bruni, dice que particip6 en la

batalla, sin ser inexperto en las armas y donde sinti6 mucho miedo®.

A la Commedia, como muchos otros clésicos literarios valorados hoy como
indispensables, ha ido relacionandose de diversas maneras con los lectores de cada
momento a lo largo de la historia. El propio Voltaire, en el siglo XVIII, llegd a decir que
solo eran salvables unos veinte versos del poema medieval definiendo el resto como una
monstruosidad. Mientras que Jorge Luis Borges, en el siglo XX, confes6 haber releido la
obra hasta en doce ocasiones por no tener comparacion la forma con la que Dante llevo a

cabo un mensaje tan profundamente filosofico y artistico’.

De todos los cronistas y bidgrafos de Dante el méas famoso es Boccaccio, quién
habia iniciado sus escritos sobre el poeta, donde lo elogia enormemente, en su obra
Amorosa visione escrita entre 1342 y 1343. Boccaccio adoptaria ya un verdadero papel

de critico literario sobre la Commedia en su Trattatello del que lleg6 a escribir hasta tres

4 Chamorro Espinosa 2018, 219-23.
5 Chamorro Espinosa 2018, 224.

6 Barbero 2021, 13-5.

" Cherchi 2018, 73-94.



versiones, la primera entre 1351 y 13558, Boccaccio fue nombrado lector oficial de Dante
en el afio 1373. Tal puesto naci6 por orden de la propia cancilleria de la Republica de
Florencia y sus lecturas y lecciones sobre la obra de Dante eran realizadas en la iglesia de
Santo Stefano de Badia. Este hecho nos habla de la importancia que tenia el poeta en su

ciudad natal, pese a su exilio, tan solo cincuenta y dos afios después de su muerte®.

La obra de Dante comenz6 a publicarse con el titulo completo de Divina
Commedia en 1555 pero, en origen, Dante la denominé tan solo Commedia, a 1a manera
griega, a la cual también se refiri6 como Poema Sacro. Fue Boccaccio quien anadiod el
adjetivo Divina, no tanto por su caracter sagrado como por la grandeza de sus versos. El
propio Dante explica el significado etimologico de la palabra “comedia” en una carta que
dirige a Cangrande della Scala, vicario imperial en Verona y Vicenza. Dice que “comedia”
viene de cosmos, villa, y de oda, canto, por lo que se traduciria como: canto de la villa.
Al mismo tiempo, Dante sefiala que su estilo es suave y sencillo, propio de la comedia,

porque emplea el lenguaje vulgar, el italiano®®.

Mas allé de las cuestiones formales Dante concibié su obra como un juicio moral
sobre la historia y sobre sus contemporaneos. Se trata de un libro de viajes ficticio donde
el autor emplea la primera persona para realizar una narracion en verso centrada en
atravesar un lugar. El personaje, que es al mismo tiempo autor y protagonista, realiza un
viaje a través de los tres reinos de ultratumba, Infierno, Purgatorio y Paraiso, mediante
el cual el escritor se propone mostrar a la humanidad el camino de redencién cristiana®.
El viaje se situa en la ficcion en 1300 y en ¢él el propio Dante estd predestinado por un
poder superior a completar su trayecto, tras lo cual estard preparado para su regreso a la
Tierra, donde cumplira con su misién final, advertir a la humanidad de los peligros que
entrafia apartarse del camino recto. Para culminar su tarea Dante recibird ayuda
sobrenatural. Durante las dos primeras cénticas su guia serd Virgilio, el gran poeta de la
Antigiiedad latina, quien contaba con una gran reputacion en la Edad Media. Este cedera
su puesto en la tercera cantica a Beatrice, quien se convertira en su guia durante el ultimo

tramo, como guia fue de Boecio la Filosofia en su obra La consolidacion de la Filosofia.

En la obra de Dante Beatrice personifica el concepto de “mujer salvadora”*2. Esta mujer,

8 Gémez Moreno y Jiménez Calvente 2001, 374.
® Gémez Moreno y Jiménez Calvente 2001, 375.
10 Capano 2021, 22-3.

1 Capano 2021, 18.

12 Capano 2021, 70-72.



Beatrice Portinari, un aiio menor que Dante, a quien este conocio en su infancia y de quien
quedé prendado de amor desde el instante en el que la vio, como ¢l mismo narra en la

313

Vita nuova, escrita entre 1292 y 1293, se convierte, en la narracion de Dante, en alegoria

de la virtud.

Aunque no es Dante el primer escritor interesado en mostrarnos coémo es la vida
tras la muerte, su obra esta claramente influenciada por otras, como son el Libro de las
tres escrituras, escrito por Bonvesin de la Riva en 1274, el libro islamico Kitab al-Miraj
o Libro de la ascensién o la propia Biblia®®. Segin Bussagli: “Lo que distingue la obra de
este poeta medieval es haber sido capaz de construir para todos un “mas alla” tan preciso
y concreto que cuando se quiere representar no se puede sustituir por otro”®. Dado que
en el presente trabajo nos vamos a ocupar solamente del infierno, dentro de este
insustituible mas all4 creado por el poeta medieval presentaremos solamente y de forma

breve la topografia de este primer espacio ultraterreno.

Dante confiere al infierno una estructura moral que es coherente con la estructura
topografica. En efecto, no crea una larga lista de pecados ordenados de forma arbitraria,
sino que su seleccion de pecados y su ordenacion responden a ciertas pautas con una base

1Y, El infierno esta descrito en la Divina Comedia

tanto teoldgica como filoséfico-mora
como una enorme fosa cénica (Fig. 1) con su entrada muy cerca de la ciudad de Jerusalén.
Alrededor del abismo infernal se extiende una vasta llanura, separada del abismo por el
rio Aqueronte, donde se sitlia el anteinfierno®. Aqui Dante coloca a los pusilanimes, que
fueron incapaces de tomar cualquier partido. Pasado el Aqueronte se encuentran los que
se vieron manchados solamente por el pecado original. A este pecado Dante lo distingue
del resto por ser un pecado transmitido, ajeno a la voluntad del individuo, por lo que

quienes sufren castigo por ¢l se situan en el limbo, el primero de los nueve circulos

infernales. El resto de pecados, no heredados, se castigan en el infierno profundo®®.

En el segundo nivel se encuentra, como ocurria en el inframundo virgiliano, el rey
Minos como juez de los delitos y es ¢l quien decide en qué zona infernal cumpliran su

condena las almas de los pecadores. En el segundo circulo se castiga a los lujuriosos. El

13 Barbero 2021, 77.

14 A’Lmea Suaréz 2018, 169-74.

15 Bussagli 2022, 13-20.

16 Bussagli 2022, 38. Traduccién propia.

17 Lopez Cortezo 2022, 27.

18 Petrocchi y Martinez de Merlo 2022, 28.
19 Lopez Cortezo 2022, 132-4.



tercer circulo lo habitan los glotones, mientras que en el cuarto se encuentran los avaros
y derrochadores y en el quinto los iracundos y desidiosos. Entre el quinto y el sexto circulo
se encuentran las murallas de la ciudad de Dite y es en este infierno inferior, que abarca
del sexto al noveno circulo, donde se castiga a las almas cuyas faltas son mas graves. Asi,
en el sexto circulo se pena a los herejes y en el séptimo a los violentos. El circulo octavo
lo encontramos repartido en diez fosas que se van estrechando. Aqui se condena a los
embaucadores, aduladores, simoniacos, adivinos y magos, malversadores y estafadores,
hipdcritas, ladrones, malos consejeros, sembradores de discordia y en ultimo lugar los
falsarios. En el noveno y ultimo nivel se castiga a los traidores, donde hay un espacio
reservado para la condena de los traidores a sus amos o benefactores, como hizo Judas
Iscariote con Cristo. Lucifer es el guardian de esta ltima zona y se le describe como un

monstruo alado de tres cabezas?.

20 Ginés Fuster 2015, 116-123.



3. LA TRADICION ILUSTRATIVA DE LA COMMEDIA A TRAVES DE LOS
SIGLOS

El atractivo que supuso traducir en imagenes el viaje que Dante narra en su
Commedia ha hecho que la obra se haya representado practicamente desde el momento

de su concepcidn hasta nuestros dias.

La importancia de este poema transciende lo literario y reside, entre otras
cuestiones de cariz mas teologico, filosofico, historico y socioldgico, en el hecho de haber
contribuido a fijar diversos ambientes y elementos iconograficos en el imaginario
colectivo?. Esto se debe a la gran fuente de inspiracion que suponen los personajes y
escenarios dantescos, los cuales han servido a los artistas para crear no solo imagenes
pictoricas, sino también esculturas, musica, teatro, cine e incluso alta costura. No
obstante, en el presente trabajo se abordan solo las creaciones pictdricas, y en concreto
las realizadas en papel o pergamino, dejando de lado otros soportes como el muro o el
lienzo. Formatos en los que se han realizado verdaderas obras maestras como los frescos
del Infierno en la Capilla de los Reyes Magos en la basilica de San Petronio de Bolonia,
realizados por Giovanni da Modena entre 1410 y 1415 y comisionados por Bartolomeo
Bolognini (Fig. 2), o la pintura de Eugene Delacroix titulada La barca de Dante (Fig. 3),

realizada en 1822 y conservada en el Louvre?2,

La Divina Comedia comienza a ilustrase desde una fecha muy cercana a su
creacion. Dado que el primer manuscrito miniado de la obra que conocemos, el
Trivulziano 1080 (Fig. 4)%, esta fechado en 1337, podemos presuponer que los
frontispicios de las canticas estan realizados en torno a esa misma fecha?®. Esto
significaria que tan solo unos dieciocho afios después de que Dante concluyera el Paraiso,
su poema ya estaba siendo acompafiado de imégenes. Por lo que, mucho antes de las
primeras ediciones impresas, el poema de Dante fue muy bien acogido, algo que
demuestran los mas de setecientos manuscritos que ilustran la obra, fechados entre el

siglo XIV y XV,

21 Bussagli 2022, 10-1.

22 Bussagli 2022, 36-45.

23 Milan, Biblioteca Trivulziana, ms. 1080.
24 Battaglia Ricci 2018, 4.

% Bussagli 2022, 26.



Las primeras copias del poema estuvieron, estéticamente hablando, ancladas aun
a la tradicion gética®® y con ello sometidas a esos tradicionales modos de hacer en los
que, en general, a la hora de ilustrar los diversos manuscritos, intervenian diferentes
artistas en un mismo ejemplar. No obstante, en su mayoria cada manuscrito tiene su propia
identidad, estrechamente dependiente de una precisa lectura del poema. Estas particulares
lecturas inspiran las imagenes representadas, algunas de ellas plasmando de forma literal
la narracion?’, como es el caso de la letra capital del canto I del Infierno del ms. Parmense
3285 (Fig. 5)%, ilustracion atribuida al llamado Maestro de las Efigies Dominicanas,
donde se representa a Dante in basso loco y a Virgilio tirando de ¢l hacia la oscuridad

dentro de la letra N.

Parece que el interés que ponian los manuscritos mas antiguos en enfatizar
aspectos del texto de modo que llamasen la atencion del lector a través de conjuntos
ilustrativos en los inicios de las canticas se fue atenuando en la produccion de finales del
Trecento e inicios del Quattrocento. Por lo que en los manuscritos mas recientes se dara
mas importancia a otros aspectos, como la propia identidad del poeta?®. Un ejemplo de
ello es la letra capital del canto I del Infierno del ms. Italiano 74 (Fig. 6)*°, donde en el
interior de la letra N se ha representado a Dante en una sala con libros delante de un

escritorio sumergido en la tarea de escribir.

Con el transcurso de los siglos se fue experimentando con diversos modos de
llevar al plano grafico la alternancia de las voces de los diferentes personajes dentro del
didlogo que estos mantienen con Dante. La modalidad mas clara o simple es la que se
empezara a aplicar en el siglo XV y serd la mas utilizada a finales del siglo XVIII y
principios del XIX; consiste en la representacion del momento algido de la historia
personal de un determinado personaje en medio de las representaciones de la historia
dantesca. Los artistas van creando una alternancia entre imagenes que narran el devenir
del viaje del poeta y las que ilustran la vida de los personajes con los que se va
encontrando. Uno de los testimonios mds antiguos de esta modalidad es el ms. Vaticano
Latino 4776, el cual es, ademds, uno de los primeros testimonios que ha llegado hasta

nosotros de un intento, no completado, de ilustrar de forma sistematica el poema31. Dentro

% Fernandez Colomo 2023, 78.

27 Battaglia Ricci 2018, 7-8.

28 Parma, Biblioteca Palatina, ms. 3285, ca. 1334.

29 Battaglia Ricci 2018, 69.

%0 Paris, Bibliothéque nationale de France, ms. It. 74, ca. 1420.
31 Battaglia Ricci 2018, 75-8.
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de sus ilustraciones destaca una miniatura que ocupa toda una pagina, donde el artista

representa el naufragio de Ulises (Fig. 7)%, personaje que aparece en el canto XX VI del

Infierno.

En las ultimas décadas del siglo XV las ilustraciones prestan la maxima atencion
a la narracion principal, al viaje de Dante por el mas alla. Y estos ultimos manuscritos y
las primeras ediciones impresas se caracterizan por una gran coherencia con la lectura del
poema. Los recursos que utilizan son ya en clave humanistico-renacentista. En ocasiones
dejan de lado la expresividad de las miniaturas anteriores y realizan ilustraciones
idealizadas que representan mas una experiencia intelectual que una dimension profética,
mas caracteristica de la mentalidad medieval. Los artistas trasladan en este periodo la
obra de Dante a un contexto paisajistico de extrafia teatralidad donde la sensibilidad
estética que caracteriza estos libros solo tiene sentido en ambitos culturales cortesanos.
Como ejemplo destaca el ms. Urbinate 365 de la Biblioteca Vaticana (Fig. 8)®, realizado
en las Ultimas décadas del siglo XV y considerado, por su detallismo decorativo, el mas

bello manuscrito ilustrado de la Commedia®*.

Durante los siglos XV y XVI se escribieron un gran nimero de comentarios del
poema, entre los que destaca el realizado por Cristoforo Landino en 1480 y publicado por
Niccolo di Lorenzo della Magna en 1481, este comentario de la obra de Dante, totalmente
renovado, fue en su conjunto la obra cultural méas importante del Quattrocento italiano®
y aparecio en las ediciones impresas junto a una serie de ilustraciones realizadas por
Botticelli. La importancia de la obra de Botticelli transciende la belleza, ya que sus
dibujos se convirtieron en un modelo para las siguientes obras ilustradas del poema, como
fue el caso de la Divina Comedia ilustrada por Federico Zuccari, otro de los artistas que

suponen un hito en la tradicion ilustrativa del poema.

