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1. INTRODUCCION

Este trabajo de investigacion es un acercamiento a la obra de Dante
a través del arte. Aunque sus primeros pasos fueron romanos y sobre el
campo de la ilustracién, “Nell mezzo del cammino di nostra vita”, como
empieza el poema, surgié después la idea de ampliar a otros campos del arte

como la pintura, el fresco y la escultura el tema de la tesis.

El estudio sobre las ilustraciones para la Divina Comedia era muy
extenso en si mismo debido a la riqueza de la obra y he preferido disfrutarla
en su globalidad, aunque incompleta, esta mi “opera prima”en el mundo de la
investigaciéon ha resultado ser una fuente inagotable de temas futuros. He
admirado la iconografia excepcional de una obra que no habia leido y de la

mano de Botticelli inicié mi camino.

1.1. Antecedentes

La idea de iniciar esta tesis sobre las representaciones artisticas
relacionadas con la Comedia surgi6 en una visita a la exposiciéon “Sandro
Botticelli pittore della Divina Commedia”, que se celebré en las caballerizas
del Quirinal en Diciembre del 2000 en Roma, ciudad donde me encontraba
con una beca FErasmus. Por primera vez, podian verse reunidas las
ilustraciones que se conservan dispersas en dos archivos distintos: Vaticano y
el Kupferstichkabinett de Berlin, y el impacto que me causaron los dibujos,

asi como el hecho de que, al no estar terminadas las ilustraciones se puede

analizar el proceso de realizacién de la obra en su totalidad, me determiné a
comenzar un trabajo propio. El conocimiento de esta faceta creativa de
Botticelli, me creé la curiosidad de leer la Comedia, y ver la enorme
capacidad de transmitir que tiene el arte en el conocimiento de un texto
literario, asi como la modernidad de una obra que es capaz de representar el

movimiento como un dibujo animado.

1.2. Objetivos

El principal objetivo de este trabajo de investigacion, es la creacién
artistica propia relacionada con la Divina Comedia, una obra de valor
excepcional, pero de dificil lectura. La tesis va estar destinada en su mayor
parte a hacer una propuesta de dibujo de tipo ilustrativo del Infierno,
Purgatorio y Paraiso de la obra, ya que considero que a través de la
ilustracién se pueden hacer registros muy diversos de significado y de color,
por lo que ha sido muy enriquecedor el conocimiento de la creacién de tantos

artistas que han trabajado el poema del artista florentino.

Aunque comencé con las ilustraciones en acuarela y luego realicé
esculturas con una técnica experimental, consideré interesante la creacién
digital que tiene unas posibilidades increibles. Aunque la recogida del
ingente material sobre la obra ha sido muy enriquecedora, sobre todo para
entender el texto y sus expresiones a lo largo de los siglos, el objetivo del

proyecto es sobre todo expresar mi version con técnicas actuales.



1.3. Contenidos

Los contenidos de la tesis tienen una primera parte histérica, con un
analisis de la creacién artistica relacionada con la obra, mediante una
investigacién comparada, aunque me interesa de forma especial la
ilustracién, pues en ella se representa generalmente todo el poema. Existen
también importantes obras relacionadas con el texto de Dante en diversos
soportes y medios: pintura mural, mosaicos, vidrieras, retablos, escultura e
incluso numismatica con una muy extensa coleccién de acufiaciones
conmemorativas, hasta las actuales de dos euros. Italia ha utilizado la imagen
de Dante que se corresponde con la que del autor aparece en el fresco El

Parnaso de Rafael.

El anélisis de los cambios que a lo largo de la historia ha sufrido la
interpretacion de la imagen del autor, sus personajes, asi como la concepcion
espacial del Infierno, Purgatorio y del Paraiso, en este caso muy relacionada
con la concepcion que se tenia del universo en el momento de la realizacion

de la obra, forman parte del trabajo.

La relacién imagen y texto merece un estudio especial en este
trabajo pues al tratarse de una obra en verso la inclusién de las ilustraciones
ha sido muy variada. Desde las numerosas ediciones en las que solo se
dibujan las iniciales de los Cantos, a las que tienen algin dibujo al margen o
entre los Cantos, e incluso la Commedia de grandes encargos de ilustres
mecenas como la de Giovanni di Paolo con las ilustraciones en la parte

inferior de los versos.

La tesis estd compuesta de dos tomos, en el primero estin los
contenidos generales relacionados de la obra y el Infierno, el segundo se
dedica al Purgatorio y Paraiso. Los dos tienen una estructura muy diferente,
pues en la primera parte convenia realizar un trabajo comparativo mas
exhaustivo, tomando como referencia las ilustraciones de Botticelli y
analizando cada canto del Infierno con las ilustraciones de Flaxman, Doré y
Blake, y en algtn caso la utilizacién de otros artistas significativos. En el
tomo II las ilustraciones de referencia son las del manuscrito Holkham, casi
cien aflos mds antiguas que las de Botticelli, muy distintas, pero realizadas
sobre el mismo soporte, pergamino, de enorme fidelidad al texto y ademads

disponia de la totalidad de los Cantos.

