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Women artists. Influences and relationships from Francesca Caccini’s Italy

Abstract: Francesca Caccini premiered La liberazione di Ruggiero in 1625, con-
sidered the first opera composed by a woman, the only one that survives of the
five created by Francesca, also the first Italian opera performed outside Italy. In
June 2024, four hundred years later, it premiered in Madrid with the collabora-
tion of the Teatro Real, generating a new reflection on women in cultural and
artistic creation in the 16th/17th centuries, a time of little female relevance in
this field. We will try to reflect circumstances and characteristics of the lives of
some women, especially close to the space and time of Francesca Caccini, in the
hope of shedding some light on some questions: How did their artistic potential
develop in the 16th/17th centuries? What roles were assigned to them? In what
areas of relationships could they move? Were they simple shadows or did they
have the possibility of exerting influence with their work? What is their situation
in History today? This analysis has been carried out along two fundamental lines:
First, by establishing a dialogue with her time: Francesca Caccini’s environment
at the Medici court, the interrelation between artists and different arts. We will
also see in a brief profile other artists who developed their art in the Italy of her
time with greater or less success. Secondly, we will establish a dialogue with the
contemporary world through examples of current artists who propose their own
creations as a form of conversation with these Italian artists of the 17th century.
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1. Artistas italianas del siglo XVII en didlogo con su tiempo.
Francesca Caccini. Relaciones e influencia en la Corte Medici

En el campo de la pintura, las mujeres tuvieron una importante partici-
pacién en los talleres, generalmente negocios de su propia familia, contri-
buyendo con su trabajo a la supervivencia econémica de todo el conjunto
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de individuos que formaban parte de la misma. Podian participar tanto en
la parte de creacién artistica, recibiendo para ello la formacién del resto
de los aprendices, como en la administracién de los talleres y las tiendas,
encargindose de la gestién de los mismos. A pesar de esto, su situacién
juridica, junto a las normas morales y sociales establecidas hacian que su
actividad se desarrollase generalmente en el 4mbito privado, quedando asi
normalmente en una situacién de invisibilidad importante. En el campo
de la musica el texto de Anna Beer, Armonias y suaves cantos. Las mujeres
olvidadas de la miisica cldsica recoge la historia de ocho compositoras si-
lenciadas, desde Francesca Caccini (1587-1641?) y Barbara Strozzi (1619-
1677), ambas italianas y pertenecientes al periodo que analizamos, hasta el
siglo XX representado por Lili Boulanger (1893-1918) y Elizabeth Macon-
chy (1907-1994) . Casi todas vivieron a la sombra de padres, hermanos,
tutores o maridos. En sus vidas reflejan el dificil camino recorrido para
hacerse oir en un mundo que, en general, no prestaba gran atencién a las
capacidades intelectuales de las mujeres.

Francesca Caccini (Florencia 1587-1641), compositora, cantante, po-
eta, contempordnea de Monteverdi, se movia en la corte de los Medici y
junto a ella otras figuras relevantes como Miguel Angel Buonarroti el Joven
(1568-1646), sobrino nieto de Miguel Angel Buonarroti, Galileo Galilei o
la pintora Artemisia Gentileschi (1593-1653) quién también se relacioné
con Buonarroti el Joven. Tanto Francesca como Artemisia eran figlia d ar-
te, una expresion italiana utilizada para referirse a alguien criado en una
familia de artistas. El padre de Francesca, Giulio conocido como e/ romanao,
fue un compositor que contribuyé a la creacién de un nuevo estilo de mus-
ica monddica, el estilo recitativo, que se encuentra en el corazén del género
de la 6pera. Su madre y sus hermanos eran cantantes y su hermana Setti-
mia también era compositora. Como familia, formaron un grupo musical
que visité Francia y diferentes ciudades del norte de Italia, con gran éxito.
Francesca fue la primera mujer que escribié una épera, y también fue una
magnifica cantante, alabada como tal por el rey de Francia, Enrique IV,
quien afirmé que tenfa “la mejor voz de Francia”'. Monteverdi elogié sus
habilidades interpretativas instrumentales y la calidad expresiva de su voz
en una carta de 1610% Caccini compuso musica para mds de una docena de
obras de teatro de la corte. En 1615 se representd en el palacio Pitti su obra

! Tanto Francesca como su hermana Settimia eran sopranos. En 1600, las hermanas

cantaron en la épera de su padre I/ rapimento di Cefalo para la boda de Marfa de
Médici y Enrique IV de Francia y, probablemente, también lo hicieron en la épera
Euridice, compuesta por Jacopo Peri. La corte francesa intenté que se quedase a su
servicio pero esto no fue aceptado por los Medici.

2 Emerson (2005, 22-23).
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1l ballo delle Zigane, obra similar a una 6pera, forma musical que por en-
tonces acababa de nacer®. En 1625 hacia solo un cuarto de siglo que habia
aparecido la 6pera, forma de teatro musical que los nobles desarrollaban
en los palacios para enriquecer sus ceremonias y celebraciones especiales.
Las cortes competian entre ellas tratando de producir el espectdculo mds
deslumbrante. De ahi la composicién y estreno en febrero de 1625 de La
liberazione di Ruggiero, basada en el poema épico Orlando Furioso (1516).
Estas primeras 6peras generalmente se representaban sélo una vez, aunque
los cronistas de la corte las conservaron para la posteridad con descripcio-
nes detalladas que aparecian impresas. En la corte de los Medici, este car-
go lo desempefiaba Miguel Angel Buonarroti el Joven (1568-1646). En
este ambito de relaciones entre Francesca Caccini, Artemisia y Buonarroti,
puede resultar ilustrativo referirse al padre de Artemisia, Orazio Gentile-
schi (1563-1639), padre de Artemisia y autor de £/ laudista, obra de la que
se afirma, aunque no estd probado, que fue modelo Francesca Caccini.
Orazio Gentileschi fue un pintor que conocié a Caravaggio (1571-1610)
en Roma y tom¢ elementos de su estilo, afadiendo también innovaciones
propias, como cierto brillo dorado en sus colores que se pueden apreciar en
esta obra. La laudista no es una persona cualquiera: en una época en la que
la mayoria de los intérpretes aprendian su arte de oido, ella tiene dos libros
con partituras, también sabe tocar otros instrumentos, y lo hace sin mirar
las notas. La composicién dirige nuestra atencién hacia su cabeza, el oido,
como para enfatizar el origen de sus talentos. Sea 0 no Caccini la modelo
orginal, es una espléndida prueba de la presencia de la musica interpretada
por mujeres en la corte Medici y la amplia formacién de estas en més de
un campo de las artes. Tanto Francesca como Artemisia tuvieron una co-
laboracién productiva con el sobrino nieto de Miguel Angel, unos veinte
afos mayor que ellas quien profes6 durante toda su vida una verdadera
devocién por su gran antepasado, demostrando ser digno de su memoria.
Era un amante de las artes y un mecenas de los artistas.

Miguel Angel (1475-1564), el grande, que siempre se consideré flo-
rentino, querfa un hogar honorable en Florencia. Por esta razén compré
cinco propiedades adyacentes en la ciudad y pidié a su sobrino Lionardo
(1519-1599) que las transformara en un palacio familiar, tarea que termi-
narfa Miguel Angel Buonarroti el Joven, uno de los hijos de Lionardo que,

> En 1600 nacié la épera como el resultado fallido de una busqueda: Los misicos,

poetas e intelectuales de la Camerata Fiorentina intentaban resucitar la tragedia griega.
Ese intento los llevé a crear accidentalmente otra cosa que llamaron “6pera”. Uno de
los miembros de este grupo fue el padre de Galileo Galilei. Otro de los integrantes fue
el padre de Francesca Caccini.

123



Begonia Ferndndez Cabaleiro

posteriormente reorganizé los edificios y encargé a Artemisia la Alegoria de
la Inclinacién, dleo sobre lienzo, para el techo de la Galeria de la Casa Buo-
narroti, con el tema de la inclinacidn, que se entendia como la capacidad
creativa innata (una de las muchas virtudes de Miguel Angel). Artemisia
pinté una mujer desnuda al estilo de los frescos de Miguel Angel, pero
con lineas més suaves. Sabemos que los desnudos de Miguel Angel en la
Capilla Sixtina fueron cubiertos por Daniele da Volterra® después de la
muerte del artista. Lo que no es tan conocido es que el desnudo femenino
de Artemisia en la Casa Buonarroti también fue cubierto en 1684, ya que
el sobrino nieto de Miguel Angel Buonarroti el Joven, Leonardo di Buo-
narroti, lo encontré ofensivo. El joven Miguel Angel escribié varias obras
de teatro. Francesca compuso la musica de tres de ellas: La Tancia (1611),
Balletto della Cortesia (1614) y La Fiera (1619). También escribi6 las letras
de algunas de las canciones compuestas y publicadas por Francesca.