Este artista italiano estaba ya familiarizado con la ilustracion de la Divina
Comedia, ya que fue quien realizo en 1579 el fresco de La Anunciacion con santos y
profetas de la cipula de Santa Maria del Fiore en Florencia (Fig. 9), obra que inicid
Giorgio Vasari en 1572, a cuya muerte le sustituyd Zuccari, donde la inspiracion para las

escenas que describen el infierno, el purgatorio y el paraiso esta tomada de Dante. Es

32 Atribuida a Mariotto di Nardo ca. 1390.

33 Su comitente fue Federico de Montefeltro, duque de Urbino, de quien toma el nombre.
3 Battaglia Ricci 2018, 97-10.

3% Sanchez Soler 2004, 91.
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significativo seflalar que Zuccari se encontraba en Espafia en la corte de Felipe 1%
cuando, entre 1586 y 1588, realiz6 sus ilustraciones para la Divina Comedia, como es el
caso de la representacion de la puerta del Infierno (Fig. 10), pintura que acompada al
canto II del Infierno®’. Este dato deja ver que la obra de Dante estaba en este momento
extendida fuera de las fronteras italianas. No obstante, la difusion del poema no se dio al
mismo tiempo en toda Europa, por ejemplo, mientras que la primera traduccion del poema
al castellano se dio en 14283 1a primera traduccion completa al inglés solo se realiz6 en
los afos ochenta del siglo XVIII. Esto podria deberse a que, tras el éxito del poema en el
Renacimiento, a partir del siglo X VI su influencia tanto entre los literatos como entre los
artistas plasticos decae y no sera hasta la Ilustracion cuando renazca y se reavive su

presencia.

Durante los siglos XVIII y XIX se da un auge en el interés por el mundo medieval,
en concreto por su arte y su literatura y con ello por la obra de Dante, figura que para
algunos movimientos como la Hermandad Prerrafaelita fue de gran atractivo. Al mismo
tiempo, los artistas que se embarcaron en la tarea de ilustrar la Divina Comedia lo hicieron
mostrando una clara inclinacion por hablar de las vidas de personajes secundarios de la
obra, contempordneos al poeta, como son Francesca y Paolo o el conde Ugolino39,
llegando a convertirse la vida de estos personajes en historias singulares, con identidad
propia fuera de la obra de Dante, representada numerosas veces por artistas como Johann
H. Fiissli*, cuyos dibujos del conde Ugolino (Fig. 11), donde plasma magnificamente la
tragedia y el sufrimiento humano®, sirvieron de inspiracion para diversas obras
posteriores. Sera en este periodo, entre 1861 y 1868, cuando el artista francés Gustave
Dor¢ dé vida a la més famosa y difundida de todas las ediciones ilustradas de la Divina
Comedia. En ella plasm6 un espiritu realista y tenebroso que transmitia plenamente la

tension del canto medieval®2.

Finalmente, ya en el siglo XX y XXI la representacion de la Divina Comedia

adquiere una dimension mucho mas personal. Es obvio que también los artistas anteriores,

% Moralejo 2012, 41.

37 Las ilustraciones de Zuccari para la Divina Comedia se pueden consultar en la web de Le Gallerie degli
Uftizi: https://www.uffizi.it/news/ipervisione-dante-zuccari

3 Cherchi 2018, 73.

3 Fernandez Colomo 2023, 79-82.

40 Aunque es John Flaxman quien goza de la fama de haber sido el primer artista de su época interesado
en la obra de Dante, fue Fiissli quien veinte afios antes, durante su estancia en Roma entre 1770 y 1778, se
habia dejado cautivar por el poema medieval.

41 Battaglia Ricci 2018, 162.

42 Battaglia Ricci 2018, 186.
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en mayor o menor grado, plasmaron su propia vision individual al realizar sus disefios,
pero tenian una mayor preocupacion por la obra literaria en si misma, y por el hecho de
que sus ilustraciones sirvieran como explicacion del poema o bien que éstas fueran una

plasmacion de las palabras de Dante en imagenes, como traducciones casi literales.

Ya desde los artistas de las vanguardias se da una pérdida de estas consideraciones.
Un ejemplo de ello es Dali, para quien la eleccion de representar fragmentos del poema
no se tratd de un deseo personal, sino de un encargo®. Estas ilustraciones reflejan un
ambiente onirico, generando esa idea de que el protagonista esta en un sueflo, en un viaje
fantastico por el mas alla. Para ello el artista crea espacios muy amplios pero vacios,

donde solo los personajes principales guardan las proporciones (Fig. 12).

Del hecho de que, en algunos casos, en los artistas, se ha dado una pérdida del
interés por la obra literaria en pro de la propia tradicion ilustrativa como fuente de
inspiracion en si misma, habla el ejemplo de Miquel Barceld, quien declard no haber leido
completamente el poema por no haber sentido una inspiracion directa a través de los

versos y si, en cambio, a través de la obra pictdrica de otros artistas**.

43 El cual realiz6 el gobierno italiano al artista con motivo del 700 aniversario del nacimiento del poeta.
4 Fernandez Colomo 2023, 84-5.
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4. LAS DIECISIETE MUJERES DEL INFIERNO DE DANTE INTERPRETADAS
POR SEIS ARTISTAS (DESDE 1440 HASTA 1868).

Si bien los personajes masculinos son mayoritarios en la Divina Comedia, los
personajes femeninos estan presentes desde el inicio de la obra. Asi, en el canto II el autor
nos introduce a Beatrice. Pero hay que sefialar que ni ella ni otras mujeres santas que
aparecen en el canto II del Infierno, como son la Virgen Maria y Santa Lucia son,
obviamente, mujeres condenadas en €l. Por ello, tanto estas mujeres como los personajes
mitologicos de caracter femenino que forman parte de la estructura infernal, como es el

caso de las Furias, Medusa o las arpias, quedaran fuera del analisis de este trabajo.

Centrando nuestra atencion en las mujeres condenadas al infierno por Dante, nos
encontramos con diecisiete, a saber: en el limbo o primer circulo, por ser anteriores al
nacimiento de Cristo, estan Electra, Pentesilea, Camila, Lavinia, Cornelia, Lucrecia,
Marcia y Julia. En el segundo circulo, entre los lujuriosos y los que murieron por amor se
encuentran Semiramis, Dido, Cleopatra, Elena y Francesca. En el octavo circulo estan las
cuatro mujeres restantes en diferentes fosas. En la segunda fosa, junto a los aduladores,
permanece Thais. En la cuarta fosa, acompanando a los adivinos y magos, encontramos
a Manto. En la ultima fosa de este octavo circulo cumplen condena por falsedad Mirra y

la mujer de Putifar.

Para conocer las representaciones que se han hecho de algunas de estas mujeres,
dentro de los diferentes ciclos ilustrativos dantescos, se ha hecho una seleccion de seis

ciclos que abarca cinco siglos y que se expone a continuacion.

4.1. EL MANUSCRITO YATES THOMPSON 36 DE LA BRITISH LIBRARY

El ciclo ilustrativo mas antiguo seleccionado para nuestro estudio es un
manuscrito iluminado®. Aunque la intriga acerca de la autoria de las vifietas de la primera
y la segunda cantica envuelve la fama de este manuscrito, su calidad artistica hace de ¢l
uno de los més notables de la Commedia®®. Los estudiosos coinciden en sefialar que en su
creacion participaron dos miniaturistas diferentes. El primero de ellos, conocido como
“Maestro de la Commedia Yates Thompson”, a quien se ha identificado tradicionalmente

con los sieneses Priamo della Quercia (c. 1400-1467) o Lorenzo Vecchietta (1412-

4 El manuscrito es accesible en su integridad en el siguiente enlace:
https://www.bl.uk/catalogues/illuminatedmanuscripts/record.asp?MSID=6468
4 Orsi 2021, 81.
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1480)*, se encargd de realizar las treinta y ocho vifietas del Infierno, las doce del
Purgatorio y la primera viieta del Paraiso. El resto de las ilustraciones del Paraiso estan
atribuidas al también sienes Giovanni di Paolo (1403-1482), atribucion realizada por el
artista y critico britdnico Roger Fry a principios del siglo XX. Dado que carece de colofon
o de cualquier otro elemento especifico que permita fecharlo de manera inequivoca, para
hacerlo, los expertos toman como base la presencia del escudo de armas del rey Alfonso
V de Aragdn, en el margen inferior del f. 1r (Fig. 13). El hecho de que las armas de
Alfonso el Magnanimo se representen incluyendo las del reino de Napoles, reino del que,
si bien se consideraba legitimo heredero desde 1435, no pudo controlar hasta 1442, y de
que, al mismo tiempo, en una de las miniaturas se represente la ciipula de Santa Maria del
Fiore de Florencia sin terminar, a falta de su linterna, como notaran Fry y Pope-Hennessy,

sugiere una cronologia de ca. 1440-45%

. Dado que no hay documentos que aseguren de
manera inequivoca que Alfonso de Aragdn fue el primer y unico comitente queda abierta
la fecha antes sefialada. Lo que si reafirma que el manuscrito pertenecio a la biblioteca
del Magnéanimo, ademas de la presencia del escudo, es su mencion en el inventario de
1517 de Isabella del Balzo®. La signatura del manuscrito, que fue adquirido por el British
Museum en 1941%°

Henry Yates Thompson (1838-1928).

, hace referencia a su ltimo duefio particular, el coleccionista inglés

En cuanto a los principales aspectos estilisticos del Infierno, para la representacion
de la accion se utiliza en muchas vifetas la ilustracion simultanea, que muestra una accion
mediante la representacion de sus sucesivos momentos en una Unica vifieta, aunque para
ello haya que repetir a los personajes®!. Ocurre asi en la ilustracion del canto 111, f. 5r (Fig.
14). Esta escena del vestibulo del infierno es muy interesante, ya que en ella, ademas de
la accion consecutiva, apreciamos un gran detallismo, con una precisa traduccion de las
palabras de Dante en imagenes. Ademads, en esta ilustracion aparece por primera vez en
este ciclo una figura femenina, con largos cabellos rubios, colocada en el centro de la
composicion y con las manos en oracion, a quien no podemos identificar, ya que Dante
no menciona a ninguna mujer en el canto III. Esto vuelve a suceder en otras dos vifetas

donde el artista incluye entre el grupo de condenados a mujeres que Dante no especifica

47 Pittiglio 2021, 104.

48 Buovolo 2021, 22-23.

49 Buovolo 2021, 32-36. Reina consorte de Népoles, mujer de Federico I de Napoles, quien fue nieto de
Alfonso V.

%0 Orsi 2021, 81.

51 Battaglia Ricci 2018, 87.
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en el poema, como es el caso de otra escena del canto III donde se representa la
embarcacion de Caronte atravesando el rio Aqueronte, f. 6r (Fig. 15), la vifieta que narra
el juicio de Minos del canto V, f. 8v (Fig. 16) y la ilustracion del canto XIV donde

aparecen los violentos contra Dios, f. 251 (Fig. 17).

4.2. LAS ILUSTRACIONES DE LA DIVINA COMEDIA DE SANDRO BOTTICELLI

En los anos proximos a los que la tradicion manuscrita de la Commedia llegaba a
su fin y comenzaba la impresion de textos con caracteres mdviles, Sandro Botticelli
(1445-1510), uno de los mas grandes artistas del Quattrocento florentino, experimentod
con dos modos diferentes de ilustrar el poema. El primero de ellos se trata de una serie de
dibujos, hoy perdidos, que fueron la base de los grabados que se atribuyen a Baccio
Baldini (1436-1487) para acompafiar la edicion impresa de 1481 de Cristoforo Landino.
Pero de los cien disefios que iba a realizar Botticelli, uno por cada canto, solo debi6 de
completar diecinueve, que son los que acompafian hoy al comentario de Landino. Para
traducir en grabados los dibujos de Botticelli, por ejemplo el del canto II del Infierno (Fig.
18), Baldini tuvo que reducir las complejas composiciones que realizé el artista
florentino. La otra labor ilustrativa para representar el mundo dantesco, la cual Botticelli
tampoco llegd a completar, son los noventa y dos dibujos que realizé en pergamino en
1496. Se trata de un encargo de un manuscrito iluminado realizado por su principal
valedor, Lorenzo di Pierfrancesco. El manuscrito se desencuaderné y en la actualidad
conservamos estos dibujos de manera separada: ochenta y cinco en el Kupferstichkabinett

de Berlin y siete en la Biblioteca Vaticana®.

Aunque desde el punto de vista iconografico los dibujos son bastante
tradicionales, ya que Botticelli adopta la ya comentada técnica de la ilustracion
simultdnea, este artista lleva esta técnica al maximo nivel de refinamiento y
complejidad®®. Botticelli utiliza una linea movida y elegante como elemento fundamental,
cuyo protagonismo es mayor debido a la ausencia de color. En efecto, solo presentan
coloracion cuatro de las noventa y dos ilustraciones. Una de ellas es la que representa el
canto XVIII del Infierno (Fig. 19). Para plasmar la violencia y la multitud de situaciones

que Dante narra en su Infierno Botticelli crea ilustraciones llenas de movimiento, muy

52 Sanchez Soler 2004, 91-6.
%3 Battaglia Ricci 2018, 106-7.
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expresivas y con numerosas figuras, con un punto de vista bastante alto®*, como podemos

apreciar en la ilustracion del canto XXXIII (Fig. 20).

En este ciclo ilustrativo®, al igual que ocurre en otras representaciones de la
Divina Comedia, Botticelli introduce mujeres anonimas entre las almas de los
condenados. Esto lo vemos en la ilustracion del canto XVI (Fig. 21). Pero en este ciclo
llama la atencidon como el artista representa figuras con atributos femeninos también entre
los demonios castigadores. Mientras que en otros ciclos las representaciones de figuras
femeninas demoniacas se limitaban a aquellas que Dante menciona dentro de la estructura
infernal, como son las Furias o las arpias, aqui vemos demonios andénimos de caracter

femenino. Un ejemplo de ello es la ilustracion del canto XXI (Fig. 22).

4.3. LAS ILUSTRACIONES DE LA DIVINA COMEDIA CON LA NOVA ESPOSITIONE DE
ALESSANDRO VELLUTELLO

El “Dante Historiado” editado y publicado en Venecia en 1544 por el impresor
veneciano Francesco Marcolini (1500-1559) con los comentarios de Alessando Vellutello
(1473-1550) se trata de uno de los primeros libros impresos de la Commedia y su sistema
iconografico, ideado por el propio Vellutello, pero tal vez no realizado directamente por

él, sera reproducido varias veces a lo largo del siglo XVI®°.