En la segunda parte no se ha hecho el estudio comparado de las
ilustraciones, pues aunque el Purgatorio es de gran valor en cuanto a sus
posibilidades plasticas, el Paraiso es en muchos pasajes repetitivo y no
existen ilustraciones de todos los autores a excepcién de Flaxman, co-
protagonista en el segundo tomo del desconocido artista que ilustré el
manuscrito con el poco poético nombre de MS. Holkham. misc.48 que la
universidad de Oxford posee entre sus preciados fondos, entre los que hemos
admirado algunas bellas ilustraciones de otros grandes de la Literatura que
nuestra curiosidad aparta por el momento en honor de nuestro protagonista

de nombre Durante y apodo Dante.



1.4. Metodologia

El trabajo se inicia con una busqueda previa de otras investigaciones
sobre el mismo tema. La cantidad de publicaciones sobre la Divina Comedia
es enorme pues, a las académicas, hay que afiadir las de muchos centros
dantescos de todo el mundo que publican periédicamente trabajos a veces de

lo mas curioso.

Sin embargo, es escaso el material encontrado en relaciéon a la
ilustracién. Mds abundantes son las obras que tratan del texto literario e
incluso son numerosas las publicaciones de historiadores del arte sobre
muchas representaciones: miniaturas, mosaicos, pintura mural, cuadros,

escultura, vidrieras, retablos etc.

La gran cantidad de obras relacionadas con la Comedia hace de esta
obra una de las de mayor riqueza iconografica de la historia de la
literatura. Esto se debe no solo a la calidad de la creacién de Dante en cuyo
texto se citan artistas como Cimabue, Giotto, Oderisi de Gubio
(miniaturista), casi coetaneos del escritor sino también por el lugar, Italia, las
ciudades en las que vivid6 y visité en su destierro, Florencia, San
Gimminiano, Siena, Ravenna, el momento histérico tan complejo y sobre
todo, la gran explosién creativa posterior, hace que este trabajo sea casi

inagotable.

El material recopilado se agrupd en principio por autores pero
posteriormente preferimos hacerlo por Cantos. De esta forma, con el texto
delante, podriamos saber como cada autor se ha enfrentado a la obra y, segin

sus fechas de realizacion, las influencias mutuas que han tenido.

Al mismo tiempo, y desde un principio, comencé a hacer los
primeros bocetos de mi interpretacion de la Divina Comedia, sobre papel, a

lapiz, tinta, acuarela... sin tener muy definida la técnica final.

Conforme avanzaba en el estudio de los ilustradores probaba otras
técnicas, grabado, esculturas... hasta decidir realizarlas por ordenador. Por
tanto, la parte teérica y practica de la Tesis se han ido llevando al mismo

tiempo, Infierno, Purgatorio y Paraiso.

La conclusién principal del trabajo es mi propia versién plastica, en
la que por un lado se resume lo aprendido de los diversos artistas y por otro
se formula una nueva propuesta, actual y diferente a lo visto hasta ahora,

pero coherente con un texto clasico.

He pretendido que la bibliografia sea lo mas concreta posible, con
los libros imprescindibles para conocer la version grifica de la Divina
Comedia. Se incluyen referencias de internet y Museos donde se encuentran

los originales, muchos de los cuales he visitado.



2. CONTEXTO HISTORICO EN LA ITALIA DE LA EPOCA

Muchos trabajos universitarios, se inician con una primera parte en
la que se hace un estudio histérico, sin plantearse la necesidad del mismo en
esa situacién concreta. No es éste el presente caso, ya que la obra sobre la

M 3 . 7z . ..
que se centra esta tesis doctoral “Representaciones artistica sobre la Divina
Comedia”, tiene una gran relacién con la vida del autor literario, su ciudad
de origen, Florencia, y diversos aspectos de la vida, la politica y en definitiva

de la Historia de la Italia de aquellos tiempos.

Pero, no es solo eso, sino que los artistas que han ilustrado en
diversas etapas el texto literario, también han dado significados graficos
diversos a los amigos y enemigos del autor, han representado de manera muy
diferente las virtudes y los defectos del alma humana, etc., por lo que seria
una segunda razén para iniciar este trabajo de investigacién con el enmarque

histérico citado.

2.1. Florencia: La construccion de una Potencia Comunal.

Hacia 1080, las grandes ciudades del centro-norte de Italia, obtienen
su autonomia. El primer indicio de una organizacién politica auténoma, se
remonta a 1138. En 1154, el emperador Federico I, reconocié a Florencia el
derecho a administrar justicia sobre su contado, derecho confirmado y

extendido con la paz de Constanza (1183). La nobleza y las ricas familias de

mercaderes dirigieron a partir de entonces la ciudad. El poder de los doce
consules anteriores, se vio moderado por dos asambleas: el Consejo de
Credenza (o Senado) y un Parlamentum, que reunia a todos los “ciudadanos”

cuatro veces al afio.