Los tres conocian a Galileo Galilei. Su padre, Vincenzo Galilei (1520-Flo-
rencia 1591) fue un musico italiano, laudista, figura esencial del final del
Renacimiento como compositor y teérico musical, que contribuyé de for-
ma significativa a la revolucién musical que marca el principio del Barro-
co. Le gustaba escribir poesia y habia estudiado dibujo durante dos anos.
Era compositor y amigo de Giulio, el padre de Francesca Caccini. Su hijo
Galileo Galilei (1564-1642) también habia estudiado matemiticas junto a
Miguel Angel Buonarroti el Joven, en Pisa. Sus conocimientos cientificos
probablemente contribuyeron, junto a los de otros estudiosos y cientificos,
a un cambio de paradigma a la hora de orientar las nuevas representacio-
nes artisticas, pldsticas o musicales. El hombre del 1600 se da cuenta de
que el universo no es como creia. La tierra es finalmente redonda, descen-
trada, y los movimientos celestes se rigen por estrictas leyes mecdnicas.
En consecuencia la nueva cultura, basada en la propia experimentacién
renacentista, entra en crisis, y es a la vez revolucién creativa de nuevas
teorfas que serfan base del pensamiento moderno.’ El historiador Alfredo
Floristdn sostiene que posiblemente la revolucién cientifica del siglo XVII
creé un cambio de paradigma respecto a las actitudes del Renacimiento y
del Humanismo y que contribuyeron a ello los descubrimientos de figuras
como Francis Bacon (1561-1626), Galileo Galilei (1564-1642), Johannes
Kepler (1571-1630), René Descartes (1596-1650) entre otros. El trabajo
de los tres artistas, Caccini, Gentileschi y Buonarroti reflejard esta evolu-
cién en algunos rasgos como la simplicidad en su mdsica, pintura y poesia:

4 Daniele Ricciarelli (Volterra, Italia, c. 1509 - Roma, 4 de abril de 1566), m4s conocido
como Daniele da Volterra.

> Floristan (2015, 78).
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el fondo oscuro con una sola luz lateral en la pintura de Artemisia, el bajo
continuo en la musica de Francesca, la repeticién y recurrencia en la poesia
de Miguel Angel, proporcionan unidad a la obra de arte sin distraerla de su
tema principal y parecen encontrarse con la visién del universo de Galileo
en su esfuerzo por buscar una explicacién mds sencilla y unificadora del
sistema solar. También presentardn en el conjunto de su obra otros rasgos
de mayor complejidad. Pero, podemos establecer un recorrido de puntos
de encuentro desde la musica de Caccini® a la pintura de Artemisia y los
textos de Buonarroti el Joven’.
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1618, Francesca Caccini

¢ Perre (2022).

7 Agtindez (2020). Agtindez hace constar, como prueba de la relacién entre estos artistas,
que durante estos afos Francesca Caccini presenté diferentes obras escenificadas
como 1/ ballo delle Zigane o La fiera, con Michelangelo Buonarroti el Joven como
autor del texto.
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Francesca Caccini cantante que tocaba el laid, el arpa y componia,
cre6 una escuela de musica y en 1618 publicé 1/ primo libro delle musiche a
una e due voce. Al escribir para una o dos voces, Francesca utilizé el estilo
iniciado por su padre, un estilo que reacciona contra la complejidad de
la polifonia, que a menudo oscurece la comprensién del texto. Este esti-
lo, llamado recitar cantando, es una forma de monodia, o cancién solista
acompanada, que se convirti6 en la base de la épera y que posteriormente
se desarrollarfa en tres lineas: arioso, aria y recitativo. De este libro, a modo
de ejemplo, analizaremos un par de canciones de Francesca dedicadas a
mujeres: una espiritual, Maria, Dolce Maria y otra temporal, Laasciatemi
qui solo. En cada caso, la tercera en la lista de cada tabla, con texto de
Buonarroti la primera y relacionadas con imdgenes creadas por Artemisia
las dos. La musica del madrigal® Maria, Dolce Maria estd escrita para una
voz y bajo continuo. Caccini tuvo mucho cuidado en la correspondencia
de la armonia con las silabas de las palabras, para que se pudieran entender
con claridad.

La coincidencia de los tres artistas en la corte Médici se pone de man-
ifiesto al relacionar algunas de sus obras. Mientras Francesca Caccini tra-
duce a musica la letra de la cancién, Miguel Angel el Joven crea imdgenes y
emociones con las palabras: en la primera estrofa propone un verbo italia-
no notable: imparadisare. Su origen se encuentra en Dante, quien lo utiliza
en sentido figurado para llevar algo al paraiso, o llenar algo de una alegria
o dulzura similar a la del paraiso. Por ejemplo, Dante llama a Beatriz, su
dngel personal, “la que imparesca (emparaisa) mi mente” (28,1). También
utiliza la repeticién para resaltar la importancia de la palabra: ogni, o cada
que se repite en las cuatro dltimas lineas, como para enfatizar la universal-
idad del nombre de Maria: nadie estd excluido de pronunciarlo. La musica
refuerza el efecto de esa repeticion: el corazén sereno y el alma contenta.
En paralelo, podemos contemplar La Anunciacion de Artemisia Gentiles-
chi, posterior en el tiempo pero no exenta de las caracteristicas del trabajo
de Caccini y Buonarroti el Joven.

8 Los madrigales, una de las formas mds populares de la época. Consistian en

composiciones de musica vocal de entre tres y seis voces y texto profano. Casi siempre
eran interpretados a capela, aunque podian incorporar instrumentos que doblaran las
partes vocales. Ademds de en Italia, fueron muy populares en Inglaterra. Este éxito
se produjo tras la introduccién en dicho pais de madrigales italianos con sus textos
traducidos al inglés. A partir de ese momento comenzaron a surgir compositores
ingleses dedicados a este género. Tal fue su popularidad, que la escuela de madrigales
inglesa sobrevivié a sus semejantes del resto de Europa, siendo la tltima en extinguirse.

Destaca en este género Maddalena Casulana (1544-1590)
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Maria dolce Maria,

Nome soave tanto

Che’n pronunziar t'imparadis’il
core.

Nome sacrato e santo,

che’l cor m’infiammi

di celeste amore

Maria dulce Maria,

que nombre tan dulce

Deja que tu corazén aprenda a pronunciar.
Sagrado y santo nombre,

que prende fuego a mi corazén

del amor celestial

Maria mai sempr’io canto.
Ne pubd la lingua mia

piu felice parola

trarmi dal sen gia mai

Che dir:

Maria.

Maria nunca siempre canto.
mi lengua no puede

palabra més feliz

sacame del camino alguna vez
Qué puedo decir:

Maria.

Nome ch’ogni dolor tempra e
consola

Voce tranquilla

ch’ogni affanno acquetta
Ch’ogni cor fa sereno

Nombre que templa y consuela cada dolor
Voz baja

Eso hace que cada preocupacion se haga agua.
Eso hace que cada corazén esté en paz

cada alma feliz

ogn’alma lieta

Fig. 2 Artemisia Gentileschi, La Anunciacién 1630 / Francesca Caccini, Maria, dolce Maria

En La Anunciacidn la mirada se centra en una sencilla composicién
triangular que nos lleva de las palabras del Angel a la atenta escucha de
Maria mientras la musica parece proceder de la luz del Espiritu Santo que
da pleno significado a la escena. En esta obra Artemisia deja esa forma de
pintura al servicio del drama que utiliza en otras obras y prioriza el espacio
y la luz, de cara a la creacién de una atmésfera adecuada. La composicién
cldsica establece un principio de orden distinto y, por esta influencia, Arte-
misia afade un toque de nitidez a la fuerza expresiva del claroscuro, tanto
con la luz natural como con la artificial. Este cambio se hace evidente al
avanzar los anos treinta del siglo XVII. Quizds el paso del tiempo atenda
el dolor vivido y a esto se une su capacidad para asimilar las nuevas formas
de creacidén y composicién de la obra con las que se encuentra en su etapa
en Bolonia, -otros artistas llevan ecos de Roma- y durante sus estancias
en Ndpoles e Inglaterra, donde se reunié con su padre en la corte del rey
Carlos I (1600-1649).

Lasciatemi qui solo (Déjadme aqui solo) es una de las obras temporales
contenida en I/ primo libro delle musiche a una e due voce que comentare-
mos brevemente y que nos puede servir para introducirnos en la figura
de Artemisia Gentilechi. No conocemos muchos detalles sobre la amistad
entre Francesca y Artemisia; los vastos archivos de la ciudad de Florencia
pueden aportar datos al respecto. Se sabe de un conjunto de cartas de Ar-
temisia que pueden dar informacién en este sentido. Francesca también
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compuso la poesia de algunas de sus canciones, por lo que posiblemente
tuvo a Artemisia en mente para alguna de ellas. Por ejemplo, Lasciatemi qui
solo es una cancién que puede ser eco de momentos de la vida de su amiga
pintora que vamos a exponer a continuacion.