Vellutello, natural de Lucca, emigr6 a Milan en 1516 y de alli march6 a Venecia
en 1520, lugar muy popular entre los migrantes de Lucca en esa época. Estando alli realizo
numerosos estudios sobre las obras de Petrarca y de Dante. Para el estudio de este tltimo

se basé principalmente en los textos de Cristoforo Landino®’.

Como vemos en la imagen del canto XXXIII del Infierno (Fig. 23), en cada pagina
el texto de Dante, en cuerpo mas pequefio, se presenta acompafiado por el comentario de
Vellutello. A este comentario lo acompanan ochenta y siete xilografias, repartidas de la
siguiente forma: treinta y nueve para el Infierno, veintiuna para el Purgatorio y veintisiete
para el Paraiso. Estas imdgenes suponen una absoluta novedad respecto a la tradicion

iconografica anterior, pues son un repertorio ilustrativo creado para mejorar la

54 Sanchez Soler 2004, 97-9.

55 Que yo he consultado en el libro: Sandro Botticelli : the drawings for Dante's Divine comedy en su
edicién del afio 2000 de la London Royal Academy of Arts.

% Battaglia Ricci 2018, 143.

57 Gilson 2018, 175-7.
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comprension de la morfologia de la obra de Dante. Vellutello dice textualmente: “los

dibujos supliran alli donde la explicacion verbal no sea suficiente”®,

La peculiaridad de sus disefios reside en el cambio de perspectiva visual
dependiendo de qué cantica se esté representando. Asi, en los disefos del Infierno el
contenido de cada canto se concentra en el interior de un circulo estructurado segun la
descripcion dada por Dante y visto desde arriba (Fig. 24). En el Purgatorio el esquema
visual responde a la estructura de un cono truncado con un punto de vista medio, a la
misma altura que los personajes representados (Fig. 25). Mientras que, finalmente, en el
Paraiso las ilustraciones desarrollan las acciones incluyéndolas en el interior de circulos

astrales vistos desde abajo (Fig. 26)°.

Teniendo en cuenta todo lo expuesto hasta ahora, la obra de Vellutello es muy
singular y Unica, pero dado que las ilustraciones del Infierno se centran principalmente
en la representacion de los espacios propiamente dichos y en la explicacion grafica de la
geografia infernal, con un punto de vista muy alejado, esto hace que en las
representaciones de los personajes, en comparacion con otros ciclos ilustrativos, se pierda
detallismo, lo que dificulta la identificacion de los mismos, a excepcion de Dante y
Virgilio, personajes que van siempre acompanados por sus iniciales. Los grabados que
abren el canto I (Fig. 27) y el canto II (Fig. 28) son las unicas ilustraciones del /nfierno
que tienen un punto de vista central y no desde arriba, ya que los personajes aiin no han

penetrado en el inframundo.

4.4. LA DIvINA COMEDIA DE JOHN FLAXMAN

Aunque para la presentacion de los dos proximos ciclos ilustrativos, el de John
Flaxman (1755-1826) y el de William Blake (1757-1827), vamos a seguir un orden
cronoldgico, como venimos haciendo hasta ahora, si considero necesario precisar que se
trata de trabajos muy cercanos en el tiempo y claramente influenciados entre si, y que,
ademas, comparten influencias con la obra de otro artista contemporaneo y amigo de
ambos como era Heinrich Fiissli (1741-1825). Todos ellos son hijos de la Ilustracion y se
mueven estéticamente entre el Neoclasicismo, dominante en la obra de Flaxman, y el

Romanticismo, que se impone en la obra de los otros dos artistas.

58 Battaglia Ricci 2018, 143. Traduccion propia.
59 Battaglia Ricci 2018, 143-6. Este ciclo se puede ver en el siguiente enlace:
https://archive.org/details/ita-bnc-pos-0000012-001/mode/2up
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En torno a la amistad de Flaxman y Blake hay cierta controversia, ya que, si bien
en la biografia de ambos queda patente lo larga y sélida que fue su relacion de amistad y
mutua admiracion, el hecho de que en una de sus cartas Blake llegara a acusar a Flaxman
de plagio ha ensombrecido la percepcion que se tiene de esta amistad. Y es que hay que
tener en cuenta que, aunque, por fechas, las ilustraciones de Blake de la Divina Comedia
son las mas recientes de las dos, en la obra de Flaxman hay reminiscencias que los
expertos consideran de Blake, y no al revés. Por ello, aunque no esté claro cuanto debe la
obra de Flaxman a la imaginacion de Blake, si es evidente una cierta similitud en algunas
de las representaciones de algunos de los cantos del Infierno, como pueden ser el caso de
la representacion de las arpias como pajaros de pequenio tamano (Fig. 29 y Fig. 30), el
aspecto caricaturesco de las tres bestias del canto I del Infierno de Blake (Fig. 31), muy
similar al Cancerbero de Flaxman (Fig. 32), o ambos disefios para las ilustraciones del
canto XXIII del /nfierno, donde las capas con capuchas bajas que portan los hipocritas
son muy parecidas (Fig. 33 y 34). Por lo que quiz4d mas que la idea de plagio tendria
cabida la hipdtesis de una colaboracion e intercambio de ideas entre los tres amigos y
compaifieros de profesion desde que Fiissli se empez6 a interesar por la Commedia en su

viaje a Italia en 17705,

Flaxman, pintor y escultor britanico, realizo su serie de ilustraciones de la Divina
Comedia entre 1792 y 1793, pero no fue publicada hasta 1839. El ciclo completo que se
ha consultado para este trabajo es el publicado en Nueva York por la editorial Dover en
2007, Flaxmans Illustrations for Dante’s Divine Comedy. Se trata de un encargo
realizado por el banquero y escritor Thomas Hope y grabado por el artista romano
Tommaso Piroli. Flaxman completd ciento nueve disefios en una estética neoclasica,
cuyos dibujos abocetados en ocasiones son meros contornos. Es en este ciclo en el que se
incluyen por primera vez dibujos dedicados exclusivamente a representar la vida de
personajes secundarios entremezclados con las representaciones de las diferentes etapas

del viaje dantesco®

, como es el caso de la ilustracion que narra el acontecimiento que
aparece en el canto XXXIII del /nfierno, cuando el Conde Ugolino explica a Dante como

por confiar en el arzobispo Ruggieri fue condenado a muerte con sus hijos (Fig. 35).

Es interesante sefialar que, mientras que en el resto de los ciclos analizados a la

hora de ilustrar el canto IV del Infierno los artistas han preferido centrarse en los versos

60 De Santis 2020, 101-13.
61 Battaglia Ricci 2018, 180.
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85-90 en los que Dante menciona a los poetas clasicos y ninguno de ellos representa a
ninguna de las ocho mujeres que el autor sefiala que cumplen condena en el limbo,
Flaxman decide representar unos versos anteriores donde Virgilio narra a Dante cémo
presenci6 el descenso de Cristo a los infiernos para salvar las almas de los profetas (Fig.
36). Para ello el artista sitia a Cristo nimbado y de perfil en el centro de la composicion
con el brazo extendido frente a siete condenados que se encuentran en actitud de
reverencia y suplica. Tanto en este grupo, como en el conjunto de cuatro personas que
aparecen en un segundo plano a la izquierda de Cristo, aparece una mujer. No esté claro
si se trata de dos escenas consecutivas, siendo la primera la del primer plano, por lo que
la mujer seria la misma, pero, dado que en el resto de las ilustraciones Flaxman muestra
un solo momento temporal por cada ilustracion podemos pensar, mas bien, que se trata
de la representacion de las dos mujeres que Cristo salva en su Andstasis. Por un lado, Eva
junto a Adan, quiza la mujer de la izquierda por llevar cubierto el sexo, y por otro Raquel,
a quien Dante menciona en el verso 60 entre las almas rescatadas por Cristo (el poeta la

retomara mas adelante en el canto XXXII del Paraiso).

4.5. LA DIvINA COMEDIA DE WILLIAM BLAKE

Mientras otros artistas entre el Settecento y el Ottocento, al medirse con Dante, se
limitaron a traducir en imagenes el espectaculo que el poeta medieval narra en su
Commedia, siendo ellos mismos en cierto modo espectadores, lo que hace Blake en este
encargo tiene una mayor transcendencia. La solicitud de ilustrar la Divina Comedia se la
hizo su amigo y también artista John Linnell. La hipotesis mas aceptada de por qué
Linnell realizo6 este encargo a Blake explica que en los ultimos afios de vida de Blake este
se encontraba enfermo, pasando la mayor parte del tiempo en cama, por lo que
probablemente Linnell comision6 este encargo al artista, mas que con la idea de una
verdadera publicacién completa, con el deseo de dar una ocupacién digna a su compaiiero,
pobre y enfermo, que sentia una verdadera admiracién por Dante®?. Labor que realizo
entre 1824 y 1827. Para el artista inglés, como poeta y como protestante, ilustrar la Divina
Comedia fue una tarea que lo involucr6 profundamente también en el plano ideologico.
De hecho, para Blake: “Ilustrar una obra literaria significaba comentar e interpretar esa

obra a la luz de la experiencia propia creativa y visionaria”®. Sus disefios, realizados con

62 Villa 2020, 30.
83 Battaglia Ricci 2018, 184. Traduccion propia.
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la técnica de la acuarela y que ahora se encuentran repartidos por todo el mundo®*, se
miden criticamente con las creencias religiosas del poeta. En algunas de las acuarelas
aparecen comentarios y apuntes de caracter teolégico-moral que el artista hace en un
intercambio continuo de ideas entre Dante y ¢él. Lo podemos apreciar en la acuarela que
ilustra el canto XI del Infierno (Fig. 37), donde aparece la frase: “todo libro que se
pronuncia por el castigo de las faltas, o contra el perdon de los pecados, no esta inspirado
por el Padre sino por Satan el acusador, padre del Infierno”®, la cual pone en manifiesto
como para Blake el tema del castigo de los pecados en el infierno contradice el supuesto

inalienable de la misericordia divina.

En las ciento dos ilustraciones que realizo, setenta y tres de ellas para el Infierno,
a la densidad del texto dantesco se afiade la intensidad de la inspiracion del artista, lo que
genera escenas de multiples emociones, desde la pasion hasta el terror pasando incluso
por la ironia. Entre sus inspiraciones, o maestros ideales, como Blake los llama, estan
Rafael, Miguel Angel y Durero. Esto lo apreciamos principalmente en la corporeidad de
las figuras, y es que el instrumento expresivo fundamental en el arte de Blake es siempre
el cuerpo humano. En concreto la influencia de Miguel Angel en este aspecto es bastante
obvia (Fig. 38). Pero también es significativo el hecho de que una de las ediciones en
version original que €l leia y con cuyo ejemplar se le encontrd en su lecho de muerte fuese
La Divina Comedia con el comentario de Alessandro Vellutello®. Esto nos habla de otra
fuente de inspiracion a mayores de las mencionadas en el apartado anterior como lo

fueron Fiissli y Flaxman.

De las muchas cuestiones que diferencian la Divina Comedia de Blake del resto
de ciclos presentados en este trabajo me gustaria destacar dos. Por un lado, el hecho de
que la estructura formal de las ilustraciones sea un tanto caprichosa y nada lineal, hasta
el punto de que para ilustrar un unico canto puede realizar desde una sola acuarela hasta
cuatro o cinco, mientras que, en otras ocasiones, se salta algunos cantos y no los
representa, pero luego vuelve a ellos mas adelante®’. El otro aspecto que cabe destacar es
que se trata de uno de los ciclos ilustrados, de los aqui analizados, con mas

representaciones femeninas. Blake, ademas de las ilustraciones con mujeres dantescas,

%Y que yo he consultado en el libro publicado en el 2000 por la Bibliothéque de 1’Image, La Divina
Comedia de William Blake.

% Bindman 2000, 62.

% Corti 2020, 11-14.

67 Corti 2020, 17.
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dedica cuatro acuarelas a la presencia de mujeres anonimas, como es el caso de las dos
acuarelas que ilustran el castigo de los ladrones del canto XXIV del Infierno (Fig. 39 y
40). En estas ilustraciones no aparecen Dante ni Virgilio como testigos, como ocurre en
la gran mayoria de dibujos, y el protagonismo reside en las figuras femeninas, retorcidas
y contorsionadas, donde las curvas de los cuerpos femeninos dialogan con las curvas de

las serpientes y de la composicion, dando a todo el conjunto un aspecto muy sinuoso.

4.6. LA D1viNnA COMEDIA DE GUSTAVE DORE

Paul-Gustave Dor¢ naci6 en Estrasburgo el 6 de enero de 1832 y muri6 en Paris
el 23 de enero de 1883. Este artista francés realizo entre 1861 y 1868 la mas famosa y
difundida de las ediciones ilustradas de la Divina Comedia. Consciente del aumento en la
presencia de obras inspiradas en los textos o en la biografia de Dante, ya que entre 1800
y 1930 acudimos a un auge en las producciones artisticas y estudios criticos en torno al
poeta medieval, Doré apuesta, no solo por esa potenciacion de la Commedia, sino también
por difundirla a través de una revolucion técnica, llegando a transformar completamente
el libro ilustrado. Al no conseguir convencer al editor Louis Hachette para invertir en su
proyecto, el artista francés costeara ¢l mismo los gastos de la publicacion del Infierno, la

cual lleva a cabo en 18618,

Como ilustrador, Doré, supuso un auténtico hito, ya que se enfrenté a numerosas
técnicas y formatos, entre otros, el dibujo, la acuarela y la litografia. Con ese afan de
superacion de las técnicas tradicionales cred una nueva experiencia visual que podemos
apreciar en su Infierno. El se preocupé de la perfecta correspondencia entre los grabados
y las estampas a través del uso del electrotipo, dispositivo inventado en 1831 por Morris
von Jacobi, que permite la deposicion de partes metalicas mediante electricidad, lo que
genera reproducciones de un modelo con gran exactitud. Esta tecnologia permite que las
estampas mantengan el juego de luces y volimenes, asi como las esfumaturas y
degradados de los grabados originales®®. Este nivel de detallismo en las ilustraciones
impresas envuelve al espectador y le sumerge en el espiritu realista y tenebroso con el
que el artista dota la atmosfera infernal, la cual plasma en los setenta y cinco grabados

que dedica a esta cantica. La forma tan innovativa que tiene de crear sus paisajes, asi

%Y que yo he consultado en el libro publicado en 2021 por la editorial Dover, The Doré Illustrations for
Dante s Divine Comedy.
8 Amendola y Tirino 2016, 15.
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como la fuerte teatralidad de sus escenas, supuso que las ilustraciones de Doré fueran

modelos de pinturas y esculturas para artistas de la época’®.