A partir del siglo XIII, Florencia, a la vez que desarrollaba su
comercio, reforzaba su dominio sobre su contado. Pudo entonces rivalizar
con otras ciudades que estaban en situacién muy parecida, tales como Pisa y
Siena. Pero los enfrentamientos entre las grandes familias, obligaron a crear
en 1207, el cargo de podestd, confidndose la justicia y una buena parte del

poder ejecutivo y militar, a un noble no florentino.

Con la paz y la prosperidad creci6 la influencia de los mercaderes,
quienes se organizaron en Arti, desempefiando un papel cada vez mayor en
los asuntos comunales. En octubre de 1250, el popolo, organizacién politica
de los Arti, subi6 al poder con el apoyo de la faccioén giielfa', y aunque no se
suprimieron las instituciones comunales, de hecho se sustituyeron las

estructuras que las sustentaban.

' Los giielfo, eran partidarios de los Duques de Baviera y més tarde del Papa,
al ser apoyado por aquellos. El término giielfo, viene de Welf, nombre de la
familia de los duques de Baviera, que se opusieron a la casa imperial.



Todo esto, estaba acompaiiado de hostilidades con los gibelinos® y
las ciudades gibelinas rivales. Los giielfos, vencieron en Pistoia, Siena y Pisa,
pero la derrota de Montaperti (1260) contra el ejército de Siena, apoyado por
los gibelinos’, supuso una parada momentinea a las pretensiones florentinas;
se arrasaron las casas de los nobles giielfos, y se abolieron las instituciones

del popolo.

En 1267, los giielfos florentinos, aliados al rey de Francia, entraron
en Florencia gracias a las victorias de Charles de Anjou, quien fue nombrado
podestd por siete afios. Los nobles de la parte giielfa, dominaron la ciudad,
pero fueron constantes las diferencias entre giielfos y gibelinos®. Unos afios
mas tarde, la burguesia de los negocios (popolo grasso), tomo el poder. Entre
1284 y 1292, las corporaciones fueron modificando poco a poco las

instituciones: se cred una “Sefioria”, compuesta por seis priores

* Los gibelinos, eran la otra faccién (enfrentada a los giielfos) y partidarios
del poder imperial. La denominacién gibelino deriva de Waiblingen, nombre
del castillo y cuna de la dinastia de los Hohenstaufen.

? En 1260, los habitantes de Siena, apoyados por todas las fuerzas gibelinas —
incluidas las florentinas- y por los alemanes de Manfredo de Suabia (rey de
Napoles y Sicilia, hijo del emperador Federico II), aplastaron a los
florentinos. Los gibelinos florentinos, a las 6rdenes de Farinata de la familia
Uberti, personaje que como otros muchos aparecerd en la obra de Dante
(concretamente en Inf. VI. 79 y X. 22-51 y 73-121), entraron en Florencia.

La oposicién entre giielfos y gibelinos, escondia en su origen el
enfrentamiento entre los duques de Baviera y la casa imperial de los
Hohenstaufen. Esta hostilidad hacia el emperador llevé a los duques y a sus
partidarios a apoyar al Papa en la querella de las Investiduras. Mds tarde,
cuando las comuni italianas se opusieron a los Hohenstaufen, el conflicto se
extendid por Italia en los mismos términos, degenerando mas tarde en luchas
entre comuni competidoras y familias rivales.

pertenecientes a las Artes Mayores y apoyada por dos consejos. Finalmente,
en 1293, las “Ordenanzas de Justicia”, concluyeron esta reforma
excluyendo a los nobles de los cargos publicos. Sin embargo, en 1330
surgieron nuevamente los disturbios y dos afios mds tarde los giielfos negros’

expulsaron de Florencia a los giielfos blancos.

Florencia, tenia para entonces unos 100.000 habitantes y parecia la
ciudad mas rica de Occidente. Comerciaba con Francia, Germania y el
Oriente. Sus banqueros prestaban dinero a los reyes cristianos. En todas las
plazas de Europa, la moneda dominante era el florin y lo mismo ocurria con
su lengua en Italia. Los florentinos sometieron, entre 1331 y 1338, a Pistoia y
Arezzo, pero fracasaron en su intento contra Lucca, Pisa y Siena que, sin
embargo, quedaron muy debilitadas. Florencia senté firmemente su
independencia y su especificidad republicana, pero fué incapaz de mantener
el orden interior, soportando igualmente mal la presién de sus vecinos, por lo
que cay6 en la dictadura y se puso en manos de Carlos de Calabria (entre
1326 y 1328) y mas tarde en las de Gautier de Brienne, “duque de Atenas”,
entre 1342 y 1343. No obstante, las grandes familias florentinas siempre
tuvieron un gran desprecio por las diferentes formas de tirania que tuvieron

que soportar.