A los 17 afos, Artemisia Gentileschi’ firmé su primera obra atribu-
ida durante mucho tiempo a su padre: Susana y los viejos. La Susana de
Artemisia presenta una versién renovada cuando se muestra esquiva ante
la atencién de los viejos. En 1611, el acceso a la ensefianza de las acade-
mias profesionales de Bellas Artes era masculino por lo que su padre buscé
un preceptor para Artemisia, Agostino Tassi (1580-1644) al que conocia
por colaboraciones en distintos trabajos. En mayo de 1611, Tassi la viol4
razén por la que Orazio, padre de Artemisia lo denuncié en 1612 ante el
Tribunale Criminale del Governatore di Roma. Durante todo el juicio,
Artemisia a pesar de la tortura a la que fue sometida, y las declaraciones de
Tassi que la describian como una mujer amoral, mantuvo con firmeza la
afirmacién de su violacién. Tassi fue condenado a prisién durante un ano
y exiliado de los Estados Pontificios'. Algunas pinturas realizadas en el
periodo 1612-1622 reflejan este hecho que marcé a la pintora.

Susana y los viejos, firmada con la inscripcién Arte Gentileschi 1610, an-
ticipa rasgos de su evolucién posterior. El relato del intento de seduccién
de Susana'' mujer de Joaquin, por dos ancianos jueces, estd recogido en el
Libro de Daniel y fue muy popular en Italia a fines del siglo XVI. Pero la
interpretacién de Artemisia se aleja de las convenciones: saca a Susana del
jardin, metafora de la feminidad generosa de la naturaleza, y aisla la figura
adosdndola a un friso arquitecténico que encierra el cuerpo en un espacio
rigido y poco profundo. Su desnudez casi completa la transforma en una

7 Artemisia Gentileschi nacié en Roma el 8 de julio de 1593, hija del pintor Orazio
Gentileschi (1563-1639). Comenzé su formacién artistica con su padre en 1608 y
en 1611 fue violada por un pintor colaborador de su padre. Tras ese trdgico suceso,
dejé Roma para ir a Florencia, donde vivié de 1612 hasta 1620. Su estancia alli marca
una fase importante en su desarrollo personal y artistico a la que ahora nos estamos
refiriendo especialmente. En 1620 Artemisia regres6 a Roma, donde permaneci6 poco
menos de 10 afios para mudarse luego a Venecia, Nédpoles y finalmente Londres. En
1640 regresé a Ndpoles, donde permanecié hasta su muerte en 1654.

Un mes después de que Tassi fuese exiliado, el 29 de noviembre de 1612, Artemisia se
cas6 (en un matrimonio arreglado por su padre) con un pintor florentino, Pierantonio
de Vincenzo Stiattesi (o Pietro Antonio Stiattesi), un modesto artista, lo que sirvi6
para restituirle a Artemisia (violada, enganada y denigrada por Tassi) un estatus de
suficiente honorabilidad.

El capitulo 13 del /ibro de Daniel narra una historia Ginica en su tipo. Susana una
bella mujer, esposa de Joaquin, un rico e influyente judio en el Exilio Babilénico,
quien, luego de resistirse a un intento de violacién por parte de dos ancianos jueces,
es acusada de adulterio por sus atacantes.
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joven desamparada con una vulnerabilidad acentuada por el retorcimiento
de su cuerpo.

En Autorretrato como mdrtir (1615) y en Autorretrato como santa Catali-
na de Alejandria (1615-17), tras la experiencia de violacién y desprestigio,
parece clara su identificacién con la figura de una martir que prefirié mo-
rir decapitada antes de casarse con el emperador de Majencio. Se pone de
manifiesto la humillacién que signific6 para la artista todo aquel proceso.
En la obra aparece rodeada por un halo, mirando al espectador mientras
con la mano izquierda toca una rueda rota que representa el instrumento
de tortura con el que el emperador asirio quiso matar a Catalina y que la
mirtir logré romper con la fuerza de sus rezos.

Una de las lecturas interpretativas de la imagen es que se realizé a ella
misma como un simbolo de la mujer que resiste la violencia de los hom-
bres, un proceso de superacién que se consolida con los afios y se refleja
en sus autorretratos como alegoria de la pintura donde de manera rotunda
pone de manifiesto la superioridad de la mujer pintora sobre el varén que
se convierte en el retratado, sometido a un espacio reducido y controlado
por la autora de la obra. Un ano después realiza otro autorretrato de una
mujer plena de libertad en el espacio que ocupa y en su manera de presen-
tarse y de ejecutar su trabajo. Pero, hasta llegar a ese punto de madurez y
libertad, hubo todo un proceso de curacién interior por la dolorosa expe-
riencia vivida. Mary Garrad considera'? que la pintura de Artemisia era
reflejo de la catarsis de la artista por la violacién sufrida. En especial la obra
Judit decapitando a Holofernes®, realizada en 1612-1613, fecha cercana a
su violacién, impresiona por la violencia, la oscuridad y dureza de la esce-
na, la frialdad con que Judit decapita a Holofernes, se pueden considerar
reflejo de la dura experiencia vivida por Artemisia. No solo la corporeidad
de las figuras hace que el cuadro sea inusual, también la disposicién de sus
miradas en las que no vemos el recato de retratos femeninos anteriores: la
mirada de Judit aqui exalta su energfa. En su etapa en Florencia pinté una
segunda versién de esta obra, mayor que la versién de Népoles y hoy en los
Uthzi. Esta Judit y Holofernes o Degollacion de Holofernes estd considerada
su obra maestra. R. W. Bisell, especialista en arte barroco italiano afirma
en este sentido:

Era también natural que ella representara a — e incluso se identificara con —
la famosa heroina. Realmente su grisdcea version de Judit decapitando a Holofer-

12 Garrad (2024).
'3 Historia basada en el Libro de Judit, rechazado por los protestantes pero que los papas
catdlicos Sixto V'y Clemente VIII mantuvieron en la Biblia de 1592.
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nes, hoy en la Uffizi, nos hace preguntarnos si, consciente o inconscientemente,
Artemisia no le otorgara a Agostino Tassi el desafortunado papel de Holofernes'.

Lasciatemi qui solo Dejadme aqui solo
Tornate augelli al nido Volved péjaros al nido
Mientras el alma en duelo
Exhalo mi Gltimo aliento en esta orilla
Chun freddo scoglio, no quiero 3 nadie més conmizo
€1 mio fatal martre. Que una roca fria
Lasciatemi morire. £l es mi mareir fatal.
Dejadme morir.

Dolcissime sirene, Sirenas mas dulces,
Che'n si pistoso canto Que cancién tan lamentable
Raddolcite mie pene endulza mis penas
Haz dulce el llanto

Mueve Ia natacién de todos modos
Aljate de las olas

La cruda indignacién y Ia ira
Dejadme morir

Vientos muy tranquilos
Vuelve 2 tu tis

Sélo mis duros lamentos

Te pido que te quedes conmigo.

No llamo a tus suspiros.
o anhelo solo

Mi dolor termina.
Dejadme morir.

Fig. 3" Artemisia Gentileschi, Maddalena Penitente (1627-29) | Francesca Caccini, Lasciatemi qui solo

Hecha esta aclaracién sobre la vida de Artemisia, podemos volver a la
relacién establecida entre el aria de Caccini Lasciatemi Qui Solo con los
sucesos de su vida. El bello acompanamiento de arpa/latid/continuo es una
mera herramienta arménica, para que la voz pueda ganar protagonismo y
expresar las imdgenes de la naturaleza que al principio pueden parecer car-
gadas de emociones, pero mds bien representan simbdlicamente el estado
interior del alma: un ndufrago en el viaje de su vida, avarisimi lumi, luces
avaras, escasas en una vida oscurecida. La roca fria, el sufrimiento, lascia-
temi moriré déjadme morir. Una mujer herida que en su dolor y juicio al
que es sometida por el mundo, desea la soledad: déjadme aqui sola, déjadme
morir espléndidamente pintadas por Artemisia en Maria Maddalena peni-
tente (1629). Sentimientos similares son valorados por autoras como Cu-
sik, Hanning y Parisi refiriéndose a la 6pera de Caccini, La Liberazione di

Ruggiero:

14 Bissell (1999).
15 Las ilustraciones 2 y 3 son una sintesis de la relacién entre texto, musica que lo
acompana e imagen pictérica. El enlace que aparece corresponde a la audicién musical

correspondiente creada por F Caccini.
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El mejor fragmento para ejemplificar esta pequefa ruptura con la tradi-
cién florentina es el cromadtico llanto de Alcina: dirigiéndose a Ruggiero, se
retira paulatinamente de la escena mientras crea musicalmente una imagen
inquietante de una mujer abandonada cuyo dolor se torna en ira irreconci-
liable. Precisamente, este tipo de situaciones dramdticas eran epilogos mo-
ralizantes que ejemplificaban la virtud femenina basada en aspectos como
la fidelidad o la resiliencia ante las adversidades. Con este final dramdtico
de Alcina, Caccini cuestiona ese modo de representacién de la mujer'.