Como vimos en el /nfierno de Blake, el de Doré también tiene un gran dramatismo
y la corporeidad de las figuras es el principal protagonista, con una estética
tardorromantica cargada de retorica. Este es el ciclo con mas protagonismo femenino de
los aqui analizados. No tanto por la aparicion de mujeres citadas por Dante, ya que Doré
solo representara a tres de ellas, como por la presencia de cuerpos femeninos entre los
condenados genéricos. De los veinte grabados donde aparecen grupos de pecadores
andnimos, once muestran mujeres de forma clara y evidente. Ademas, cuando estas
aparecen, tienen un papel protagonista, o al menos ayudan indiscutiblemente a dotar de
gran fuerza a la composicion, como es el caso de la ilustracion del embarque de las almas
del canto III (Fig. 41) o el de la ilustracion de la laguna Estigia del canto VIII (Fig. 42),
donde los cuerpos femeninos que se arremolinan en la embarcacion, en la primera, o que
emergen del agua, en la segunda, aportan un gran dramatismo por su expresividad. Los
bellos y delicados escorzos femeninos de ambas ilustraciones ayudan a dotar de

profundidad a las escenas.

4.7. LA VIRTUD DE LA MUJER MEDIEVAL

La sociedad europea de la Baja Edad Media era predominantemente cristiana, por
lo que reflejaba en sus leyes y pautas de conducta los postulados de esta religion. Debido
a esto, la mayoria de las afirmaciones medievales sobre la mujer venian expresadas por
tedlogos, predicadores o clérigos, en definitiva, por hombres consagrados que constituian
el estamento social mas culto y que, en base a sus creencias religiosas, percibian a las
mujeres como verdaderas amenazas a su castidad. En consecuencia, debido a ese temor a
la sexualidad femenina, estos hombres cayeron en el estereotipo de la responsabilidad de
Eva por el pecado original. Esta justificacion les proporcionaba, seglin sus creencias, una
base so6lida con la que defender el derecho divino de la potestad del hombre para gobernar
a la mujer’®. Asi, estos pensadores medievales se hacen eco, no solo de fragmentos
biblicos, sino también de textos como el de Tertuliano (160-220) donde se dirige a todas

las mujeres:

70 Battaglia Ricci 2018, 186.
! Labarge 1988, 14-6.
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(No sabes que también tu eres Eva? La sentencia de Dios conserva atn hoy todo

su vigor sobre este sexo, y es menester que su falta también subsista. Tt eres la puerta del

Diablo, ti has consentido a su arbol, tii has sido la primera en desertar de la ley divina.”

A nivel social, la categoria de la mujer medieval, que como, en el caso de los
hombres, venia determinada por el nacimiento, definia como seria considerada por los
demas y que forma de vida adoptaria. Las mujeres compartian el rango social de su

familia y, en caso de casarse, el de su marido, pero aun siendo de un rango superior la

mujer siempre estaria un escalon por debajo de su marido’®,

Tanto si las mujeres optaban por una vida laica, como si lo hacian por una vida
consagrada, lo que las unia a todas era lo que se esperaba de ellas. En base a una serie de
textos que se escribieron desde finales del siglo XII hasta terminar el XV, los hombres
daban testimonio de la urgencia y necesidad que habia de elaborar una serie de modelos
de conducta y de valores que estas mujeres debian cumplir. Textos donde se establecia
todo un modelo ético para las mujeres, y se sefialaban las principales virtudes a las que
estas debian aspirar como: la castidad, la humildad, la modestia, la sobriedad, el silencio,
la laboriosidad, la misericordia y la custodia de la casa o del monasterio’®. En base a que
Dante era un hombre profundamente religioso y teniendo como ejemplo a las mujeres que
castiga en el Infierno y por qué motivos, entendemos que ¢l mismo participaba en cierto
modo de esta mentalidad propia de su época. El libro de su gran admirador Boccaccio De
claris mulieribus™ (1361-1362) responde especificamente a ese tipo de texto moralizante
donde las mujeres elegidas por Boccaccio son una recopilacion que pretende dar respuesta
a Petrarca y su De viris illustribus (1337), donde este autor realizaba una historia de los
hombres exaltando la virilidad masculina. Pero Boccaccio no solo expone los casos de
mujeres que ¢l considera ejemplares y a destacar positivamente dentro de la historia, sino
que, en ese afan moralizante, expone, asi mismo, numerosos ejemplos de mujeres que €l
considera carentes de bondad, santidad o heroicidad y que, en definitiva, personifican el
pecado y el mal, instando, de esta manera, a las jovenes de su época a evitar seguir estos
caminos. Ademas, siempre que presente en su obra a alguna mujer como modelo, esta lo

sera por su abnegacion, su sentido del sacrificio y su piedad’®. En Espafia, Alvaro de Luna

2 Dalarun 2018, 46.

73 Labarge 1986, 46-8.

4 Casagrande 2018, 105-45.
5 Boccaccio 2010.

6 Segura Graifio 2011, 8.
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(1390-1453) realizara una labor muy similar a la de Boccaccio. De hecho, su obra

Virtuosas y claras mujeres'’ es practicamente una traduccion de la obra del autor italiano.

En cambio, solo cuarenta y tres anos después de la obra de Boccaccio, en la corte
francesa de Carlos VI, seria una mujer la que con su obra La ciudad de las damas’® (1405)
traspasase la idea de libro aleccionador para mujeres, creando una obra mucho mas
cercana a una verdadera historia de las mujeres. Se trata de Cristina de Pizan, filésofa y
escritora nacida en Venecia en 1368, pero que vivio desde su infancia en Francia, donde
fallecio en 1430. Es considerada como una de las precursoras del feminismo occidental.
Versada en multiples ciencias, puesto que recibié una amplia educacioén por parte de su
padre, Tommaso de Pizan, médico y astrologo del rey Carlos V de Francia, esta mujer no
prescinde de mostrar su respeto por la estructura tradicional de su época, tanto en lo
religioso como en lo moral y social, pero que inevitablemente sea una mujer de su tiempo
no evitd que en sus obras dejase patente su conviccion de que las mujeres eran tratadas
injustamente y muy infravaloradas por sus contemporaneos varones’®. En los dialogos
que mantiene con Razoén en la obra mencionada, esta autora deja patentes sus dudas sobre
el sistema patriarcal del momento en el que vive a través de una serie de preguntas que
en definitiva vienen a invitar a la reflexion al propio lector sobre los juicios que se daban

por verdaderos acerca de las mujeres medievales.

Algunas de las diecisiete mujeres que nos ocupan aparecen en la obra de estos tres
autores mencionados, Boccaccio, Cristina de Pizan y Alvaro de Luna, como se puede
apreciar en la tabla 1, en el anexo de tablas y graficos. Lo que estos escritores transmiten
de ellas en sus textos nos ayudard a hacernos una idea del marco moral en el que estas

mujeres eran encajadas.

" Luna 2009.
8 Pizan 1995.
 Labarge 1986, 65.
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4.8. MUJERES DE LA HISTORIA SAGRADA: LA MUJER DE PUTIFAR

En su Infierno, Dante menciona a dos mujeres que aparecen en la Biblia. Una es
Raquel, a quien nos hemos referido en el apartado 4.4 al analizar la ilustracion de Flaxman
que se corresponde con el canto IV. Como hemos indicado, es posible que Flaxman en
esta imagen quisiera representar a esta mujer de la Historia Sagrada que aparece junto a
los profetas rescatada del limbo por Cristo. Por ello, al no estar cumpliendo condena en
el momento en el que Dante hace su viaje, sino que se refiere a un recuerdo de Virgilio,
como mujer biblica condenada en quien nos vamos a centrar es en la mujer de Putifar,

que cumple su castigo en la ultima fosa del octavo circulo junto a los condenados por

falsedad.

Se trata de la mujer que acusoé falsamente a José de haber intentado violarla (Gn.
39, 7-20) y, aunque en el Génesis no se la da ningin nombre, este relato aparece también
en fuentes judias medievales y en el Coran y en estos ultimos casos, si se hace referencia
a ella con el nombre de Zuleikha. Asi, la historia de Yusuf y Zuleikha, o de José y la
mujer de Putifar, narra el tema de la tentacion a un hombre joven, José, por parte de la
mujer de otro hombre, Putifar, alto cargo del ejército del faradon y a quien el primero debe
lealtad. Como José rechaza a la mujer, esta hace acusaciones falsas contra ¢l que son
creidas, provocando su encarcelamiento. Este mismo nucleo narrativo se repite en la
literatura en diversas ocasiones como es el caso del mito griego de Belerofonte y Anteia

en el IV libro de la /liada, en Hipélito de Euripides o en Fedra de Séneca®.

Para analizar como se ha representado a esta mujer dentro de los seis ciclos
ilustrados, en el Unico en el que podriamos inferir su aparicion, es en el ms. Yates
Thompson, concretamente en el f. 55r (Fig. 43). En esta escena, que narra con gran
detallismo la pelea entre el maestro Adam y Sindn de Troya, se encuentran presenciando
la accion dos figuras en el margen inferior derecho. Una de ellas es evidentemente
femenina y otra a su lado, cuya postura nos impide ver tan claramente su anatomia como
en el caso de la primera, comparte con esta similitudes en el rostro y en sus actitudes. Por
ello, podemos suponer que estas figuras se corresponden con las dos mujeres que
aparecen en el canto XXX, a saber: Mirra (Inf. XXX, 34-39) y la mujer de Putrifar (Inf.
XXX, 97).

8 Maleki, Nazemi y Laguna Mariscal 2020, 114-21.
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4.9. MUJERES DE LA ANTIGUEDAD CLASICA O CONOCIDAS A TRAVES DE FUENTES DE LA
ANTIGUEDAD CLASICA

En la clasificacion que estamos siguiendo, basada en las fuentes gracias a las
cuales conocemos a las diecisiete mujeres infernales, hay que sefialar que la mayoria
pertenece a este grupo de la Antigiiedad Clésica. Ya sea porque pertenecieron a ella
realmente (es decir, hay certeza histdrica de que estas mujeres existieron o, cuanto menos,
se asume que existieron, lo que nos permite una aproximacion a sus figuras gracias a
documentos o vestigios histdricos), ya sea porque son figuras mitoldgicas que llegan a
nosotros a través de la tradicion literaria clasica. En un caso se trata de una mujer que no
tiene mas existencia que la que le otorga su condicidon de personaje de una obra literaria

clasica.

4.9.1. Mujeres historicas o pretendidamente historicas: Cornelia, Lucrecia, Marcia,
Julia y Cleopatra

Cornelia, Lucrecia, Marcia y Julia, forman un grupo de ilustres romanas situadas
en el limbo. Dante las menciona en su /nfierno en el canto IV, pero no son representadas
en ninguno de los ciclos ilustrados aqui analizados. Las cuatro mujeres son, en realidad,
consideradas modelos de virtud y cumplen condena simplemente por las circunstancias

temporales que las ha impedido redimirse del pecado original gracias al bautismo.

Cornelia vivio en el siglo II a. C. y se la describe como una mujer de habitos
intachables. Fue hija de Cornelio Escipién el Africano, el mayor héroe de la Segunda
Guerra Punica (218-201). La conocida como madre de los Gracos se caso con el consul
Tiberio Sempronio Graco, con quien tuvo doce hijos, si bien solo tres de ellos alcanzarian
la madurez: una mujer, Sempronia, y dos varones, los tribunos Tiberio Sempronio Graco
y Cayo Sempronio Graco, en cuya educacion se centro tras la muerte de su marido en el
afio 154. Ella decidi6 permanecer soltera, rechazando a notables pretendientes como el

mismo Ptolomeo VIII rey de Egipto.

Ante la opulencia que mostraban otras mujeres nobles exhibiendo sus joyas y

81 como simbolo del amor y orgullo

riquezas, Cornelia dijo: Haec ornamenta sunt mea
que profesaba a sus hijos, a quienes educd bajo principios nobles, inculcandoles la defensa

de las clases populares. Sus dos hijos varones llegaron a ser auténticos reformadores del

81 “He aqui mis joyas”.
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Senado romano, apoyando la causa de los pequetios agricultores independientes. Ambos

moririan por motivos politicos®.

Otra mujer y esposa ejemplar es Lucrecia, a quien Boccaccio define como
“modelo de pudor romano”. Se suicidd para evitar la vergiienza tras la violacion que
sufrid, pero Dante no la incluye cumpliendo condena en el bosque de los suicidas, sino
con el resto de damas nobles romanas en el castillo del limbo, dado que él mismo, de

acuerdo con la mentalidad medieval, la consideraba ejemplo de virtud romana®.

Esta mujer, que puso fin a su vida en el afio 509 a. C., fue hija de Espurio Lucrecio
Tricipitino, noble varén romano, y esposa de Tarquinio Colatino, pero despert6 una pasion
insana en Sexto Tarquinio, hijo del rey de Roma Tarquinio el Soberbio. Sexto Tarquinio
amenaz6 a Lucrecia con matarla si no se entregaba a ¢, a lo que esta se negd. Viendo que
preferia morir a yacer con ¢l, Sexto Tarquinio la amenaz6 con matarla junto a uno de sus
sirvientes y decir que lo hizo porque ella habia sido infiel a su marido con el criado. Ante
el horror de poder morir sin que nadie supiera nunca la verdad, Lucrecia decidid
someterse a ¢él. Pero dado que ella no soport6 la pena de lo sucedido, tras revelar los
acontecimientos a su familia se suicido. Asi narra Boccaccio la historia de esta mujer
romana®. A este relato Alvaro de Luna afiade que, sus familiares juraron venganza por lo
acontecido y a su causa se unio el pueblo de Roma, levantandose contra el rey y contra
sus hijos, hasta el punto de echarlos y desterrarlos de Roma. Esto explicaria, segun la
tradicion clésica, el motivo por el que esta ciudad fue gobernada desde ese momento por

consules y no por reyes®.