Hubo dos sucesos importantes, que supusieron una pérdida
importante del poder florentino: la primera fue la quiebra de varios

importantes banqueros de la ciudad, entre 1341 y 1346; la segunda fue dos

> Una vez eliminados los gibelinos, los giielfos se escindieron en Blancos:
hostiles a la hegemonia del pontificado, y Negros mas favorables al Papa.
Los Blancos, fueron expulsados de Florencia en 1302 y regresaron del exilio
en 1311, excepto Dante y algunos otros.



afios mds tarde, en 1348, en la que se propagd la peste y acabé con la mitad
de la poblacion. Ambas catastrofes supusieron un desequilibrio en la
economia de la ciudad de enorme importancia para su futuro. Superadas las
crisis citadas, revivié con nuevos impetus y esa nueva prosperidad animé a la
ciudad para seguir avanzando hacia los Apeninos (al Norte y al Este) y hacia
el mar (al Oeste). En 1385, Florencia particip activamente en la guerra de
las ciudades toscanas contra los intentos expansionistas del duque de Milan:
Gian Galeazzo Visconti’. En 1406, Pisa fue conquistada, con lo que

Florencia consigui6 asf la ansiada salida al mar.

Minado por las diferencias entre las grandes familias, el régimen de
los oligarcas fue cediendo terreno poco a poco. En 1434, Cosme de Médicis
(1389-1464) entré triunfalmente en Florencia tras un afio de exilio. Con ello,
los Médicis continuaron al mando de la ciudad hasta 1494. Se mantuvieron
los principios de gobierno establecidos por los oligarcas: asi Lorenzo (1449-
1492), que escapé a la conjura de los Pazzi’ (en 1478), controlé cada vez maés

las elecciones a las magistraturas y concentré el poder en sus manos.

Bajo el gobierno de los Médicis, Florencia se convirtié en el centro
principal de humanismo italiano. Los Médicis atrajeron a artistas,

arquitectos, poetas y literatos de toda Italia. Este florecimiento cultural

® La familia Visconti, aparece en la obra literaria en Purg. VIIL 79-81.

" Hay diversos miembros de la familia Pazzi, que aparecen en la Divina
Comedia, asi Camicién de Pazzi, citado en Inf. XXXII. 52-69 y Carlino de
Pazzi, citado en Inf. XXXIIL.69.

coincidié con un largo periodo de paz abierto por el Tratado de Lodi (1454) y
Lorenzo® se impuso como arbitro prudente, escuchado y respetado por todos.
Mas tarde, su hijo Pedro, abandoné la tradicional alianza con Francia, y
cuando Carlos VIII cruzé los Alpes, en 1494, vacild, poniendo el Estado

florentino en peligro. Por ello, finalmente fue expulsado por los florentinos.

Ademas de estos aspectos de indole politica y organizacion civil de
los derechos y libertades de los habitantes de Florencia, surgié un afin de
tipo religioso-moralista. En este aspecto hubo una figura destacada que fue el
fraile dominico Savonarola’, quien incitaba a cada “ciudadano” a reformar
sus costumbres mundanas y a llevar una vida piadosa. Este personaje
predicaba, desde 1494, sus platicas, en las que ademds defendia una
Republica, basada en un Gran Consejo, al cual tendrian acceso todos los
“ciudadanos”. Estas ideas encontraron la oposicion de las grandes familias,
asi como de los mercaderes que temian una intervenciéon del Papa en las
cuestiones del gobierno de la ciudad. El 23 de mayo de 1498, Savonarola fue

quemado en la plaza de la Sefiorfa.

La Republica resistié todavia mas de diez afios bajo la direccién de
Piero Soderini, elegido “gonfalonero vitalicio” en 1502. En 1512 tuvieron
que inclinarse ante el ejército espafiol, quien impuso de nuevo a los Médicis.

Con su vuelta, éstos abolieron el Gran Consejo, pero evitaron el choque

¥ A Lorenzo de Médicis, por su poder e influencia, se le conocia como “la
aguja de la balanza italiana” .

? Girolamo Savonarola (1452-1498) consigui6 celebridad por sus sermones
exaltados, su actitud fandtica e intransigente y sus ataques contra el papado
llevaron a su excomunién y mds tarde a su muerte.



frontal con los oligarcas. Tras el saqueo de Roma de 1527, fueron
nuevamente apartados del poder y sustituidos por un gobierno republicano,
que restablecié de nuevo el Gran Consejo. En 1530, tras ocho meses de
heroica resistencia, los republicanos cedieron ante el asedio del ejército
espafiol, que de nuevo restaur6 a los Médicis. Tras el asesinato de Alejandro
(1510-1537) por su primo Lorenzo, Cosme ocup6 el poder (1519-1574).Con
este resumen histdrico, que abarca algo mas de dos siglos, creo que tenemos
el encuadre histérico suficiente como para iniciar el estudio de la vida del

autor de la obra literaria.

3. DANTE

Este autor florentino que dedicé gran parte de su vida al estudio, fue
quien escribi6 una de las obras mas significativas de la Italia del siglo XIV,

“La Divina Comedia” .