La gran obra de Caccini es La liberazione di Ruggiero dall’isola d’Alcina.
El principe Ladislaus Sigismondo (1595-1648) de Polonia visité Florencia
para participar en el carnaval de 1625. La archiduquesa Maria Magdale-
na de Austria (1589-1631), esposa de Cosme II de Medici (1590-1621)
encargb a Francesca componer una 6pera y Francesca compuso La libera-
gione di Ruggiero, un especticulo que debia estar a la altura de la ocasién.
La representacién tuvo lugar en la Villa del Poggio y fue un éxito. La obra
presenta transformaciones, hechizos, monstruos marinos y barcos alados, y
culmina con un ballet integrado por dieciséis bailarines y veinticuatro jine-
tes a caballo. Los invitados y espectadores en general también se sumaban
a la danza final de la composicién. Francesca Caccini era capaz de crear un
espectdculo en el que espectadores y actores llegaban a fusionarse.

La liberazione di Ruggiero -basada en los cantos VI, VIl y VIII de Orlan-
do Furioso (1532) de Ludovico Ariosto (1474-1533) presenta dos mujeres
extraordinarias en el sentido mds literal posible, como grandes fuerzas en
conflicto: Alcina es una maga que tiene prisionero y hechizado a Ruggiero
en su isla. Melissa es otra hechicera que lucha por liberarlo de los encan-
tamientos de Alcina. Aparecen por tanto tres géneros principales y a cada
uno corresponde una forma musical. La maga Melissa neutral, andrégina y
buena, presentada en clave de do mayor con la forma de Atalante. Alcina,
maga sexual y malvada. Algunos criticos establecen una relacién de género
en el desarrollo de la obra la obra al considerar que Melisa debe abandonar
su feminidad si quiere triunfar y como otras (Alcina en este caso) pueden
vencer a través del atractivo de su musica.

El naturalismo renacentista estd presente en la pera de Caccini presen-
tando paisajes, la isla, y la actividad humana al aire libre en relacién con la
naturaleza, especialmente la vegetacién. Pero también se van manifestando
nuevos matices en la obra de los creadores. En Francesca Caccini es la
sprezzatura el término que define este modo de hacer, una sensacién de

16 Cusick, Hanning, Parisi (2021)
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que los musicos no tienen que poner ningtn esfuerzo en la interpretacion,
no solo en la musica, sino para afrontar la vida en general. Castiglioni la
describe en E cortesano como “cierto descuido que oculte toda la destreza,
de tal modo que lo que uno hace o dice parezca hacerse sin esfuerzo y casi
sin pensarlo...”". Esa soltura se observa igualmente en la pintura de Arte-
misia Gentileschi quien también se aleja del estricto naturalismo renacen-
tista ya desde sus representaciones iniciales como Susana y los viejos (1610)
hasta su magnifico Autorretrato como alegoria de la pintura (1638). Pero
también puede percibirse la evolucién del naturalismo al artificio barroco
en ejemplos como las olas que anuncian a la sirena, plena de fuerza, auto-
ridad, sensualidad, en el fastuoso surtido de efectos teatrales -hipogrifos,
una embarcacién construida con huesos de ballena, un monstruo marino
alado, un ballet ecuestre- y la variada gama de ritornelli, balletti, coros y
trios vocales femeninos, a la manera de los célebres concerti delle donne de
las damas de Ferrara.

Francesca Caccini en la Corte de los Medici revela por primera vez
cémo estableci6 una carrera musical plenamente profesional en una época
en la que pricticamente ninguna otra mujer podia lograr un éxito compa-
rable. Suzanne G. Cusick'® sostiene que la carrera de Caccini dependié de
la utilidad de su talento para la agenda politica de la gran duquesa Cristina
de Lorena (1565-1637), madre del Duque Cosme II de Médici", regente
de facto de Toscana de 1606 a 1636. Basdndose en la teoria clésica y femi-
nista, Cusick muestra cémo la musica que Caccini hizo para la corte de los
Medici fortalecia la cultura femenina que se manifest también en el poder
de Ciristina y en sus objetivos politicos*. De hecho las mujeres fuertes de
las éperas con frecuencia eran alegorias de las mecenas que las encargaban.

Se puede afirmar que Francesca Caccini fue una personalidad clave
en el nacimiento del género lirico. Como signo premonitorio podemos
considerar su participacién con solo trece afos en el estreno de la Eu-

17" Castiglione (2008).

'8 Cusik (2009).

" Cosme II de Medici (1590-1621) fue el hijo mayor de Fernando I de Médici, gran
duque de Toscana, y de Cristina de Lorena. Débil y enfermizo, hizo cerrar el banco
de los Médici, fuente de riqueza de la familia. Protegié a Galileo Galilei, su antiguo
maestro. A su muerte, su madre, Cristina de Lorena, y su mujer, Maria Magdalena
de Austria, se disputaron la regencia y favorecieron la investigacién que condené a
Galileo.

Farge, Zenon (1992, 216-217) amplia informacién en esta linea. Wendy Heller
sefala en su introduccién cémo la biologfa, la sexualidad y la politica influyeron en el
desarrollo de la musica barroca. Como ejemplo, destaca el rol que atribuye a la mujer
de la época y cdmo este influye en la consideracién social de las cantantes (Heller,

2017).
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ridice de Jacopo Peri (1561-1633), la 6pera mds antigua cuya musica se
haya conservado. Caccini encarné ademds a la hechicera Alcina en el estre-
no florentino de su obra, dando asi prueba de sus multiples talentos e
inaugurando la ilustre némina de éperas basadas en la inspiradora obra
de Ariosto de autores como Luigi Rossi (1597-1653), Jean Baptiste Lul-
ly (1632-1687), Georg Friedrich Hindel (1685-1759), Antonio Vivaldi
(1678-1741) y Joseph Haydn (1732-1809), entre otros muchos. Vivaldi
repite el modelo de 6pera en tres actos en su Orlando representado por
primera vez en el Teatro Sant’/Angelo en 1727. La diversidad de tramas,
episodios y personajes que habitan las aventuras y quebrantos de Orlando
fueron amplia fuente de inspiracién de libretistas y abarca éperas desde
el Roland de Lully (Versalles, 1685) hasta los tres titulos estrenados por
Héndel en Londres: Orlando (1732), Ariodante (1733) y Alcina (1735), o
el cémico Orlando paladino de Haydn (Eszterhdza, (1782), basado en el
texto que sirviera una década antes, en 1771, para Le pazzie d'Orlando, del
joven compositor Pietro Alessandro Guglielmi (1728-1804) con libreto de
Carlo Francesco Badini (1770-1793). El Orlando paladino de Haydn man-
tiene el esquema de una Gpera en tres actos. La dpera fue descrita como un
drama heroico-cémico, pues la trama mezcla estos elementos. Durante la
vida de Haydn fue su 6pera mds popular.

En diciembre de 1626 fallecia el esposo de Francesca Caccini quien
contrajo un nuevo matrimonio con Tommaso Raffaelli con quien tendria
un hijo. Tommaso fallecerfa cuatro afios después, dejando a Caccini en una
situacién bastante acomodada. Regresé de nuevo a Florencia con sus dos
hijos, hacia 1634, y volvi6 a trabajar al servicio de los Médici. Su rastro
desaparece cuando deja la corte en 1641.

2. Otras artistas en la proximidad temporal de Francesca Caccini

En el cuadro temporal préximo a Francesca Caccini y en toda la geografia
italiana podemos encontrar un grupo importante de mujeres artistas. Se
habla de unas treinta, la mayoria centradas en la pintura, ejecutoras de un
trabajo de distintas caracteristicas y de escaso reconocimiento en general
aunque algunas tuvieron relaciones importantes tanto en las distintas cor-
tes europeas como entre el papado y alto clero. Muchas de sus obras han
permanecido atribuidas durante siglos a pintores varones que trabajaron
cerca de ellas. Pioneras algunas en la creacién de taller propio, de una
escuela o en el acceso a Academias en general vetadas para las mujeres.
Haremos referencia a modo de ejemplo y por las limitaciones de espacio y
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tiempo, a aquellas que desarrollaron géneros artisticos diferentes o que se
diferenciaron de algiin modo.