Boccaccio y Alvaro de Luna, en sus respectivas obras, se centran en el hecho, que
definen como valiente y honorable, del suicidio de la mujer tras lo ocurrido. Casi como
algo necesario para restablecer el honor mancillado. Por lo que el suicidio aqui estd no
solo justificado, sino que no se contempla como un pecado, sino como forma de
expiacion. Por la condena dada por Dante, podemos asumir que este autor participa de
esta opinion. Sin embargo, Cristina de Pizan en su obra no da tal relevancia al acto del

suicidio ni menciona en ningun momento que a través de este Lucrecia pudiera mantener

82 pastore Stocchi 1970, s. v.
8 “Lucrecia” 1971.

84 Boccaccio 2010, 203-5.

8 TLuna 2009, 243-57.
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su honor, sino que lo primero que esta escritora hace al introducir el caso de Lucrecia es
una critica abierta a quienes piensan que a las mujeres en realidad les gusta ser violadas

diciendo:

Me causa indignacion oir a los hombres repetir que a muchas mujeres les gusta ser

violadas, que no las [sic] molesta que un hombre las viole, aunque protesten, que sus

protestas solo son palabras. No puedo admitir que les cause placer esa vejacion.®

La tercera de las mujeres historicas es Marcia, quien vivio en el s. I a. C. y fue
esposa de Caton de Utica. Marcia fue cedida como esposa al amigo de su marido, el
consul romano Quinto Hortensio, para que este pudiera tener descendencia. Ella volvid
al lado de su primer esposo a la muerte del segundo, por fidelidad y para poder morir
siendo recordada como mujer de Caton. Por este hecho se la considera simbolo de
fidelidad conyugal. Dante la vuelve a mencionar en el canto I del Purgatorio cuando
Virgilio y él coinciden con Catén de Utica, que se encuentra realizando su tarea de vigilar
la entrada al Purgatorio. Todo lo relativo a él y a su esposa Marcia, Dante lo conocid a
través de la Farsalia, el poema inacabado de Lucano®’. Es en este poema donde se narran
los hechos de la guerra civil romana entre Cayo Julio Cesar y el ejército republicano
encabezado por Pompeyo el Grande, siendo estos ultimos los vencidos, llegando asi el fin

de la republica y el comienzo del imperio.

Fue Julia, la cuarta mujer de este grupo, la que, mientras vivio, impidi6 el
enfrentamiento de estos dos hombres, ya que ella era hija de Julio César y se casé con
Pompeyo en el afio 54 a. C. Por eso su prematura muerte es lamentada por Lucano, ya

que tras ese suceso no habia nada que impidiera a estos enemigos el combate directo®®,

Julia es definida por Boccaccio como “la mujer mas ilustre del mundo por su
estirpe y por su matrimonio, pero mucho més célebre por su santisimo amor y por su
destino inesperado”®®. Segtin esta fuente, la estirpe del padre de Julia descendia del mismo
Eneas, mitico héroe de la Guerra de Troya. Ella se enamor6 perdidamente del célebre
Pompeyo, hasta el punto de morir en el acto al encontrar la ropa de su marido
ensangrentada creyendo que este habia fallecido, cuando, en realidad, la causa de la

sangre en sus vestiduras era la de la realizacion de un ritual. Alvaro de Luna habla en su

8 Pizan 1995, 156.

87 Pastore Stocchi 1971b, s. V.
8 Pastore Stocchi 1971a, s. v.
8 Boccaccio 2010, 300.
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obra de las grandes virtudes de Julia como mediadora y pacificadora entre el yerno y el

suegro®.

La ultima de las mujeres historicas es Cleopatra, quien fue reina de Egipto entre
el afio 51 y el 30 a. C. Cleopatra es, sin duda, la mas famosa de las mujeres infernales. Su
figura ha inspirado infinidad de novelas, obras teatrales, peliculas y obras plasticas. Esta

mujer de ascendencia macedonia fue hija de Ptolomeo XII Aulete®.

Cleopatra, a diferencia de otras reinas egipcias, vivid en una época ya muy
alfabetizada, por lo que de ella han llegado a nosotros numerosos testimonios que
evidencian su influencia indiscutible en la formacion del Imperio Romano. Sin embargo,
Octavio, futuro emperador Augusto, estuvo interesado en que la historia se narrase de
forma que se confirmase su derecho a gobernar. Para ello publico su propia biografia y
censurd los registros oficiales de Roma. Al mismo tiempo, como Cleopatra habia jugado
un papel clave en su lucha de poder, su aparicidon en la historia se tuvo que conservar,
pero Octavio la redujo a dos episodios: su amorio con Julio César y su relacion con Marco
Antonio. Con ello Cleopatra fue despojada de toda validez politica y seria recordada en
las memorias de Octavio como una mujer extranjera e inmoral, tentadora de los dos
honrados hombres romanos, a quienes llevo a la perdicion. Gracias a esta vision, la lucha
de Octavio se recordaria como la lucha contra una mujer malvada y ajena al imperio, y
no como un enfrentamiento contra sus compatriotas. Muy diferente es la version de los
eruditos musulmanes que escribieron varios textos sobre la reina de Egipto tras la
conquista arabe del pais alrededor del afio 640. Su Cleopatra era, ante todo, una mujer
sabia, inteligente, culta y cientifica. Una mujer versada en lenguas y filosofia y una

quimica de gran talento®.

En la obra de Boccaccio es la version occidental la que prevalece. Este autor
reduce todos sus méritos a su hermosura y a sus crimenes para llegar al trono®®. Al mismo
tiempo, podemos percibir en la obra de Dante como este poeta bebe de la misma version.
Debido a ello, Cleopatra, en la Divina Comedia, aparece en el canto V, 58-63, junto a

Semiramis, Dido y Elena, cumpliendo condena en el segundo circulo del infierno, como

% Tuna 2009, 361-2.

91 Kraus 1970, s. v.

%2 Tyldesley 2023, s. v.
% Boccaccio 2010, 319.
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el resto de almas lujuriosas. Aunque de forma explicita no aparecen representadas en
ninguno de los ciclos ilustrados seleccionados aqui se plantea su posible aparicion en la
acuarela de William Blake (Fig. 44). Donde el artista representa el juicio de Minos y, al
mismo tiempo, lo que parece el inicio de la condena de las almas lujuriosas arrastradas
por una rafaga infernal. En el centro de la composicidn esta Minos sentado en su trono en
posicién autoritaria y cuatro rostros, que parecen femeninos, emergen de la parte trasera.
Estos portan una especie de aureola que se podria corresponder con una corona circular.
Por lo que estas figuras podrian identificarse con: Semiramis, simbolo del amor vicioso,
Dido, personificacion de amor apasionado, Elena, asociada con el amor ambicioso y

Cleopatra, ejemplo del amor interesado.

4.9.2. Mujeres mitologicas: Electra, Pentesilea, Camila, Lavinia, Semiramis, Dido,
Elena, Manto y Mirra

El canto IV del Infierno es el qué més mujeres incluye. Aqui Dante menciona a
casi la mitad del total. Junto a las cuatro mujeres ejemplares presentadas en el apartado
anterior, Cornelia, Lucrecia, Marcia y Julia, aparecen en este mismo canto, cumpliendo
condena en el limbo: Electra, Pentesilea, Camila y Lavinia (/nf. IV, 121-126) y ninguna

de ellas es representada tampoco en ninguno de los seis ciclos.

Electra fue, segin la mitologia clasica, hija de Agamenon, rey de Micenas, y
Clitemnestra, y hermana del héroe griego Orestes. Homero no la menciona en la /liada,
sino que se refiere a una tal Laddice que con el tiempo es sustituida por Electra. La
leyenda de esta mujer se hard independiente a partir de la tragedia del s. V a. C., en la cual
desempefia un papel destacado en la venganza de Orestes®. Esta venganza tiene lugar a
consecuencia del asesinato de Agamenon por parte de su mujer Clitemnestra y de su
amante Egisto. Segtn algunas fuentes, Electra se salva de la muerte por intervencion de
su madre y esta siendo atn una nifia pone a salvo a su hermano menor, Orestes, cuya vida

corria peligro por el temor de Egisto a una futura venganza®.

En el exilio, Orestes es educado por su tio materno Estrofio, quien lo cria junto a
su propio hijo, Pilades. Los dos nifios se convierten en amigos inseparables y al regreso
de Orestes a Micenas es acompafiado por Pilades. Segun algunas versiones, el dios Apolo

insta a Orestes a su venganza contra Egisto, pero segun otras es la propia Electra la que,

9 March 2002, 155.
% Grimal 1989, 153-4.

31



al encontrarse con su hermano ante la tumba de su padre, le incita a desempenar junto a
ella su represalia. Asi, Electra habria tomado parte activa en el asesinato que comete
Orestes contra Egisto y contra su propia madre. El matricidio condenara a Orestes a ser
perseguido por las Erinias y el héroe enloquecera a causa de sus remordimientos. Una vez
llevada a cabo la venganza, algunas fuentes sostienen que Electra se casé con Pilades y

que se fue a vivir con él a Focida, region de Grecia central, donde tuvieron dos hijos®®.

A Pentesilea, reina de las Amazonas, hija del dios Ares y de la reina Otrere, la
mitologia la atribuye un hijo llamado Caistro. En cambio, Boccaccio se refiere a ella como
“la virgen Pentesilea”®’. En el andlisis que hace este autor de esta mujer mitologica se
aprecia un énfasis en la idea de que ella misma desprecio la belleza de su rostro y en el
hecho de que su cuerpo se desprendi6 de la delicadeza femenina superando a muchos

hombres en la destreza de las armas y en la practica de la lucha.

Pentesilea acudi6 en auxili6 de Priamo, rey de Troya, para combatir al ejército
aqueo y, segun algunas fuentes, cuando ella llegé conoci6 al principe heredero, Héctor,
de quien se enamor6 por la admiracion que este le provoco. Dicha admiracion fue
inmediatamente correspondida, dado que los dos eran diestros y valerosos guerreros, pero
ambos murieron en diversas batallas defendiendo Troya. Segln otras fuentes, Héctor ya
habia fallecido cuando la reina amazona llegd con sus ejércitos a la ciudad sitiada, pero
aun asi ella luch6 en nombre de Troya hasta perder su vida. Cristina de Pizdn mantiene
esta version en su relato®. La autora aflade coémo la muerte de la valerosa amazona resulté
terriblemente cruel para los troyanos, ya que para conseguir arrebatarle la vida varios
guerreros tuvieron que atacarla al mismo tiempo para lograr separarla de su ejército y asi,
alejada y sola, pudieron acabar con ella. Es significativo que mientras que Cristina de
Pizan la exalta como mujer de talla incomparable, Boccaccio la admira en tanto en cuanto

le atribuye un cambio que la hace méas hombre que muchos hombres.

Otra virgen guerrera fue Camila. En la Eneida, fuente de Dante, esta mujer es hija
de Métabo, antiquisimo rey de los volscos y de su esposa Casmila, que muri6 en el parto.
Su padre fue destronado por su tirania y parti6 hacia el destierro con ella en brazos. En su

huida se vio frenado por la crecida del rio Amaseno, por lo que para poder continuar ato
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a la nifia a una lanza y la arroj6 a la otra orilla, consagrando la vida de la pequefia a Diana
si esta sobrevivia, cosa que hizo. Métabo crid a su hija en las montafias, vistiéndola con
pieles de animales y ensefidndola a cazar y a luchar. Consagrada a Diana, la mujer llevo
una vida casta y valerosa. Tras la vuelta de Eneas de la Guerra de Troya, Camila apoy¢ al
partido de Turno y en su lucha contra Eneas lider6 un escuadrén de mujeres guerreras
escogidas por ella, consiguiendo derrotar a muchos enemigos antes de ser vencida por el
etrusco Arrunte. Este, temiendo la venganza de Diana, huyd asustado y la diosa, para

vengar la muerte de su protegida, envio6 a la ninfa Opis para que lo asacteara®.

Para Boccaccio, Camila es todo un ejemplo a seguir por las mujeres de su época

y asi lo indica en su obra:

Quisiera que las jovenes de hoy miraran a Camila, virgen ya adulta duefia de si [...] que
refrend con trabajo constante la lascivia y el apetito sensual, huyo de las delicias y la
molicie, de los bocados exquisitos y de las bebidas elaboradas, y rechazé con 4nimo
constante no solo los brazos de los jovenes de su edad sino también sus palabras.'®

Otra mujer virgiliana es Lavinia, quien estuvo prometida con Turno, pero se caso6
con Eneas y esto provoco el enfrentamiento entre los dos hombres. Fue hija de Latino,
rey del Lacio y su mujer Amata. Su esposo, Eneas, fundé en su nombre la ciudad de
Lavinio, perteneciente al actual comune de Pomezia, pero al poco tiempo, antes de que
naciese su hijo Silvio, falleci6. Lavinia, temiendo la envidia de Ascanio, primer hijo de
Eneas con su primera esposa, huyo al bosque para dar a luz a su hijo!®*. Sin embargo,
Ascanio, quien quedd al mando tras la muerte de Eneas, fue benévolo con ella y fundé
una nueva ciudad, Alba, donde se retird, asi Lavinia goberno la ciudad que fund6 su
esposo hasta que su hijo Silvio tuvo edad para gobernar'®?,

En sus respectivas obras, Cristina de Pizan y Alvaro de Luna mantienen una
version casi idéntica a la narracion de Boccaccio, pero la escritora francesa si incluye que
Lavinia nunca volvi6 a casarse. Y ensalza como esta mujer viuda supo gobernar con
inteligencia admirable y como, gracias a su prudencia, preservo sus dominios. Menciona
también como Lavinia goberno6 con su hijo hasta que este tuvo edad de reinar y que de ¢l

nacieron Rémulo y Remo, fundadores de Roma'®. No es casual que sea en la obra de esta
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mujer en la que se sefialen los logros de Lavinia tras enviudar. En ello podemos reconocer
un cierto caracter autobiografico, dado que Cristina de Pizan qued6 viuda con veinticinco
afios siendo madre de tres hijos y, ademas, sufri6 el engafio de unos mercaderes, lo que la
puso en una situacion econémica muy dificil de la que ella misma consiguid salir gracias

a su trabajo como escritora®®.

Aparte de estas cuatro mujeres mitoldgicas que le merecieron a Dante una
valoracion lo suficientemente positiva como para situarlas en el limbo, encontramos a
otras cinco mujeres que se hicieron acreedoras a su condena en distintos circulos
infernales. Se trata de Semiramis, Dido y Elena, en el segundo circulo; Manto, en la cuarta

fosa del octavo circulo; y Mirra, en la décima fosa del octavo circulo.