Dante Alighieri nacido en Florencia, a finales del mes de mayo de
1265. Eran tiempos de guerra, por entonces habia un recrudecimiento entre
las posturas de giielfos y gibelinos. El 4 de septiembre de 1260, los gibelinos
de Florencia y Siena, capitaneados por los Uberti y ayudados por Manfredo,
hijo ilegitimo de Federico II, impusieron su poder en Monteaperti a los
giielfos de Toscana. Los giielfos huyeron despavoridos y la ciudad fue
saqueada. El tnico que se opuso a la destruccion fue Farinata degli Uberti
(como él mismo le recuerda a Dante'’). A los cinco afios del desastre de

Monteaperti, nacié el poeta en la ciudad de Florencia.

10 Este personaje aparece en la obra de Dante en Inf. V1. 79, X. 22-51 y 73-
121.

Giotto. Detalle de un fresco del Paraiso. Presunto retrato de Dante.

Capilla Podesta. Museo Nacional del Bargello. Florencia



Pero los gibelinos fueron derrotados un afo mds tarde y la
persecucién que llevaron a cabo los giielfos fue tan implacable como la de
aquellos unos afos antes. Fueron frecuentes las érdenes de destierro y de
privacién de bienes dictadas por los partidarios del poder imperial. Toda
esperanza de cambio desaparecié dos afios mas tarde, cuando el ejército
gibelino, mandado por los herederos de los Hohenstaufen fue derrotado y sus

jefes decapitados piblicamente en Népoles.

Dante tenia por entonces trece afios y su madre ya habia muerto,
dejandole un recuerdo que aparece continuamente en la Commedia, donde la

imagen materna protege, cuida y alimenta a su hijo.

Posiblemente, gran parte de la fama de Dante se deba a Boccaccio,
ya que éste se dedico a copiar sus obras y a divulgarlas por ser un gran
admirador suyo. Boccaccio dio clases en Napoles de derecho y a través de
Cino de Pistoia (dedicado también a las leyes y amigo de Dante, asi como
uno de los destacados representantes del Dolce Stil Novo) fue introducido en
las modas de su época y asi se interes6 por la obra de Dante. Cino murié a
edad no muy tardia, pero a pesar de eso influy6 en los gustos de Boccaccio
en la lectura y casi fue como un maestro para él. Tanto Dante como Petrarca

le dedicaron unas lineas cuando murio.

Tras Cino hubo otras personas que influyeron en Boccaccio de
forma decisiva, como el monje Dionigi da Borgo quien estimulé su interés

hacia Petrarca.

Boccaccio, lector, copista e imitador de las obras de Dante, asi como
gran admirador suyo, le dedicé un cédice sobre la “Commedia” que qued6

incompleto hasta el Canto XVII del Infierno.

S. Botticelli. Retrato de Dante.1490
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Este manuscrito tiene 24 fasciculos y los dibujos son monocromos a
excepcion de los adornos de las letras del comienzo de cada canto que son de

color rojo. Las escenas ilustradas se limitan a algunos episodios del Infierno: A

Paolo y Francesca, Gerién, y La puerta de la Ciudad de Dite; y fueron il e

realizados por el mismo Boccaccio, que ademds de poeta era dibujante. T e

No es raro que escribiera una biografia de Dante y otra de Petrarca,

puesto que ellos también le habian descubierto otros grandes poetas, al igual ‘ l :

que Dante estaba muy influido por Virgilio. S L
ot e a1l
ey e datay
e eyl S
":Li."{'.':-‘.-:'_"; -

Segiin Boccaccio'', su principal biégrafo, la infancia del poeta o

transcurrié con abundantes signos de la futura gloria de su ingenio, y a partir s
de los ocho afios, se dedicé al aprendizaje de las letras y las artes liberales,
destacando notablemente en sus estudios. Sin embargo la actividad T e g
intelectual de Florencia, era notablemente inferior a la de Bolonia, Arezzo y
Siena, que contaban con universidades. Sus estudios, debieron ser, por tanto,
los habituales de la Escuela medieval y los autores leidos fueron, sin duda,

los del programa del Trivium, junto con los versos de los poetas mas famosos

y con los de algunos trovadores provenzales, franceses, sicilianos y toscanos.

Hoja de Divina Comedia de Giovanni Boccaccio.
Segunda mitad del s. XIV. Membr., 295x195mm; cc. III, 187, 1.

Biblioteca Ricardiana de Florencia, ms. 1035.

""" G. Boccaccio. “Vida de Dante”. Traduccién, introduccién y notas de C.
Alvar. Alianza Editorial. Madrid, 1993.
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En mayo de 1274, conoce a Beatriz, hija de Folco Portinari, la nifia
tenia ocho afios y Dante nueve. En su obra la “Vita Nuova”, este primer
encuentro ocupa un lugar destacado. Gracias a este libro, puede reconstruirse
la actividad que desarrollé Dante entre ese primer encuentro y nueve afios

mas tarde, en 1283, en que vuelve a ver a Beatriz.