Properzia de Rossi?! (1490-1530) Bolonia. Escultora. Fue una de las
mujeres artistas del Renacimiento italiano en el que las mujeres escultoras
eran una rara avis. Incluida por Giorgio Vasari (1511-1574) en su obra
sobre biografias de artistas Le Vite, sus comentarios sobre Properzia a veces
son contradictorios. Por un lado, da a entender el cardcter débil de la mujer
¥, por otro, termina la biografia con un verso tomado de Orlando Furioso,
de Ludovico Ariosto (1474-1533): “Le Donne son venute in eccellenza /
Di ciascun’Arte ove hanno posto cura’ (“Las mujeres alcanzan la excelen-
cia en cualquier arte al que se hayan dedicado”). Properzia participé en la
reconstruccién de la iglesia de San Petronio en Bolonia, aunque no queda
constancia de su obra. Los libros de cuentas de fébrica del templo indican
que su trabajo consistié en esculpir tres sibilas, dos dngeles y dos bajorre-
lieves: La visita de la reina de Saba a Salomén'y Joséy La mujer de Putifar.
Vasari afirma que Rossi vivié un amor no correspondido por Anton Gale-
azzo Malvasia (1577-1679). A partir de este hecho deduce que el retrato
de la esposa de Putifar en el bajorrelieve citado era un autorretrato. Esta
consideracidn respecto a Properzia se apoyaba posiblemente en la creencia
renacentista sobre el cardcter débil de la mujer y la dificultad de ésta para
vencer a su naturaleza femenina. Aun asi, A Properzia de Rossi la podemos
considerar la primera escultora renacentista. Esculpié cuerpos desnudos,
aunque fuera como alegorias mitolégicas. Mostré a una mujer ensefiando
los pechos, no como icono religioso o mitolégico sino dando paso a la
pasién sexual. Tanto el humanismo como el naturalismo se ven expresados
quizds por primera vez en la obra de una artista.

Diana Scultori Ghisi (1547-1612). Roma. Una de las primeras graba-
doras de Europa, Diana Scultori (también conocida como Diana Mantua-
na o, erréneamente, Diana Ghisi) se convirtié en la grabadora mds famosa
de Italia del siglo XVI y la primera en firmar sus grabados. Al principio tra-
bajé con su padre, Giovanni Battista Mantuano (Scultori) (1503-1575). A

2l Properzia estuvo casada. La joven entrd en el mundo artistico de la mano de su

marido, ya que las mujeres dificilmente entraban de otra manera en ese ambiente.
El fue el intermediario para que realizara las obras de la Iglesia de San Petronio.
Pero, los artistas masculinos de su época no se lo pusieron fécil, como es el caso
de Francesco da Milano, quien presentd cargos acusdndola de disturbios y agresion,
llegando a calificarla como perturbada y concubina de Antonio Galeazzo. Todos estos
problemas, la fueron destruyendo poco a poco, hasta el punto de hacerle abandonar su
prometedora carrera como escultora, para dedicarse al grabado en cobre, arte que pasé
a ser considerado durante el Renacimiento artesanfa. Murié en 1530, con cuarenta
afos, alejada de la fama y en la miseria.
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pesar de que en esa época una mujer no podia tener un aprendizaje formal
en dibujo, su padre le ensend a dibujar y a grabar. Tras su matrimonio con
el joven arquitecto Francesco Capriani de Volterra (1535-1594) se trasla-
d6 a Roma, donde ambos pretendian triunfar al amparo de la vitalidad
artistica imperante en la corte papal. Juntos lo hicieron y Diana, a quien
se permitié desde el principio tener taller propio y firmar sus trabajos,
destacé ademds como hdbil mujer de negocios, llevando una vida desaho-
gada y manteniendo a su hermana y madre viuda, quienes, tras la muerte
de su padre, fueron a vivir a Roma con ella. Scultori fue reconocida como
Ciudadana honoraria de Volterra (1566) y también fue miembro de la
Congregacién de San Giuseppe en Cagli (1570). Mencionada en la edi-
cién de 1568 de Giorgio Vasari, fue la primera artista conocida que recibié
el privilegio papal de publicar sus grabados, privilegio que le concedi6 en
Roma en 1575 el papa bolofés Gregorio XIII (1502-1585).

Plautina Bricci (1616-1690) Roma. Arquitecta. Junto a los grandes cre-
adores del barroco, como Bernini (1598-1680), Borromini (1599-1667)
y Pietro da Cortona (1596-1669), vivieron artistas que trabajaron para un
mecenazgo burgués, de cofradias, oratorios y parroquias, donde Plautilla
Bricci, pintora y arquitecta, encontré espacio para desarrollar su trabajo
en este campo. Evité asi someterse al sustento de un convento, marido
o pariente aunque contando con el apoyo de dos figuras centrales en su
vida: su padre, Giovanni (1579-1645), también artista, y Elpidio Benedet-
ti (1609-1690), su mecenas. A la artista -ya muy conocida en Italia a través
del libro publicado en 2019 por Melania G. Mazzucco, Larchitettrice-,
se dedic6 en 2022 la primera muestra centrada en su trabajo comisariada
por Yuri Primarosa®, en la Galerfa Nacional de Arte Antiguo del Palacio
Barberini en Roma, centrada en la arquitectriz Plautilla Bricci, la revolucio-
naria silenciosa del Barroco. El atractivo de Plautilla, ademads de la calidad
de su pintura de estilo cldsico, es su insélito papel de arquitecta, “el unico
caso conocido en Europa hasta la época preindustrial”, segtin se afirma en
la muestra. La artista desperté el interés de los especialistas a partir del pri-
mer libro publicado por Consuelo Lollobrigida®, que recoge los dltimos
avances en la investigacidn, aporta nuevas obras, proyectos arquitecténicos
y dibujos que reconstruyen ambientes y personajes entre los que Plautilla
se movié. Ademds, se muestran dos retratos. El descubrimiento de algunos
documentos inéditos en la vida de Plautilla Bricci, la identificacién de nue-
vas obras y la restauracién de sus proyectos arquitecténicos conservados en

22 Primarosa (2021).
# Lollobrigida (2017).
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el Archivo de Estado de Roma y expuestos por primera vez junto con una
nueva tabla procedente de una coleccién privada, permiten conocer mejor la
vida y obra de esta artista.

La casa donde ella pasé su vejez estaba en Trastevere, a pocos metros del
museo. Cerca de ahi, se construyé en la colina del Gianicolo su obra més
importante: la Villa de Elpidio Benedetti, conocida como La barca, por su
forma, que fue destruida por los cafiones de las tropas francesas en 1849,
una paradoja si consideramos que Plautilla y su mecenas habian estado muy
cercanos a Francia pues Elpidio Benedetti era el agente en Roma del carde-
nal Mazzarino (1602-1661), ministro del rey Sol. Con esta destruccién se
perdieron, entre otras cosas, los murales realizados por Plautilla y otros gran-
des artistas como Pietro da Cortona (1596-1669). En este trabajo (1663)
participaron artistas como Bernini, Cortona y Grimaldi, pero fue una mujer,
Plautilla Bricci quien dirigié a los capataces: una discreta realidad revolu-
cionaria que fue posible gracias a su mecenas, Elpidio Benedetti. Plautina
firmarifa por primera vez con una nueva y hasta entonces inexistente palabra:
architettrice. Aun asi, durante mucho tiempo la obra fue atribuida a su her-
mano.

Giovanna Garzoni (Ascoli Piceno-Las Marcas 1600 — Roma 1670) fue
una artista viajera pues realizé su trabajo en distintos lugares como Napoles,
Turin, Francia, Inglaterra... Trabajé la miniatura, el bodegén pero destaca
especialmente en el campo de la ilustracién cientifica. El contacto con las
nuevas academias cientificas de Roma, con Cassiano dal Pozzo (1588-1657),
y de Florencia, con Jacopo Ligozzi (1547-1627), permitié a Garzoni conocer
el entusiasmo de la época por los jardines y las plantas, y la produccién gene-
ralizada de imdgenes botdnicas encargadas por entusiastas. Giovanna creé su
propia coleccién, meticulosamente ejecutada, conocida como Piante Varie,
pero serfa la naturaleza muerta botdnica, con frutas, flores e insectos, la que
se convertirfa en uno de sus temas de mayor éxito. También en este caso Gar-
zoni probablemente habria visto las innovadoras naturalezas muertas de Fede
Galizia (1578-1630) que pertenecian a la corte de Saboya, pero Garzoni cred
un género mucho mds ligero y brillante. Sus pequenas pinturas de frutas,
insectos y conchas u objetos exéticos, cuidadosamente realizadas, fueron nuy
apreciadas por sus mecenas Medici, quienes continuaron apoydndola duran-
te toda su vida. Garzoni trabajé extensamente en Italia, moviéndose entre
Venecia, Florencia, Roma, Népoles y Turin. Incluso fue a Inglaterra donde
coincidié con Artemisia Gentileschi y, a su regreso, pasé algun tiempo en la
corte de Luis XIII (1601-1643), de ahi su retrato en miniatura del cardenal
Richelieu (1585-1642). Como muchas mujeres artistas de su época, habia
recibido una educacién de élite en letras, musica y arte que le facilit6 el acce-
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so a las cortes de Europa. En 1651 ingresa en la Académica de San Luca. Fue
citada por primera vez por el bigrafo del arte Carlo Ridolfi (1594-1658) en
Maraviglie dell arte, publicado en 1648. En 2020 tuvo una exposicién de-
dicada, La grandezza dell'universo nell arte di Giovanna Garzoni comisariada
por Sheila Barker en el Palacio Pitti de Florencia.