Semiramis tradicionalmente se ha considerado una reina mitoldgica de Babilonia.
Su leyenda nos ha sido transmitida por Diodoro Siculo, historiador del siglo I a. C. y, en
la actualidad algunas fuentes'® la consideran una mujer histérica asociandola con la reina
asiria Sammu-ramat, quien vivio en el siglo IX a. C. En su leyenda!® Diodoro Siculo nos
cuenta que Semiramis fue hija de la diosa siria Derceto, y esposa de Nino. Juntos son
considerados los miticos fundadores del imperio asirio-babilonico. De €l tuvo un hijo,
Ninia, pero al poco tiempo Nino murio, siendo ella quien le sucedié. Durante su gobierno,
ademas de varios triunfos y numerosas conquistas, se le atribuye la restauracion de las
murallas de Babilonia, la edificacion de numerosos palacios por todo el imperio, asi como
el origen de los famosos jardines colgantes de Babilonia. Después su hijo Ninia urdié una

conspiracion contra ella, por lo que Semiramis abdicé en él y desaparecio.

En el mito narrado por Diodoro Siculo se presenta un retrato positivo y heroico de
esta mujer, ensalzando en €l su valentia y sus dotes para gobernar, algo que no sucede en
la imagen que Dante nos da de ella al condenarla entre los pecadores lujuriosos. Esto se
debe a que con el triunfo del cristianismo algunas historias de valerosas mujeres, como
es el caso de Semiramis, se empafiaron con pecados de libertinaje, lujuria e incesto. En
concreto, a la vision de Semiramis como una mujer maligna contribuyd enormemente

Paulo Orosio, sacerdote, historiador y te6logo nacido en Braga en el siglo IV, que se
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refiri6 a la mitica mujer en términos totalmente negativos'®’. Boccaccio si reconoce y
admira las grandes conquistas y hazafas de esta mujer, pero también participa, no
obstante, de esta descripcion desfavorable, la cual alimenta al asegurar que Semiramis

mancill6 todos sus logros con su poder de seduccion. De ella dice:

[...] inflamada a menudo por su lujuria, la desgraciada se consumia y se unié con muchos

hombres y entre ellos se cita a su hijo Ninia, lo que parece mas bestial que humano.%®

Cristina de Pizdn mantiene la narracion del relato de Boccaccio, pero sobre los
pecados de la reina babilonica esta escritora da otra vision mucho mas objetiva y moderna.
Para Cristina de Pizan es innegable el hecho de que Semiramis desconocia las leyes

cristianas, por tratarse de una religion aun inexistente en su momento®®,

Dido, que en lengua fenicia significa heroina, fue otra valerosa reina, ejemplo de
valentia, templanza e inteligencia, que, como Semiramis, consigui6 grandes logros por si
misma. Se la conoce también con el nombre de Elisa y fue la reina y fundadora de
Cartago. Seguin la mitologia, era hija de Belo, rey fenicio de Tiro, conquistador de Chipre,
y hermana de Pigmalion, heredero de Tiro. Pigmaliéon maté a Arcebo, también llamado
Siqueo, esposo de Dido para robarle sus riquezas. Ante tal acontecimiento, Dido recupero
el oro de su esposo y escapd junto a un grupo de soldados, llegando a la costa de Africa,
a la region de los masilios, donde fueron bien recibidos y decidieron establecerse. Alli
fund¢ la belicosa ciudad de Cartago. Su pueblo prosperé y ella llego6 a ser famosa en toda
Africa, hasta el punto de que el rey de los musitanos quiso casarse con ella. Bajo la
amenaza de arrasar su ciudad, Dido, decidid6 morir antes que infringir su castidad de

viudal®®,

Esta es la version del mito que da Boccaccio y que reiteran Cristina de Pizan!!! y
Alvaro de Luna'*? y, como ocurria con Lucrecia, el suicidio de Dido para Boccaccio es
un acto de valentia y honor que hace que Dido sea un ejemplo de virtud en la viudedad
para todas las mujeres de su época. En cambio, Dante se hace eco de la vision que Virgilio

da de esta mujer, por ello no condena a Dido al limbo o al bosque de los suicidas, sino
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que es castigada por su lujuria. En su narracion, Virgilio, cuenta como Dido se enamoro
de Eneas cuando este héroe apareci6 en Cartago. Presa de su pasion por €l, le suplico que
no continuara con su viaje y permaneciera a su lado, pero Eneas finalmente la abandond,

lo que provocd la desesperacion en la reina hasta el punto de quitarse la vida!®®.

Elena de Troya es otra mujer que el poema dantesco retrata como ejemplo de
quien pierde la senda recta debido a sus deseos pasionales. Vista siempre como la gran
causante de la devastadora Guerra de Troya, la leyenda de Elena ha evolucionado y se ha
ido sobrecargando de elementos y datos. En su origen homérico Elena era hija de Leda,
cuyo esposo era Tindareo, rey de Esparta, pero segin el mito Leda fue poseida por Zeus
en forma de cisne y de esta unidn nacieron ella y sus hermanos, los Di6scuros, Céstor y
Polux. Leda y Tindareo serian también padres de Clitemnestra, como ya hemos

mencionado, madre de Orestes.

Tindéareo a la hora de buscar un marido para su hija, ante el grandisimo numero
de pretendientes, aconsejado por Ulises, les hizo jurar a todos que acudirian en ayuda del
pretendiente elegido si este era amenazado por otros o si le robaban a su esposa. Sin ser
consciente de ello, Tindareo, que eligi6 a Menelao como yerno, el cual heredo su reino a
su muerte, estaba firmando los futuros pactos de colaboracion y ayuda de Menelao contra
Paris o, lo que es lo mismo, de Esparta contra Troya, ya que, como es sabido, cuando
Paris, principe de Troya, llego a Esparta, se enamor6 de Elena, por lo que se la llevo a
Esparta. Unas versiones del mito aseguran que fue llevada en contra de su voluntad, otras,
sin embargo, narran cémo ella también quedd prendada de la belleza y riqueza de Paris.
Ante la renuncia de Troya a devolver su esposa a Menelao finalmente estallo la guerra,
suceso que pone el punto de culminacion de la historia mitica de Grecia y que termina

tras un largo asedio de diez afios con la victoria de Esparta sobre Troya'!*.

Aunque Elena no aparece de forma explicita en ninguna de las Divinas Comedias
ilustradas analizadas, ademas de la atribucion que hemos mencionado en la acuarela de
Blake, podemos presuponer su aparicion en otra ilustracion, en este caso en el ms. Yates
Thompson, en concreto en la representacion del canto V en el f. 10r (Fig. 45). Aqui, entre

las almas lujuriosas arrastradas por una rafaga infernal, descubrimos a dos personajes con
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coronas, el primero de ellos presumiblemente una mujer, ya que, aunque esta
practicamente de espaldas, tiene un perfil delicado e imberbe y lleva una melena rubia.
Junto a ellos hay otros dos personajes masculinos que los acompanan, por ello podemos
presuponer que se trata de Elena y Paris los personajes coronados y de Aquiles y Tristan
los acompafiantes, ya que en el canto V son mencionados en el mismo grupo (/nf. V, 64-

67).

La cuarta mujer condenada propiamente en el Infierno es Manto que fue, segiin
la mitologia, hija del adivino ciego Tiresias, quien, como ella, poseia el don de la profecia
y juntos cumplen condena acompafiando al resto de adivinos y magos. En base a la
leyenda, cuando los Epigonos, hijos de los héroes de Argos, que lucharon en la primera
guerra tebana, conquistaron Tebas, enviaron a Manto a Delfos como ofrenda en gratitud

a Apolo, ya que habian prometido que entregarian “lo més bello del botin°,

Boccaccio sefala como Tiresias, el mas grande de los adivinos de Tebas, fue
maestro de su hija, la cual poseia un gran talento para la piromancia. Y se hace eco de
otros cronistas que afirman que Manto, tras la guerra, consigui6d escapar y anduvo un
tiempo errante hasta llegar a Italia. Alli, junto a un cierto Tiberino, dio a luz a su hijo
Citecono. Se asent6 en una zona pantanosa hasta que lleg6 el dia de su muerte y alli fue
enterrada. En ese mismo lugar su hijo fundaria Mantua, en honor a su madre, ciudad natal
de Virgilio. Para Boccaccio, como para Dante, la vida de esta mujer pudo ser muy

116 Mientras

laudable de no haber sido porque la mancilldé con sus artes adivinatorias
tanto, Cristina de Pizan vuelve a llamar la atencion sobre considerar deshonrosas las artes
paganas en un momento en el que el paganismo era la tnica realidad. Lo que hoy
llamariamos adivino con connotacion herética, la escritora nos recuerda que, en su
momento cronoldgico, seria un sacerdote muy destacado dentro de su comunidad, un

posible equivalente a un actual obispo*!’.
En la Divina Comedia, Dante nos presenta a Manto de este modo:

Y aquella que las tetas se cubre,

que ti no ves, con la melena suelta
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y piel velluda tiene al otro lado,

fue Manto, que corrié por muchas tierras;

y luego se afinc6 donde naci,

por lo que un poco quiero que me escuches:**8
(Inf. XX, 52-57)

En base a esto, y al hecho de que los condenados por adivinacién son castigados
en el Infierno con el rostro vuelto hacia sus espaldas, para caminar siempre hacia atras y
negarles el ver hacia adelante, como escarmiento por haber querido ir un paso por delante
con sus premoniciones, podemos reconocer a Manto en tres ciclos: en el dibujo del canto
XX de Botticelli (Fig. 46), la ilustracion de la Divina Comedia de Alessandro Vellutello
(Fig. 47), y en la acuarela del mismo canto de Blake (Fig. 48). En la primera de las
ilustraciones mencionadas, el circulo de los adivinos estd dividido en diez espacios que
se comunican entre si por los que los condenados van pasando mientras caminan de
espaldas. En el espacio eminentemente previo al que ocupan las figuras de Dante y
Virgilio, podemos identificar a un personaje femenino que con su larga cabellera se cubre
el seno. En la segunda ilustracion sefialada, Botticelli crea un conjunto dinamico de
personajes que, con sus cabezas giradas hacia atrds, se reparten por el espacio
compositivo. La ilustracion, como la mayoria de este ciclo, no estd finalizada, pero
podemos ver en el centro del grupo a una figura femenina que seria Manto, inica mujer
citada en este canto. Por ultimo, Blake sitta en el centro de la composicion a un personaje
femenino que, como sus tres acompafiantes tiene, vuelto el rostro. Es significativo el
protagonismo que Blake da a Manto respecto al resto de personajes, ya que el hecho de
que el resto de las figuras estén sin finalizar, como Dante y Virgilio, o tengan los trazos
del rostro mucho menos definidos, como el resto de adivinos, nos habla de la posibilidad
de que Blake haya comenzado la ilustracion por este personaje, dandole un caracter

prioritario.

La ultima de las mujeres mitoldgicas es Mirra. Segun la mitologia fue hija de
Ciniras, rey de Chipre, de quien se enamord perdidamente castigada por Afrodita,

envidiosa de su belleza. Es Ovidio quien en sus Metamorfosis ofrece la versidon mas

118 Alighieri 2022, 202.
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conocida del mito de Mirra, segun el cual, aunque la joven era bellisima y tenia numerosos
pretendientes, ella solo deseaba a su padre. Presa de esta pasion que la consumia,
consiguié engafiar a Ciniras y yacer con ¢é1*°. Cuando el rey se dio cuenta del engafio
quiso acabar con la vida de su hija. Ella, ante el peligro que corria, pidi6 ayuda a los
dioses quienes la convirtieron en la planta aromatica de la mirra. Nueve meses después
su corteza se desprendid y de ella nacid su hijo Adonis, cuya belleza enternecié a Afrodita.

Asi, la diosa recogio al pequefio y lo confi6 en secreto a Perséfone para que lo criara’?,

Por estos hechos de falsedad, como hemos dicho, Mirra esta condenada en la

ultima fosa del octavo circulo. Y de ella Dante da la siguiente descripcion:

«Oh —dije yo— asi la otra no te hinque
los dientes en la espalda, no te importe

decir quién es, antes de que se largue».

Y ¢l me repuso: «El alma antigua es esa

de la perversa Mirra, que del padre

lejos del recto amor, se hizo querida.'?!

(Inf. XXX, 34-39)

Mirra, dentro de los ciclos aqui seleccionados, tiene algunas apariciones. Como
hemos indicado en el apartado anterior en el ms. Yates Thompson. En segundo lugar,
aparece también en la obra de Botticelli, si bien esta es una de las ilustraciones que
Botticelli dejo apenas esbozada, la cual da mas informacion sobre el proceso pictorico del
artista que sobre la narracion ilustrativa como tal'?? (Fig. 49). Otra aparicion suya la
encontramos en la obra de Blake (Fig. 50). En ella, en la parte superior, Blake representa
a las dos “almas palidas” a las que Dante hace referencia, que serian Mirra y Gianni
Schichi. El artista, a estos dos personajes, les concede anatomias humanas, pero con
rasgos de bestias, como las garras y los hocicos alargados. Dado que los genitales no

quedan revelados no esta claro quién es cada uno. Pero si nos guiamos por los versos de
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Dante la figura que estd mordiendo a Capocchio, amigo personal del poeta, seria Gianni
Schichi y el “alma antigua” que lo acompafia corresponderia a la representacion de Mirra.
El cuarto artista que ilustra el canto XXX incluyendo a Mira es Doré (Fig. 51). Este artista
no ha seguido la narracién de Dante en esta ilustracion y, de este modo, ha colocado a la
mujer dando la espalda al espectador sentada en la roca en una postura de tres cuartos.
Con un gesto de vergiienza, ocultando su rostro con su brazo y volviendo levemente la
mirada hacia Virgilio y Dante, que la observan desde el margen derecho. Como en las
representaciones de otras mujeres, Doré la presenta con el largo cabello cayéndole por la
espalda. Aqui la luz de la escena emerge del cuerpo de la mujer e ilumina el resto de la
composicion de forma concéntrica, quedando tanto los personajes masculinos como el

fondo, algo mas oscuros.

4.9.3. Mujeres literarias: Thais

Thais, con este nombre es conocida una legendaria cortesana ateniense del siglo
IV a. C. a quien se la atribuyen diversas hazafas que le dieron fama histdrica, hasta el
punto de que su nombre tuvo valor antonomastico para referirse con €l a las prostitutas
de las comedias en general. Este es el caso de Thais, la cortesana que aparece en la
comedia Eunuco de Terencio, dramaturgo romano del s. II a. C. Seria esta Thais de
Terencio la que Dante presenta en su /nfierno. Tal vez no porque Dante hubiera leido
directamente a Terencio, pero si quiza porque el poeta se hubiera encontrado con alguna
fuente intermedia. Asi algunos estudiosos, en base al dialogo de Thais, sugieren la obra

de Ciceron De Amicitia como esa fuente indirectal®s.