En ese tiempo continud sus estudios en la Escuela y casi con
seguridad empez6 a cultivar el arte de la poesia y frecuentar la compafifa de
los poetas florentinos mas famosos de la época. También, por entonces, se

prepard su matrimonio con Gemma Donati, con la que se casaria en 1285.

La “Vita Nuova”, fue escrita en 1294 o muy poco tiempo antes.
Beatriz habia muerto la noche del 8 de junio de 1290. Los sentimientos del
poeta quedan de manifiesto en ese texto, que finaliza con un enigmatico
episodio: un afio después de la muerte de su amada, mientras estaba

i

entregado al recuerdo, “...vio a una joven y hermosa mujer, que parecia

capaz de toda compasion...”.

Pero el poeta, no busca una nueva pasion, sino el consuelo y poco a
poco va olvidando los sufrimientos pasados, hasta el dia en que reaparece la
figura de Beatriz con toda su fuerza. El escritor, decide entonces abandonar
su obra, hasta el momento en que se considere capaz de hablar con Beatriz

diciendo de ella cosas que no han sido dichas de ninguna otra mujer.

Ese seria el origen de la “Commedia”, aunque Dante tardard unos
quince afios en cumplir su promesa. Son afios intensos y el poeta no tiene ain
treinta afios, literariamente ya ha superado los movimientos mads relevantes
de su entorno, ha dejado atrds las imitaciones a los sicilianos, los
experimentos lingiiisticos de los toscanos y se ha distanciado de los

12

. . . .. . .13
“stilnovisti”'*, aunque mantiene relaciéon con Guido Cavalcanti . Pero Dante

busca algo mas.

En los afios posteriores a la muerte de Beatriz, Dante no sigue el
camino que él mismo considera recto, a juzgar por los reproches que en la

.. . 14 . . ~
obra le dirige Beatriz ", este periodo dura unos diez afios.

Mientras tanto, en Florencia la guerra y los enfrentamientos civiles
contindan. Parece ser que Dante intervendra personalmente en algunas
contiendas y mds tarde aparecerd inscrito, como miembro del gremio de
doctores y como representante de la ciudad, en embajadas y otras misiones

diplomaticas.

Por entonces, en Pistoia los giielfos, se habian dividido en dos

bandos: Blancos y Negros, esa division no tardara en llegar a Florencia.

'2 Hoy dirfamos de los “afectados” del nuevo estilo.
¥ Amigo de Dante y que aparece en la obra en Inf. X. 60, 63 y 111; Purg.

XI. 97-99.
" Purgatorio XXX y XXXI.
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Dante, comprometido por ambos bandos, no toma en principio partido por
ninguno de ellos. Son tiempos complicados, los conflictos se multiplican y
finalmente Dante se implica con la politica de los Blancos. Poco después es
elegido como uno de los seis priores que debian gobernar Florencia durante
dos meses. Su compromiso politico se acentia y estuvo cada vez mds unido
con los giielfos blancos, en contra de las pretensiones del Papa Bonifacio VIII
(1294-1303), del que se convertird en el mayor detractor, como bien se ve en

.15
la Commedia™.

Una vez més la fortuna politica cambié de bando y tras la victoria
de los giielfos Negros, los Blancos supervivientes fueron desterrados. Dante
fue uno de ellos; la orden de exilio, de dos afios, fue dada el 27 de enero de
1302, en ella era acusado de malversacién de caudales publicos y condenado
a la vez a pagar una multa de cinco mil florines. Al no presentarse en
Florencia a cumplir el castigo, la sentencia fue revisada dos meses mas tarde
el 10 de marzo de 1302 y condenado a la confiscacién de sus bienes y a

morir en la hoguera. Dante nunca regresaria a su ciudad natal.

La situaciéon politica tan confusa en la ciudad, llevé a que los
giielfos blancos, se aliaran con sus antiguos enemigos, los gibelinos, también

desterrados, para poder neutralizar las pretensiones papales sobre la ciudad.

5 Inf. VL 69, XV. 112, XIX. 52-57 y 76-82, XXVIL 70 y 85-111; Pursg.
XX.65.90; Par. XII. 90, XVIL 49-51, XXVIL 22-27, XXX. 148.

Entre tanto, Dante amargado y vencido, inici6 un distanciamiento de
sus antiguos compaiieros, lo que le supuso reiniciar en el destierro su

actividad literaria que habia tenido abandonada durante casi veinte afios.

En Arezzo, nacia Francesco Petrarca, hijo de un giielfo blanco,
amigo de Dante, que también habia sido desterrado en 1302. Este es un
periodo confuso en la vida del poeta, parece ser que tuvo una actividad
viajera casi continua. No obstante, algunos datos no son faciles de entender:
unos protectores eran giielfos negros, otros gibelinos... Por entonces hace un
viaje a Francia, que tampoco estd muy claro... Lo que parece mas indiscutible
de esa época, es que en esos afios empieza a escribir “De vulgari eloquentia”
y el “Convivio”. Ambos son sus dos tratados principales anteriores a la

“Commedia” y quedaron inconclusos.