Dos de las mujeres consideradas las mds notables de la historia del Arte
de la segunda mitad del siglo XVI, fueron las pintoras Sofonisba Anguissola
(1530-1626) y Lavinia Fontana (1552-1614). El interés por ambas lo de-
muestra la bibliografia existente que se puede consultar en el catdlogo de la
exposicion, Historia de dos pintoras: Sofonisba Anguissola y Lavinia Fontana,
celebrada en el Museo Nacional del Prado desde octubre de 2019 a febrero
de 2020. Las dos alcanzan fama y reconocimiento en su tiempo y rompen
con los estereotipos sociales asignados a las mujeres en el trabajo artistico.
Para Sofonisba es un medio de alcanzar una posicién en las cortes y para
Lavinia supuso ser la primera reconocida como una profesional.

Lavinia Fontana, hija del pintor Préspero Fontana, convirtié a la pintura
en un modo de ganarse la vida, fue la primera mujer en abrir un taller propio
y desarrollé una notable actividad que se extenderia a Florencia y a Roma;
en esta tltima ciudad fue elegida miembro de la Academia. Su produccién
traspasé los limites y los géneros impuestos a las mujeres, tratando temas
mitoldgicos con la légica representacién de desnudos, vedados por su con-
dicién femenina. En su Autorretrato tocando la espineta acompanada de una
criada, 1577 se representa a la edad de 25 afios ricamente ataviada, tocando
el instrumento de teclado que formaba parte de las habilidades deseables en
una dama aristocrdtica, mientras que el caballete del fondo hace referencia a
sus aptitudes pictéricas. Lo pinta ante el espejo como regalo de bodas para
su marido, Gian Paolo Zappi (1555-1615), pintor del taller de su padre y
en la inscripcién en latin figura como doncella. Con cincuenta anos y una
fama consolidada en Bolonia, surge en la vida de Lavinia una nueva opor-
tunidad, la proposicién de trasladarse a Roma para ser retratista en la Santa
Sede. Dudé si aceptar o no, pero finalmente accedié animada por su marido.
Pasé en Roma los dltimos once afos de su vida, desde 1603, realizando un
trabajo intenso y de gran calidad que la hizo ser considerada como /a pintora
pontificia ademds de llegar a ser miembro de la Academia Romana, algo muy
poco frecuente para una mujer. Resulta muy elocuente sobre la considera-
cién recibida al final de la vida de la artista, la medalla acunada en su honor
en Roma y realizada por el escultor Felipe Antonio Casoni (1559-1634) en
1611. En el anverso aparece Lavinia de perfil y la leyenda identificativa. En
el reverso se representa una alegoria de la Pintura. Este hecho la sitda a la
misma altura que otros genios del Renacimiento.
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Sofonisba Anguisola (1530-1626) representa a la artista que llega a tener
importantes relaciones con las cortes del sur de Europa, especialmente con
la espafiola. Sus padres, seguidores de las ideas de Castiglione (1478-1529)
sobre la importancia de la educacién de la mujer, enviaron en 1546 a sus
dos hijas mayores, Sofonisba y Elena, al taller del pintor Bernardino Campi
(1522-1591), hecho novedoso para la época. En ese taller empezé su primera
formacién, especialmente en el género del retrato. Su padre promociona su
pintura lo que hard que visite las cortes de Ferrara, Mantua, Parma, Urbino o
Florencia. La tendencia entonces era pintar emociones y sentimientos huma-
nos. Su padre envié un dibujo suyo a Miguel Angel Buonarotti (1475-1564)
quien le propone que pinte el rostro de un nino llorando. Al ser la mayor de
seis hermanos, Sofonisba lo realiza sin dificultad por lo que recibird algtin
encargo del pintor. Ya en 1550, el humanista Girolamo Vida (1485-1560)
incluy6 a Sofonisba inter egregios pictores nostri temporis. Giorgio Vasari vi-
sit6 a la familia y dejé constancia de la preparacién de Sofonisba tanto en
la pintura como en el dibujo y alude a su estancia en la corte de Felipe 1I
(1527-1598). El afno 1556 Amilcar Anguissola (1492-1573) presenté a su
hija en varias cortes. A través del duque de Sessa (1521-1578), gobernador
de Mildn, se le ofrecié a Sofonisba, en nombre del Rey Felipe II (1527-
1598), el puesto de dama y profesora de pintura de la futura reina Isabel de
Valois (1545-1568).

Ademds de sus ocupaciones como dama de compania y maestra de la rei-
na, Sofonisba se mantuvo muy activa como retratista de los personajes que
la rodeaban, la reina, el propio rey, su hermana la princesa Juana, su hijo el
principe Carlos, y mds tarde sus hijas, las infantas a quienes atiende, ensefia
y pinta desde su mds tierna infancia. El eco de su fama llega al Vaticano hasta
el punto que el mismo Papa Pio IV le pidi6 que realizara para él un retrato
de la Reina de Espana. Consta correspondencia entre Sofonisba y el Papa a
raiz de este encargo. Sus obras gustaban tanto que otros pintores de la Corte
las copiaban por mandato real, de ahi que muchas de sus obras hayan sido
atribuidas a otros autores varones. Por ejemplo, una de las obras de Sofonisba
que mds repercusion tuvo fue su retrato del principe Carlos, que pint6 hacia
1566-1567. Fue el retrato que Felipe II escogié para la galeria de El Pardo. El
principe estuvo tan satisfecho que le encargé a Snchez Coello (1531-1588)
diecinueve copias, que se ejecutaron en parte por su mano, en parte por su
taller. El original no se conserva, pero si una copia de mano de Sinchez Coe-
llo aparte de varias copias de menos categoria. Este retrato le sirvié a Pompeo
Leoni (1531-1608) como modelo de su estatua del principe en el grupo de
la Familia Real en la Basilica de El Escorial. Tras la muerte de la reina de
nuevo en Italia tendria contactos con el duque de Médici, al que retratd, y de
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nuevo con miembros de la Familia Real Espafiola como la Emperatriz Marfa,
hermana de Felipe Il o la Infanta Catalina Micaela. A Turin volvié alrededor
de 1591 vy retraté a Catalina Micaela en un retrato intimo, privado, abrigada
por una piel de lince. Este retrato, llamado hasta ahora La dama del armino,
fue atribuido por error a el Greco (1541-1614) como retrato de su querida
Jerénima, pero no tiene la técnica suelta de sus retratos, y los rasgos de la re-
tratada son los mismos que los de su retrato anterior realizado por Sofonisba.

En 1623 fue nombrado virrey de Sicilia Manuel Filiberto de Saboya
(1553-1580), el tercer hijo de la infanta Catalina Micaela (1567-1597). Con
este nombramiento, el prestigio de Sofonisba en la pequefia Corte crecié
atin mds. Manuel Filiberto hizo viajar a Palermo al joven Van Dyck (1599-
1641) para que le retratase. Aprovechando esta estancia, Van Dyck visité
inmediatamente a Sofonisba. De esta visita, en 1624, se conserva una hoja
del diario del pintor en el British Museum de Londres en la que escribe lo
impresionado que quedé de Sofonisba, de su vitalidad e interés por su arte.
En la misma hoja dibujé a la pintora, dibujo que después amplié en 6leo.
Sofonisba murié en noviembre de 1625. Fue enterrada en San Giorgio dei
Genovesi, en Palermo, y su marido le dedicé una ldpida con la alabanza de
sus méritos.

3. Artistas italianas del siglo XVII en didlogo con la contempo-
raneidad

Fig. 4 Johan N. Muxel, Grabado a partir de un autorretrato de Sofonisba Anguissola / Artemisia

Gentileschi, Autorretrato como alegoria de la pintura 1638-39.
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Al exponer la vida y trabajo de algunas de estas artistas silenciadas es im-
portante hacer referencia al menos al didlogo que siempre ha existido en-
tre las artes -lo hemos visto al exponer los trabajos de Caccini, Artemisia
y Buonarroti- y entre las obras de artistas tanto contempordne@s como
distantes en el tiempo. Como paso previo al didlogo con la contempora-
neidad, establecemos un didlogo entre los autorretratos de Sofonisba An-
guisola y Artemisia Gentileschi. A partir del grabado realizado por Ohan
N. Muxel de un autorretrato perdido de Sofonisba Anguissola, podemos
analizar este autorretrato y compararlo con el retrato de Artemisia. El gra-
bado de Sofonisba la muestra vestida con sus mejores galas y joyas, como
una gran dama, siguiendo las estrictas pautas de la corte espafiola con la
que tuvo gran relacién. Es la imagen de la pintora engalanada como prue-
ba del éxito alcanzado en su profesién ejercida en las cortes més relevantes,
hecho que le permite presentarse ataviada como una dama mds de la corte.
Ha alcanzado lo mis alto.