Dante, no castiga a Thais, aun siendo prostituta, a cumplir condena junto a los
lujuriosos, sino que la incluye en el canto XVIII, en la segunda fosa del octavo circulo,
junto a los aduladores. Tras Francesa da Rimini, Thais es la mujer mas representada en
los seis ciclos ilustrados, apareciendo en cinco de ellos. Todos los artistas, siguiendo las
palabras de Dante, representan a la mujer sumergida en una cava de estiércol, de fondo
oscuro y olor repugnante, con un espeso vapor que no permitia ver nada y por ello Dante
y Virgilio deben asomarse hasta donde la roca tenia mas pendiente para poder distinguir

algo'®*. La mencion que Dante hace de Thais es la siguiente:
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Mi guia, luego de esto: «Haz que penetre
—dijo— tu vista un poco mas alla,

y asi tus ojos vean bien la cara

de aquella esclava desgrefiada y puerca,
que alli se rasca con mierdosas ufas,

y ahora se tumba y ahora en pie se pone:

es Thais, la prostituta, que a su amante
repuso, al preguntarle: «;Tengo prendas
bastantes para ti?»: «AUn mas, asombrosas».*?

(Inf. XVIIIL, 127-135)

En base a la narracion de Dante, vemos como en todas las ilustraciones los dos
poetas viajeros se arriman mucho al borde de la roca ante los personajes sumergidos en
una sustancia, que, en las ilustraciones a color, podemos constatar como oscura y densa,
simulando estiércol. En esa aproximacion intentan distinguir a la mujer, que en algunas
ilustraciones se retira el largo cabello del rostro de una forma muy similar, como es el
caso del f. 32r del ms. Yates Thompson (Fig. 52), la ilustracion de Botticelli (Fig. 53), y
la de Dor¢ (Fig. 54). Por otro lado, en la ilustracion de Vellutello (Fig. 55) y en la primera
de las dos que Doré dedica a este canto (Fig. 56), se enfatiza el movimiento de
acercamiento de Dante y Virgilio, quienes se inclinan sobre el borde. La ilustracion de
Blake (Fig. 57) es la mas descriptiva en cuanto al malestar que les provoca a los poetas

estar en un lugar tan repugnante. Asi ambos cubren sus narices y bocas con sus tinicas.

4.10. MUJERES CONTEMPORANEAS: FRANCESCA DA RIMINI

Mientras que Dante presenta en el Infierno a numerosos contemporaneos suyos,
varones, introduce solo a una mujer. Es el caso de Francesca da Rimini, en el cual,

ademas, Dante adquiere un doble papel. Por un lado, introduce a esta mujer dentro de los

125 Alighieri 2022, 193.
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condenados a su Infierno y, al mismo tiempo, ¢l es la fuente historica de la vida de esta
mujer, que naci6 en 1255. Su padre fue Guido da Polenta, sefior de Ravena, amigo del

propio Dante.

El factor clave de la vida de esta mujer es su papel dinéstico-politico. Ya que su
matrimonio en torno a 1275 con Giovanni Malatesta, conocido como Gianciotto, suponia
la alianza entre las dos familias hegemonicas de Rédvena y Rimini. Pero este matrimonio
politico tuvo un final dramaético, ya que Francesca tuvo una relacion adultera con el
hermano de Gianciotto, Paolo Malatesta, y cuando el marido de esta descubrié la

infidelidad los mat6 a ambos. Este hecho sucedi6 entre 1283 y 128612°.

A causa de estos pecados, debidos a la pasion amorosa que sentian el uno por el
otro, ambos, Francesca y Paolo, cumplen condena en el segundo circulo del infierno con
el resto de almas lujuriosas. De este canto llama la atencion, por un lado, lo bello de los
versos de Francesca (Inf. V, 88-107). Esta es la primera ocasion en la que un personaje de
los que cumplen condena, a excepcion de Virgilio, dialoga directamente con Dante. Y, por
otro, el hecho de que las palabras de Francesca lleguen a conmover a Dante hasta el punto
de hacerlo caer desmayado (/nf. V, 139-142). Con este hecho y las palabras que el poeta
dedica a Francesca se aprecia en el Dante, personaje viajero, una clara compasion y
empatia hacia la pareja, algo que puede responder mas a su juicio personal, debido a sus
propios sentimientos, si tenemos presente que vivido enamorado de una mujer casada, y
no tanto a su juicio racional ante el pecado cometido. A este respecto, el Dante escritor,
muy consciente del contenido moral de su obra, coloca a los amantes cumpliendo la
sentencia correspondiente a su falta. Este juicio del Dante poeta es el que estaria mas en
linea con la vision de los lectores de la época, quienes consideraban a Francesca una mujer
de comportamiento indecente y cuyo castigo fue justo. Habra que esperar hasta el siglo
XVIII para que la percepcion de los lectores cambie y esta mujer se convierta en el
simbolo del derecho del sentimiento contra la 16gica del contrato matrimonial y de la

emancipacion femenina contra la l6gica del patriarcado?’.

Francesca y Paolo, en la Historia del Arte, suponen un tema en si mismo.

Extrapolada su propia historia del poema dantesco, se han representado infinidad de

126 Barolini 2012, 465-70.
127 Pinto 2021, 46-55.
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veces. Francesca es la inica mujer infernal que aparece en los seis ciclos analizados y
algunos de los artistas la dedican més de una ilustraciéon, como es el caso de Flaxman,

que la representa dos veces, y Dor¢, quien realiza hasta cinco grabados para este tema.

En todas las Divinas Comedias ilustradas, la representacion de este canto tiene en
comun una gran delicadeza. Incluso en la de Vellutello (Fig. 58), que es la menos
detallista, por tratarse siempre de escenas presentadas en una vista muy alejada, mostrar
los cuerpos desnudos de Francesca y Paolo flotando sobre una nube mientras se acercan
a los poetas transmite cierta elegancia, la cual percibimos también en la ilustracion de
este tema del ms. Yates Thompson f. 10r (Fig. 59). En esta escena, a diferencia del resto
de ciclos, Francesca lleva recogido su pelo en una larga trenza y en el momento previo a
encontrarse con Dante ella y Paolo llevan las manos colocadas en gesto de oracion. Estos
dos detalles ayudan al espectador a empatizar con ellos, viéndolos méas como penitentes
que como pecadores, y a entender la reaccion del Dante viajero, quien se ha representado
desfallecido en el suelo. En el resto de ciclos también se representara el desmayo de
Dante, como en la ilustracion de Botticelli (Fig. 60), que, aunque, como la de Vellutello,
esta poco desarrollada, esta si incluye el detalle de la conmocidn sufrida tras el encuentro.
También Flaxman y Doré representan a Dante tendido en el suelo. Flaxaman lo hace en
la segunda de sus ilustraciones (Fig. 61) y Dor¢ en la quinta ilustracion que hace de este

canto (Fig. 62).

Blake elige también este instante de desfallecimiento de Dante en la acuarela en
la que recoge esta escena (Fig. 63). Pero este artista ha preferido representar el instante
posterior al encuentro. Concretamente cuando las figuras de Francesca y Paolo se alejan
y vuelven con el resto de condenados. Dentro de lo dramatico de la escena, la elegancia
no se pierde y a eso contribuye la composicion en forma de torbellino y los cuerpos
encajados en esa linea serpentinata. Esa marcada curva se aprecia también en la primera
de las ilustraciones que Doré¢ dedica a este canto (Fig. 64). La segunda de las
representaciones de Dor¢ es, en mi opinidn, la mas bella representacion de Francesca de
los seis ciclos (Fig. 65). En ella, parte del grupo de condenados queda en penumbra en el
lado izquierdo, mientras que la parte derecha, también muy oscura, esta ocupada por las
figuras de los poetas que contemplan a los amantes suspendidos en el aire. Paolo, un tanto
mas elevado, tiene el rostro inclinado hacia Francesca. Ambos presentan el cuerpo

desnudo, pero estdn envueltos por una tela que los enmarca, generando una forma
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almendrada. Los pliegues de la tela y el movimiento de los cabellos ayudan a crear la
sensacion de que ambos flotan en el aire. El foco de luz emana de Francesca, lo que
evidencia la herida de muerte que esta presenta en el pecho, algo muy original ya que de
los seis ciclos solo se representa en este. Esta escena seria una especie de primer plano de
la ilustracion siguiente (Fig. 66), donde vemos a los poetas de espaldas prestando atencion
al relato de Francesca, en esta ocasion es la herida de Paolo la que queda a la vista, algo
asi mismo inusual. En cambio, para su cuarta ilustracion (Fig. 67) Doré realizara algo que
Flaxman ya habia hecho previamente en la primera de sus dos ilustraciones (Fig. 68):
representar el momento de la vida de la pareja en el instante previo a que Gianciotto acabe
con sus vidas. Flaxman representa en un espacio muy sencillo a los protagonistas, a
quienes situa en el centro de la composicion, pero un tanto desplazados hacia la derecha
para dar espacio a la columna que sirve como elemento arquitectonico tras el cual se
esconde Gianciotto, lo que ayuda a la narratividad de la escena. Flaxman, por tanto, elige

el instante previo al momento algido, algo muy neoclasico.

44



5. CONCLUSIONES

De los ciento cuarenta y siete personajes situados por Dante en el infierno (ciento
seis si prescindimos de los situados en el anteinfierno y en el limbo), la gran mayoria son
hombres, y muchos de ellos contemporaneos del poeta, mientras que solo diecisiete son
mujeres (nueve si prescindimos de las del limbo) y de ellas solo una, Francesca da Rimini,
es contemporanea suya. Teniendo esto presente, es natural que los artistas, a la hora de
ilustrar los diferentes cantos, hayan optado por representar mayoritariamente escenas
donde los hombres son los protagonistas. No obstante, muchos de ellos han aprovechado
la ocasion de la narracion donde aparecen grupos de condenados andnimos para introducir
la representacion de mujeres. Como podemos observar en la tabla 2, cinco de los seis
ciclos cuentan con la representacion de mujeres anéonimas y en tres de ellos en mas de
una ocasion, siendo la obra de Gustave Dor¢ la que mas mujeres a las que Dante no alude
incluye, apareciendo estas en un total de diez ilustraciones. Esto responde a una clara
tendencia que detectamos en las seis obras seleccionadas: la presencia femenina cobra
mayor importancia en los ciclos mas modernos. Sin embargo, es necesario sefialar una
salvedad, como vemos en el grafico 1: la obra mas antigua aqui recogida, el ms. Yates

Thompson, es el tercer ciclo ilustrado que méas mujeres, conocidas y anonimas, presenta.

Al mismo tiempo, es relevante sefialar como mujeres famosisimas dentro de la
Historia del Arte, como es el caso de Cleopatra, en la tradicion ilustrativa de la Commedia
pasan desapercibidas, incluso en momentos como el Romanticismo, donde personajes
femeninos histdricos vivieron un auge en las representaciones pictoricas. Dificulta,
asimismo, la presencia de mujeres en la iconografia dantesca el hecho de que el siglo
XVII, en pleno Barroco, cuando se vivia un aumento de mujeres biblicas y mitologicas
en las representaciones artisticas, fuera un siglo con un gran descenso en la popularidad
del poema medieval. No obstante, como ya se ha sefialado en el cuerpo de este trabajo,
de todas las mujeres infernales es Francesca da Rimini la que mas protagonismo tiene a
lo largo de la tradicion historica ilustrativa dantesca. Esta mujer, que en orden de aparicion
en la narracion ocupa el lugar decimotercero de las diecisiete mujeres infernales, es el
primer personaje, a excepcion de Virgilio, con el que el Dante viajero interactua,
dialogando con ella directamente. Esta relevancia que tiene Francesca en el canto V del
Infierno queda plenamente reflejada en las representaciones pictoricas del poema
seleccionadas en este trabajo, siendo la Unica de las diecisiete mujeres que aparece en

todas ellas.
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En el andlisis de los seis ciclos propuestos se ha detectado también claras
influencias de unos a otros, como se ha ido exponiendo en el desarrollo del trabajo. Al
mismo tiempo, se advierte que la finalizacion de la ilustracion de la Divina Comedia en
varios casos no ha sido posible, como en la obra de Botticelli y en la de Blake, o ha sido
finalizada por otro artista, como es el caso del ms. Yates Thompson. El hecho de que la
mitad de los ciclos hayan presentado dificultades en su conclusion habla, por un lado, de
la laboriosidad y el tiempo de dedicacion que una empresa tan grande como esta requiere,
lo que alarga el tiempo de exposicion a la posibilidad de sufrir adversidades que dificulten
la finalizacion de la tarea, y, por otro lado, evidencia el hecho de que muchas veces no se
trataba de encargos propiamente dichos, lo que en algunos casos hizo que el artista, dado
que estaba invirtiendo su tiempo y su propio dinero, llegase a la finalizacion del proyecto
movido por su deseo de poder después adquirir un beneficio econdémico con su trabajo:
este caso lo ejemplifica Doré. Otros artistas, como Blake, mas que recibir un encargo
realizado por un comitente que desease poseer la obra a cambio de procurase un salario
recibid lo que seria mas una ayuda por parte de su amigo John Linnell, quien le encarg6
ilustrar la Divina Comedia, obra con la que Blake estuvo obsesionado durante sus ultimos
anos de vida, movido por el deseo de asistir a su compafiero de profesion. Asi, Blake,
recibid el impulso econdmico y motivacional que necesitaba para volver al trabajo en
unos afios en los que la salud no le acompafiaba con una empresa que realmente le
apasionaba. Puede deberse precisamente al hecho de tratarse de una iniciativa propia,
velada de encargo artistico, el que sea el ciclo dantesco de Blake, de los aqui
mencionados, el mas original y personal. Dado que, en €l, el artista no se limita a traducir
en imagenes los escenarios narrados por Dante en su poema, sino que en sus acuarelas
Blake dejard en numerosas ocasiones sus pensamientos, no siempre afines a los de su

admirado Alighieri.