En Verona es donde Dante fijé su residencia por mds tiempo, tanto
en los afios de esperanza como en los de desilusion. Muchas ciudades, le
negaron su reconocimiento; entre otras las que eran baluarte de los giielfos
negros o que dependian mds directamente del papado: Brescia, Cremona,
Padua, Roma, Népoles, las principales ciudades toscanas y sobre todas,

Florencia.
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Nuevos aires de guerra hacian adivinar que el Emperador
conseguiria imponer su autoridad a la del Papa, es decir, reducir el influjo
francés en la politica italiana, pero la muerte de Enrique VII'®, en 1313, cerca
de Siena, hundi6 las esperanzas de los gibelinos y de gran parte de los

giielfos blancos.

Dante, estaba en plena madurez'’ y Verona era uno de los lugares
que habian recibido con alegria la llegada del Emperador. Alli debi6 pasar
Dante varios afios, desde 1312 hasta 1318, justo los afios en los que escribié
la mayor parte de la “Commedia”, cuyo Paradiso dedica a Cangrande'® en
una conocida e importante carta, en la que elogia a su protector. Para
entonces, la fama de Dante estaba ya consolidada y era conocida por todos,

debido a la difusién del Infierno (1314) y el Purgatorio (1315-1316).

Es posible que esta fama fuera la que le abrié las puertas de la corte
de Guido Novella da Polenta (mds conocido como Guido el Joven), poeta y
protector de artistas en Ravenna, donde pasaria los tltimos afios de su vida,
honrado y estimado por su anfitrién y su entorno y posiblemente ocupando la

catedra de Retdrica y Poesia.

' Enrique VII de Luxemburgo, rey de Alemania y emperador del Sacro
Romano Imperio, muerto en Italia sin lograr imponer su autoridad imperial.
Purg. VIL. 96; Par. XVII 82-83 y XXX. 133-134.

"7 Boccaccio, “Vida de Dante”. Op. Cit. cap. VIIL

'8 Cangrande della Scala, vicario del Sacro Romano Imperio. Citado en Par.
XVII. 76-90.

A la edad de 56 afios Dante murié en Ravena, acudieron sus hijos
Jacopo y Pietro y tal vez su tnica hija Antonia (quien profesaria como monja
con el nombre de Beatriz). Por entonces, Dante habia pasado los cincuenta
afios, era un poeta prestigioso y un diplomadtico experimentado, por lo que no
es extrafio que su anfitrién le utilizara ocasionalmente en misiones delicadas
para reducir tensiones, como fue el caso de su envio a Venecia, donde debid
contraer unas fiebres, que acabarian con su vida, el 13 o 14 de septiembre de
1321, poco después de concluir su Commedia, por lo que muchos llegaron a

pensar que habia quedado inacabada.

Tras su muerte fue coronado con laurel y cuenta Boccaccio que se
leyeron unos versos de Virgilio sobre su ldpida, demostrandonos en su

biografia de Dante la gran admiracién que le tenia.

Boccaccio aprovecha uno de los pequefios episodios para hacer ver a
los ciudadanos florentinos el gran tesoro que tenfan y quizds no supieron
apreciar; también hace mencién a poetas como Homero, Virgilio quienes si
gozaron de ese prestigio que les ofrecian sus ciudades, que siempre estaban

dispuestas a ofrecer sus servicios.
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4. LA “COMMEDIA”,

El afio 1302, fue crucial en la vida de Dante; su participacién en la
politica florentina que tuvo como consecuencia inmediata el destierro, la

condena a muerte y en definitiva, la imposibilidad de regresar a Florencia.

Hay una ruptura total con su actividad literaria anterior; los
planteamientos stilnovisti de la “Vita Nuova” quedan superados con
las “Rimas pétreas”". La experiencia autobiogréfica idealizada de la “Vira

Nuova” se convertird en la expresion alegérica de la “Commedia”.

4.1. El Titulo.

Dante titula su poema “Commedia”*’

, aunque una larga tradicion
iniciada por Boccaccio la ha adjetivado como “Divina”, tanto por lo
grandiosa que pareci6 al primer biégrafo de Dante, como por tratar asuntos
no terrenales, asi como porque el simple titulo de “Commedia”, resultaba
ininteligible o poco claro para los lectores e intérpretes. E1 mismo Dante se

refiere a su obra, llaméndola “Commedia” 'y “Poema Sacro”.

Se ha considerado que era “comedia” por su triste comienzo y su

final alegre, pero esa explicacion parece que es s6lo valida para el “Inferno”.

' Conjunto de composiciones dirigidas a una joven llamada Pietra. Destacan
por su rebuscamiento técnico y por las abundantes dificultades métricas y
Iéxicas.