El contraste lo ofrece el autorretrato de Artemisia realizado en 1638.
Artemisia sigue el manual emblemdtico estdndar de la época, la lconologia
de Cesare Ripa (1555-1622)*, donde se describe a la pintura como una
mujer hermosa, de abundante cabello negro, despeinada y retorcida de
diversas maneras, con cejas arqueadas que muestran pensamiento imagi-
nativo, la boca cubierta con un pafo atado detrds de las orejas, con una
cadena de oro en el cuello de la que cuelga una mdscara, y que delan-
te tiene escrito imitacidn. Artemisia capta lo esencial de esta descripcion,
omitiendo la inscripcién en la mdscara y la boca amordazada, que pretende
simbolizar que la Pintura es muda. Sencillamente vestida con ropas de
colores evanescentes, sostiene un pincel en una mano y una paleta en la
otra. La obra es también, como deciamos, un autorretrato: como mujer
artista en el que Artemisia se identifica como la personificacién femenina
de la Pintura. Hay precedentes de esta combinacién de identidades en re-
presentaciones de artistas femeninas. La medalla retrato acunada por Felice
Antonio Casoni (1559-1634), en homenaje a la pintora cremonesa Lavinia
Fontana(1552-1614), representa en el anverso un retrato de perfil del arti-
sta, mientras que en el reverso aparece una alegoria de la Pintura. Artemisia
aqui fusiona dos tradiciones visuales establecidas, en una sola imagen.

Se muestra a Artemisia Gentileschi concibiendo la idea de una pintura: su
pincel listo para realizar su visién en el lienzo vacio. Vestida con un delantal sucio
y apoyada en una piedra de moler, se esfuerza por observar a su sujeto, con las
mangas arremangadas para revelar sus musculosos antebrazos. La cadena de oro

2 Ripa (2007).
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alrededor de su cuello, de la que cuelga una méscara que simboliza la imitacién,
asi como su cabello revuelto y su vestido iridiscente, corresponden con la de-
scripcién de Pittura, la personificacién femenina de la Pintura. Al combinar su
propia imagen con Pittura, Gentileschi crea una imagen verdaderamente original,
y una que no estd disponible para sus contemporaneos masculinos®.

Artemisia habia superado las heridas de la violacién sufrida siendo una
jovencisima pintora en los inicios de su profesién. La libertad es la nota
clave de este autorretrato frente al también libre encorsetamiento y adap-
tacién a los rigidos moldes de la corte espanola de su colega Sofonisba.
Sencillamente vestida, casi como una mujer del pueblo, cabello recogido
de manera informal, rompe ademds con los cdnones del retrato oficial.
Sus brazos se abren en un gesto de soltura y libertad, casi a modo de vuelo
incipiente. El espacio no se delimita, el lienzo limpio, libre también para
recibir cualquier ejecucin, y su propia imagen, tomada desde un plano de
altura superior, al modo de un plano en picado cinematografico, fuente de
inspiracién imposible en esos momentos, prueban la enorme libertad de
esta artista que apenas esboza su figura, pricticamente representada desde
los brazos hacia arriba, dejando que el resto del cuerpo inferior sea com-
pletado por la imaginacién del espectador. Se trata de un desdibujamiento,
que parece adelantarse en el tiempo pléstico salvo si la ponemos en relacién
con otras obras en las que el propio Veldzquez (1599-1660) rompe tam-
bién con la formalidad del retrato cortesano.

CAAM

Exposicién
2610.2023 - 07.01.2024

En didlogo con
Sofonisba Anguissola
Museo Lazaro Galdiano - CAAM

Teresa Arozena
Claudia Casarino
Alicia Framis
Maria Gimeno
Kati Horna
Cristina Toledo

Fig. 5 Cartel de la exposicion En
didlogo con Sofonisba | Posible retrato
de Eleonora de Medici 1580

25

Catalogue entry Artemisia Gentileschi. Self-Portrait as the Allegory of Painting (La
Pittura) c.1638-9 https://www.rct.uk/collection/405551/self-portrait-as-the-allegory-
of-painting-la-pittura [Consultado 29 mayo 2024]
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Esa libertad de Artemisia nos da paso para comentar las relaciones
establecidas entre creadoras contempordneas y la vida y obra de estas arti-
stas del siglo XVII. Ejemplos claros los mostrados en octubre de 2023 en
el Centro Atlidntico de Arte Moderno (CAAM) de Las Palmas de Gran
Canaria en colaboracién con el Museo Lizaro Galdiano. La exposicién En
didlogo con Sofonisba Anguissola parte de un retrato creado por la pintora
italiana renacentista, Sofonisba Anguissola, y cedido por la Coleccién del
Museo Lazaro Galdiano para establecer didlogo con una seleccién de otras
seis obras de autoras contemporaneas, Teresa Arozena, Claudia Casarino,
Cristina Toledo, Alicia Framis, Marfa Gimeno, Kati Horna. El excepcio-
nal retrato de Anguissola realizado en torno a 1580 a una joven dama de
la época, posiblemente Eleonora de Medici (1567-1611), converge en el
mismo espacio fisico con piezas de artistas actuales, en soportes diversos,
con la intencién de aproximar la linea temporal que las separa. A través de
ese encuentro entre obras de arte contempordneo y la muy anterior de So-
fonisba parece que pasado y futuro se vuelven contempordneos al plantear
cuestiones como la vestimenta, rasgos corporales o el papel de la mujer en
situaciones vitales impuestas o elegidas, asi como la injustificada ausencia
de las mujeres en los manuales de Historia del Arte. Aun utilizando en cada
etapa elementos formales y de creacién diferentes, se busca la conexién de
inquietudes entre el momento actual y aquellos siglos XVI-XVII dificiles
pero también muy ricos para mujeres que fueron capaces de crear al mds
alto nivel. Las conexiones conceptuales e incluso formales se ponen de
manifiesto en esta breve muestra.

Fig.6 Teresa Arozena, Sin titulo III (serie Networkers) 2006 / Sofonisba Anguissola, Posible retrato
de Eleonora de Medici 1580.
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Teresa Arozena (Santa Cruz de Tenerife, Espana, 1973) en su desarrollo
artistico llega a mostrar el cuerpo humano como limite de la soledad in-
terior en un reflejo de la vida cotidiana, un paralelo evidente con la obra
de Sofonisba. La critica de arte Clara Mufioz*® diria sobre Teresa Arozena
que su trabajo es, en cierta medida, deudor de los modelos tradicionales de
iluminacién, escenificacién, ambientacién o encuadre de la pintura cldsica.
Sus personajes estdn contaminados por un ambiente que llega a atraparlos
hasta lograr que se diluyan en él. Una propuesta que convierte a las perso-
nas en representantes de su género y hasta de su generacién. Trabajando la
relacién cuerpo/espacio, la extraneza de lo cotidiano, la serie de fotografias
titulada Nesworkers, es una investigacion realizada sobre el retrato como un
género fundamental en la representacién artistica occidental y como forma
de construccién natural del concepto de la identidad.

Fig. 7 Claudia Casarino, Entre casa, 2011 / Sofonisba Anguissola, posible retrato de Eleonora de
Medici, 1580

A Claudia Casarino (Asuncién, Paraguay, 1974) utilizar la vestimenta
como sustituta del cuerpo la lleva, no solo a metaforizar el uso del cuerpo,
sino también a descubrir las imposiciones con las que conviven las muje-
res, el papel que le es atribuido o la imagen que se pretende representen so-
cialmente. Claudia Casarino nos enfrenta asi a la violencia sobre la mujer,
no solo fisica, sino a los diversos tipos a los que es sometida, violencia
econémica, violencia institucional, violencia normativa...

En realidad, lo primero que hice fue fotoperformance, en el ano 98. Fue
mi primera obra, en la cual me presentaba desnuda y con tres metros de altura.

20 Munoz (2002, 44).
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Necesité la ropa para silenciar ese primer grito. Para seguir hablando del cuerpo
desde otro lugar, porque esa primera experiencia resulté demasiado desgarrado-
ra. Visceral, me lancé a un lenguaje que no pude sostener porque mi coyuntura

emocional no me lo permitié. Encontré que a través de la ropa podia hablar con
7

elocuencia de las mujeres y de muchos otros temas que me convocan?.