Finalmente me gustaria destacar que, siendo la visiéon que aqui se ha expuesto
plenamente masculina, dado que tanto el poeta como los artistas son hombres, la forma
de representar a las mujeres que aparecen en las ilustraciones dantescas corresponde mas
a los modos estilisticos y formales de cada momento que al deseo de mostrarnos su vision
de estas mujeres. Todas las ilustraciones pasan por la mano de cada artista aqui
mencionado y de ellos, y de sus épocas, son herederas, pero el juicio moral corresponde
a la mentalidad medieval de Dante. Dicho juicio moral se respeta en las ilustraciones de

todos los condenados y el caracter tan descriptivo del Infierno deja muy poco espacio a
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la imaginacion artistica, por lo que la similitud entre las ilustraciones de los diferentes
ciclos no se debe tanto a la influencia formal de unos artistas sobre otros como al hecho

de que estan representando temas concretos magistralmente descritos por el poeta.
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Fig. 1: Mapa del Infierno. Fuente: Lopez Cortezo 2022, 14.



Fig. 2: Giovanni da Modena, fresco del Infierno de la Capilla Bolognini en la basilica de San
Petronio de Bolonia, 1410-15. Fuente: Flickr Autora: Tatiana Gorbutovich.

https://www.flickr.com/photos/gorbutovich/16226503866
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Fig. 3: Eugene Delacroix, La barca de Dante, 1822. Fuente: Museo del Louvre.

https://collections.louvre.fr/ark:/53355/cl010065871
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Fig. 4: Maestro de las Efigies Dominicanas, frontispicio miniado (Purg. 1) ms. Trivulziano 1080,
f. 36r, 1337-38. Fuente: Biblioteca Trivulziana.

https://trivulziana.milanocastello.it/it/galleria-fotografica-highlights/alllmages
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Fig. 5: Maestro de las Efigies Dominicanas, frontispicio miniado (/nf. I) ms. Parmense 3285, f.
1r, h.1334. Fuente: Battaglia Ricci 2018, 9.
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Fig. 6: Bartolomeo di Fruosino, frontispicio miniado (/xf. I) ms. Italiano 74, f. 3r,
h.1420. Fuente: Battaglia Ricci 2018, 70.
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Fig. 7: Mariotto di Nardo, miniatura (/nf. XXVI) ms. Vaticano Latino 4776, f. 92r, h. 1390.
Fuente: Battaglia Ricci 2018, 76.
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Fig. 8: Guglielmo Giraldi, miniatura (/nf- XVII) ms. Urbinate 365, f. 461, 1477-82. Fuente:
Biblioteca digital del Vaticano https://spotlight.vatlib.it/it/teaser-dante
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Fig. 9: Federico Zuccari, fresco de La Anunciacion con santos y profetas de la ciipula de Santa
Maria del Fiore en Florencia, 1579. Fuente: Flickr

https://www.flickr.com/photos/ipomar47/29044982628/in/photostream/
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Fig. 10: Federico Zuccari, La puerta del Infierno (Inf. 11), 1586-88. Fuente: Gallerie degli Uffizi.
https://www.uffizi.it/news/ipervisione-dante-zuccari
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Battaglia Ricci 2018,
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El encantador monte (Inf. 1), 1950
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Fig. 13: Escudo de armas del rey Alfonso V de Aragon, ms. Yates Thompson, f. 1r, 1444-50.

Fuente: https://www.bl.uk/catalogues/illuminatedmanuscripts/record.asp?MSID=6468
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Fig. 14: Maestro de la Commedia Yates Thompson, miniatura (/nf. III), ms. Yates Thompson, f.
5r, 1444-50.

Fuente: https://www.bl.uk/catalogues/illuminatedmanuscripts/record.asp?MSID=6468
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Fig. 15: Maestro de la Commedia Yates Thompson, miniatura (/nf. I1I), ms. Yates Thompson, f.
6r, 1444-50.

Fuente: https://www.bl.uk/catalogues/illuminatedmanuscripts/record.asp?MSID=6468
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Fig. 16: Maestro de la Commedia Yates Thompson, miniatura (/nf. V), ms. Yates Thompson, f.
8v, 1444-50.

Fuente: https://www.bl.uk/catalogues/illuminatedmanuscripts/record.asp?MSID=6468

Fig. 17: Maestro de la Commedia Yates Thompson, miniatura (/nf. XIV), ms. Yates Thompson,
f. 251, 1444-50.

Fuente: https://www.bl.uk/catalogues/illuminatedmanuscripts/record.asp?MSID=6468
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Fig. 18: Baccio Baldini?, Dante y Virgilio ante la aapricion de Beatrice (Inf. 1), h.1481.
Fuente: https://www.britishmuseum.org/collection/object/P_1845-0825-441

Fig. 19: Sandro Botticelli, ilustracion Infierno canto XVIII, 1480-95. Fuente: Schulze 2000, 87.
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Fig. 20: Sandro Botticelli, ilustracion Infierno canto XXXIII, 1480-95. Fuente: Schulze 2000, 125

Fig 21: Sandro Botticelli, ilustracion Infierno canto XVI, 1480-95. Fuente: Schulze 2000, §3.
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Fig. 22: Sandro Botticelli, ilustracion Infierno canto XXI, 1480-95. Fuente: Schulze 2000, 93.

Fig. 23: Imagen del libro impreso de Alessandro Vellutello con la ilustracion del canto XXXIII
del Infierno, 1544.

Fuente: https://www.bibliotecamai.org/wp-content/uploads/2021/08/commedia-vellutello-1544-
inferno-33-img.jpg
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Fig. 24: Alessandro Vellutello, ilustracion del canto III del Infierno, 1544.

Fuente: https://www.bibliotecamai.org/wp-content/uploads/2021/08/commedia-vellutello-1544-
inferno-3-img.jipg
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Fig. 25: Alessandro Vellutello, ilustracion del canto XXII del Purgatorio, 1544.

Fuente: https://www.bibliotecamai.org/wp-content/uploads/2021/08/commedia-vellutello-1544-
purgatorio-22-img.jpg
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ilustracién del canto XXVIII del Paraiso

2

Alessandro Vellutello

Fig. 26:

content/uploads/2021/08/commedia

Fuente: https://www.bibliotecamai.org/wp

28-img.ipg
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Fig. 27: Alessandro Vellutello, ilustracion del canto I del Infierno, 1544.

Fuente: https://archive.org/details/ita-bnc-pos-0000012-001/page/n62/mode/2up?view=theater
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Fig. 28: Alessandro Vellutello, ilustracion del canto II del Infierno, 1544.

Fuente: https://archive.org/details/ita-bnc-pos-0000012-001/page/n74/mode/2up?view=theater
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Fig. 30: William Blake, acuarela canto XIII del Infierno, 1824-27. Fuente: Bindman 2000, 71.
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Fig. 31: William Blake, acuarela canto XIII del Infierno, 1824-27. Fuente: Bindman 2000, 21.
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Fig. 32: John Flaxman, ilustracion canto VI del Infierno, 1792-93. Fuente: Flaxman 2007, 15.
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Fig. 33: John Flaxman, ilustracion canto XXIII del Infierno, 1792-93. Fuente: Flaxman 2007,
51.
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Fig. 34: William Blake, acuarela canto XXIII del Infierno, 1824-27. Fuente: Bindman 2000,
111.
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Fig. 35: John Flaxman, ilustracion canto XXXIII del Infierno, 1792-93. Fuente: Flaxman 2007,
71.
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Fig. 36: John Flaxman, ilustracion canto IV del Infierno, 1792-93. Fuente: Flaxman 2007, 9.
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Fig. 37: William Blake, acuarela canto XI del /nfierno, 1824-27. Fuente: Bindman 2000, 63.




Fig. 38: Comparacion de obras: acuarela de William Blake, del canto XXXI del Infierno, 1824-
27. Fuente: Bindman 2000, 151. Detalle del fresco El Juicio Final de Miguel Angel en la Capilla
Sixtina, 1536-1541. Fuente: Zollner 2014, 280.
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Fig. 40: William Blake, acuarela canto XXIV del Infierno, 1824-27. Fuente: Bindman 2000, 119.
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Fig. 41: Gustave Doré, grabado canto III del Infierno, 1861-68. Fuente: Doré 2021, 10.
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Fig. 42: Gustave Doré¢, grabado canto VIII del Infierno, 1861-68. Fuente: Doré 2021, 25.
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Fig. 43: Maestro de la Commedia Yates Thompson, detalle de miniatura (/nf. XXX), ms. Yates
Thompson, f. 551, 1444-50.

Fuente: https://www.bl.uk/catalogues/illuminatedmanuscripts/record.asp?MSID=6468
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Fig. 44: William Blake, acuarela canto V del Infierno, 1824-27. Fuente: Bindman 2000, 37.
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Fig. 45: Maestro de la Commedia Yates Thompson, miniatura (/nf. V), ms. Yates Thompson, f.
10r, 1444-50.

Fuente: https://www.bl.uk/catalogues/illuminatedmanuscripts/record.asp?MSID=6468
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Fig. 46: Sandro Botticelli, ilustracion Infierno canto XX, 1480-95. Fuente: Schulze 2000, 91.

(Detalle de la Fig. 46)
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Fig. 47: Alessandro Vellutello, ilustracion del canto XX del Infierno, 1544.

Fuente: https://archive.org/details/ita-bnc-pos-0000012-001/page/n232/mode/2up?view=theater
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Fig. 48: William Blake, acuarela canto XX del Infierno, 1824-27. Fuente: Bindman 2000, 93.
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Fig. 49: Sandro Botticelli, ilustracion Infierno canto XXX, 1480-95. Fuente: Schulze 2000, 119.
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Fig. 50: William Blake, acuarela canto XXX del Infierno, 1824-27. Fuente: Bindman 2000, 143.
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Fig. 51: Gustave Doré, grabado canto XXX del Infierno, 1861-68. Fuente: Doré 2021, 63.

91



Fig. 52: Maestro de la Commedia Yates Thompson, miniatura (/nf. XVIII), ms. Yates
Thompson, f. 32r, 1444-50.

W

Fuente: https://www.bl.uk/catalogues/illuminatedmanuscripts/record.asp?MSID=6468

Fig. 53: Sandro Botticelli, detalle de la ilustracion Infierno canto XVIII, 1480-95. Fuente:
Schulze 2000, 87.
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Fig. 55: Alessandro Vellutello, ilustracion del canto XVIII del Infierno, 1544.

Fuente: https://archive.org/details/ita-bnc-pos-0000012-001/page/n214/mode/2up?view=theater

(Detalle de la Fig. 55)
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2021, 43.

68. Fuente: Doré
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¢

Fig. 56: Gustave Dor
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Fig. 57: William Blake, acuarela canto XVIII del Infierno, 1824-27. Fuente: Bindman 2000, 89.
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Fig. 58: Alessandro Vellutello, ilustracion del canto V del Infierno, 1544.

Fuente: https://archive.org/details/ita-bnc-pos-0000012-001/page/n102/mode/2up?view=theater
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Fig. 59: Maestro de la Commedia Yates Thompson, detalle de la miniatura (/nf. V), ms. Yates
Thompson, f. 10r, 1444-50.

Fuente: https://www.bl.uk/catalogues/illuminatedmanuscripts/record.asp?MSID=6468

AP0 . &

Fig. 60: Sandro Botticelli, detalle de la ilustracion Infierno canto V, 1480-95. Fuente: Schulze
2000, 61.
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Fig. 61: John Flaxman, ilustracion canto V del Infierno, 1792-93. Fuente: Flaxman 2007, 13.
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Fig. 63: William Blake, acuarela canto V del /nfierno, 1824-27. Fuente: Bindman 2000, 39.
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-68. Fuente: Doré 2021, 14.

erno, 1861

Gustave Doré, grabado canto V del Infi

Fig. 64
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, 1861-68. Fuente: Dor¢ 2021, 15.

¢, grabado canto V del Infierno

Gustave Dor

Fig. 65

103



2021, 16.

68. Fuente: Doré

erno, 1861

Fig. 66: Gustave Doré, grabado canto V del Infi
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Fig. 67: Gustave Doré, grabado canto V del Infierno, 1861-68. Fuente: Doré 2021, 17.
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Fig. 68: John Flaxman, ilustracion canto V del Infierno, 1792-93. Fuente: Flaxman 2007, 11.
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ANEXO DE TABLAS Y GRAFICOS

BOCCACCIO C. DE PIZAN A. DE LUNA

CAMILA
ELECTRA (-] ® @
PENTESILEA o [ ] o
LAVINIA 0o @
CORNELIA
LUCRECIA (-] ® @
MARCIA
JULIA 0 (] [ ]
SEMIRAMIS [ [ ]
DIDO o ® @
CLEOPATRA o
ELENA (-]
FRANCESCA
THAIS
MANTO o ®
MIRRA

LA MUJER DE PUTIFAR

Tabla 1: Relacion comparativa de la aparicion de las diecisiete mujeres infernales de Dante en las
obras de Giovanni Boccaccio, Cristina de Pizan y Alvaro de Luna. Fuente: elaboracién propia.
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1. CAMILA En la obra se especifica
2. ELECTRA que aparece una mujer
3. PENTESILEA e 5
Atribucion propia
4. LAVINIA
5. CORNELIA
6. LUCRECIA Cuando se repite la
7. MARCIA ilustracion de un
8. JULIA mismo canto en varias
9. SEMIRAMIS Inf. V37 péginas se especifican
10. DIDO Inf. V37 los nimeros de estas.
11. CLEOPATRA Inf. vV 37
12. ELENA F. 10r Inf. vV 37
13. FRANCESCA F. 10r Inf. V Inf. V Inf.V11y13 Inf. V39 InfV15,16,17y 18
14. THAIS F. 32r Inf. XVIII Inf. XVIlI Inf. XVl Inf XVII1 43 y 44
15. MANTO Inf. XX Inf. XX Inf. XX
16. MIRRA F. 55r Inf. XXX Inf. XXX Inf XXX
17. LAM. DE PUTIFAR F. 55r
Inf Il 10, V 14, VI 20, VII
PERSONAJES F. 51, F. r, F. 8y, F. 251 Inf. xVI Inf 111 Inf. XIV, XVIII 87, XXIV | 23, XII 33, XIll 36 y 37,

FEMENINOS ANONIMOS

117 Y119

XIV 38, XXIV 53, XXIX
60

Tabla 2: Relacién comparativa de la aparicidn de las diecisiete mujeres infernales en los seis
ciclos dantescos seleccionados. Fuente: elaboracién propia.

Apariciones de las mujeres (conocidas y andnimas)

Yates Thompson

= Botticelli

= Vellutello

m Flaxman

= Blake

m Doré

Grafico 1: Total de las apariciones de las diecisiete mujeres infernales de Dante, tanto las
conocidas como las andnimas, en los seis ciclos dantescos seleccionados. Fuente: elaboracion

propia.

108