Una sintesis de pluralidad de contenidos se concentra en la obra de Cri-
stina Toledo (Las Palmas de Gran Canaria, 1986), incluyendo fotografias
de reportaje, publicitarias, de moda, salud y belleza, celebridades, imagen-
es de luto o mourning pictures del tipo de la madre oculta o madre fantasma.
El cuerpo de las mujeres protagoniza la mayor parte de sus composiciones,
pero de forma que parece oponerse al retrato cldsico: casi siempre en acti-
tud ensimismada o impidiéndonos ver su rostro, bien porque se oculta
con algun tipo de elemento o bien porque da la espalda al espectador. Se
establece asi, en palabras de la artista,

Un juego entre el que mira y el que es mirado en el que es clave lo que se
muestra abiertamente, lo que se oculta bajo una capa opaca y lo que se vela o se
ensefia a medias; un intercambio que en tltima instancia nos habla de cémo nos
relacionamos a través del cuerpo y de lo visible?®.

De hecho su trabajo tiene que ver precisamente con la importancia de
lo no mostrado, lo invisible, la parte de un espacio a la que no llega la luz.

Para Alicia Framis (Matard, Espafia, 1967) la obra simboliza la vulnera-
bilidad de las mujeres, la delicadeza, el peinar, porque he tenido que peinar
dias y dias para hacer la canasta y la red elaborada con cabello natural. Y
simboliza el mundo femenino, la fragilidad y, al mismo tiempo, la resisten-
cia. En su proyecto expositivo Sistershoop, estudia a través de un equipo de
baloncesto femenino la relacién entre las mujeres y el deporte prestando
especial atencién a los términos espacio seguro 'y h ermandad como medios
para combatir la fragilidad de la lucha en solitario en el pasado y en la
actualidad.

Maria Gimeno (Zamora, Espana, 1970) presenta la reconocida obra
del historiador del Arte Ernst Gombrich (1909-2001)acompafada de un
cuchillo de grandes dimensiones. La obra hace referencia a la peformance
realizada por la artista en el museo del Prado como complemento de la
exposicién Sofonisba Anguissola y Lavinia Fontana. Historia de dos pintoras
(2019). Con este cuchillo se irfan rajando las pdginas sobrantes del total

27 Abadia (2021).
28 Robayera (2020).
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dedicado a artistas varones para hacer hueco asi a mujeres artistas ausentes
que trabajaron entre los siglos XI y XX.

Las fotografias de Kati Horna (Budapest 1912-Ciudad de México
2000) atestiguan un cambio en la relacién entre las personas y las estructu-
ras que definen su ser en el mundo. La imagen del edificio destruido fun-
ciona como ejemplo de la ineluctable modalidad de lo visible: se trata de
“un objeto visual que muestra la pérdida, la destruccidn, la desaparicién de
los objetos o los cuerpos™. En este contexto, la muerte ya no puede repre-
sentarse con la presencia del cuerpo, sino con su ausencia. Las construc-
ciones son volimenes portadores de vacio que remiten a esta ausencia, la
cual coincide con la muerte, con la nada que ésta trae consigo®. Hay que
considerar, en efecto, el tamafio original de la fotografia, un 6x6, lo que
exige cierto esfuerzo para captar los detalles. Este aspecto introduce una
cuestion préctica frente a la imagen fotogréfica: para ver hay que acercarse.
“Entramos en detalle c6mo se penetra en el drea electiva de una intimidad
epistémica”™'. Pero acercarse a la imagen significa también trocearla, recor-
tarla para abrir “toda la constelacién semdntica” que este acto implica.

Artemisias § May San Alberto

Del 17 e may o 21 d oo de 2012
Fig. 8 Cartel de la exposicién de May San

Isla forumg : i Alberto, Artemisias, 2013

2 Didi-Huberman (1997, 18)
30 Trias (1999, 150)
31 Didi-Huberman (2010, 294)
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La exposicién Artemisias nos ofrece la continuidad temdtica que esta-
mos tratando, ya no solo en el tiempo sino en cualquier otra civilizacién.
Celebrada en el Museo de la Naturaleza y la Humanidad de Santa Cruz
de Tenerife, este proyecto fue expuesto y premiado en concursos de arte
contempordneo en Shanghdi, Roma y Venecia. Con las piezas de Artemi-
sias, May San Alberto® (Madrid, 1956) trata de emular las composiciones
de las obras de Artemisia Gentileschi para construir un proyecto artistico
con el objetivo de reflexionar sobre la fuerza de la mujer, heroina de la co-
tidianidad, para superarse dia a dia en cualquier época o civilizacién. Una
propuesta que induce al espectador a especular tanto sobre el contenido
formal de las imdgenes como sobre la esencia de estas recreaciones de las
pinturas de Artemisia Gentileschi puesto que las obras barrocas fueron
también, en su momento, versiones de versiones, basadas en temas biblic-
os, religiosos o mitoldgicos, pintadas siguiendo los cinones y el imaginario
del siglo XVII. Las protagonistas de las fotografias de Kinshasa son mujeres
mayores, algunas incluso ancianas. Son analfabetas y estin aprendiendo a
leer y a escribir. Mujeres congolenas que, a pesar de las guerras, las veja-
ciones, la pobreza y la violencia Toda la documentacién vividas dia a dia
en un pais convulsionado hasta hace pocos afos, todavia son capaces de
vencer el desaliento, mirar al futuro y enfrentarse al reto de aprender.

4. El eterno ejercicio de demostracién. Lo miltiple femenino, su
garantia de valor

La siguiente cita, aparece en la dedicatoria del primer libro de madrigales
de Maddalena Casulana (1544-1590) a Isabel de Médicis (1542-1576).
Muestra su sentimiento acerca de lo raro que era en su época ser una com-
positora mujer y, sobre todo, su conciencia del valor de la mujer: “Deseo
mostrar al mundo, tanto como pueda en esta profesién musical, la errénea
vanidad de que sélo los hombres poseen los dones del arte y el intelecto,
y de que estos dones nunca son dados a las mujeres”. En la Italia del siglo
XVI, las artistas, en particular Sofonisba Anguissola y Lavinia Fontana,
habian creado un nuevo género en el retrato: el autorretrato de la mujer
artista con un instrumento musical. Estos autorretratos fueron un ejer-
cicio de fuerza visual que testimoniaba simultdneamente la habilidad de
la pintora como retratista, sus logros como music@ y su inusual estatus

32 Toda la documentacién sobre esta artistas asi como las imdgenes de sus obras, se

adquirieron a través del trato directo con la artista. Las imdgenes de su obra fueron
facilitadas directamente por la artista.
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como mujer en una profesion ejercida principalmente por hombres. Asi, el
primer autorretrato de Giovanna Garzoni (1600-1670), realizado cuando
tenfa entre 18 y 20 afios, la representa como una musa coronada de laurel
o un Apolo andrégino, sosteniendo una viola de cuerda. Los autorretratos
femeninos a menudo se regalaban a mecenas aristocrdticos de las artes con
el fin de dar a conocer a una joven artista y crear curiosidad por su trabajo.
Con frecuencia la artista inclufa una obra propia dentro de su autorretrato,
como un medio que le permitia exponer en una sola obra mds de un aspec-
to de su trabajo a la vez que reafirmaba su condicién de artista. Ademds, al
retratarse con un instrumento musical, la pintora deja constancia de que
la pintura no era el tnico talento que poseia. Este don para las distintas
formas artisticas, unido a su juventud, las acerca a la consideracién de genio
tan anhelado por el artista de aquel momento.

La intérprete de laid. Presumiblemente un

= ok 5 Artemisia Gentileschi.
retrato de Francesca Caccini. 1620. Orazio

El don del arte y del intelecto de Maddalena
Gentileschi Casulana
(Autor: Desconocido)

Autorretrato como portadora de laud. 1610

Lavinia Fontana.

Autorretrato con caballete.1556-57 Autorretrato tocando la espineta. 1555.

Giovanna Garzoni.

Autorretrato tocando la espineta. 1577 Rt e fonisba puissols
Sofonisba Anguissola Sofonisba Anguissola Autoritratto come Apollo, 1620

Fig. 9 Recopilacién de retratos de mujeres artistas con facetas artisticas diferentes

Estas imdgenes resumen la realidad de las pintoras con variadas capaci-
dades artisticas, recogen el didlogo entre las artes y los tiempos del arte y
ponen de manifiesto ese eterno ejercicio de demostracién, entonces y hoy,
sobre la multiplicidad de tareas que una mujer debe realizar para lograr el
reconocimiento de su valia en cualquier campo: mujer, profesional multi-
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facética, madre, esposa, hija, responsable de las tareas domésticas... en un
vivir donde el delantal y el traje de fiesta se conjugan, al mismo tiempo que
los instrumentos de las distintas artes que dominan, en esa dificil tarea del
arte de vivir.
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