20 . e e
“Commedia” o “Comedia”, indistintamente.

Otra posibilidad se orienta més hacia la forma que hacia el contenido: Dante
en “De vulgari eloquentia”, consideraba que la “tragedia” era un género que
utilizaba recursos lingiiisticos de mayor categoria, mientras que la comedia
no tenfa esas pretensiones y se conformaba con un estilo medio. Sin
embargo, Dante se estaba refiriendo mds al hecho de utilizar la lengua
vulgar, frente al latin. No obstante, no hay unanimidad en las opiniones de
los autores, respecto a la intencién de Dante. Para unos “comedia” equivalia
a obra poética, para otros seria el “espejo de la vida humana”. Es posible que
Dante, intencionadamente, buscara un rico juego de significados diversos, en

el que se mezclaban ambos y otros planteamientos.

4.2. Fecha.

No se sabe exactamente, cuando comenz6 Dante la redaccion de la
Commedia. Las palabras del autor, al final de “Vita Nuova”, hacen pensar en
que la idea del triunfo de Beatriz mas alld de la muerte, surgié antes de ser
desterrado, pero nada indica que comenzara el trabajo de forma inmediata.
Es posible que la composicién tuviese su inicio hacia 1306-1307, cuando el
poeta estaba redactando “De vulgari eloquentia” y el “Convivio”, obras
ambas inacabadas, como ya se ha dicho, quizd porque Dante decidié
dedicarse a la Commedia. Lo que es seguro, es que las alusiones que hay en
el Inferno, no pasan del afio 1309, por lo que puede deducirse que en ese aflo,
debia estar terminado. El silencio se produce en los afios siguientes y no se

sabe nada de la circulacién de esa parte de la Commedia hasta el mes de abril
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de 1314, en que aparece Dante citado por primera vez y comparado con

Virgilio.

Respecto al Purgatorio, las referencias histéricas llegan hasta 1313,
por lo que esa parte debi6 finalizarse poco tiempo después y que tuvo una

difusién més rapida que el Inferno.

Acerca del Paraiso, hay mas seguridad. Se sabe que Dante envia el
primer canto a Cangrande della Scala® en 1317. Entre 1319 y 1320, se sabe
que aun trabajaba en esa parte de la Commedia, como parecen demostrar las

palabras que dirige a Giovanni del Virgilio, asi como la respuesta de éste.

Puede pues concluirse, que Dante trabajé en la Commedia desde
poco después de iniciar su destierro (1306), hasta poco antes de morir (1320),
es decir, unos quince afios. Los documentos existentes de Memoriales y
Registros boloiieses, llevan a pensar que la obra llegd a ambientes notariales
y universitarios unos afios después de ser compuesta y, en cualquier caso, en
vida de su autor, por lo que éste debi6 tener todo tipo de elogios de esos

ambitos intelectuales y el reconocimiento de sus coetaneos.
4.3. Composicion y fuentes.
El tema central de la Commedia es un recorrido que realiza Dante, a

lo largo del cual encontrara su propia identidad; sin embargo, ya desde muy

antiguo el viaje representaba la condicién humana, por lo que es preciso

*1'V. Nota n° 18, a pié de pagina.

encontrar el simbolismo en cada una de las etapas®. Asi el Inferno, comienza
con la noche, que equivale a desesperacién; la llegada al Purgatorio se
produce al amanecer, simbolo de la esperanza, en tanto que la entrada al
Paradiso se produce al mediodia, clara muestra de la salvacién, por la
abundancia de luz que hay. Tedricamente, el viaje se inicia en el afio jubilar
de 1300, posiblemente la noche del Jueves Santo y duraria ocho dias. La obra
se organiza sobre dos ejes esenciales: los libros de viajes (de larga tradicion
anterior) y la literatura de visiones, ain cuando Dante modifica ambos
géneros y los adapta a su particular interés. De este evento hay una
ilustracién de una crénica italiana del S XV donde se representan peregrinos

llegando a Roma.

Peregrinos llegando a Roma durante el jubileo del aiio 1300;

de una cronica italiana del S XV

2 Serd interesante comprobar mds adelante, como los diversos artistas que
han hecho ilustraciones para la obra, dan sus propios significados a las etapas
del viaje, por lo que atn partiendo del mismo texto, hay multitud de
interpretaciones, en ocasiones muy diversas.
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Esta imagen coincide con la fecha que el poeta elige para el
comienzo de su viaje ademas de indicar como fondo la silueta de la ciudad y
las vestimentas de los peregrinos como vemos tan parecidas a las del camino

de Santiago que se han conservado hasta la actualidad.

A ese entramado formado por los ejes citados, Dante afiade
elementos procedentes de la literatura apocalipticos y proféticos,
completando el conjunto con otros elementos procedentes de la tradicién
literaria: variedad de personajes y situaciones, todo lo que convierte a la obra
en una summa de conocimientos de finales del siglo XIII y principios del

XIV.

Seria equivocado pensar que Dante habia leido todos los libros que
cita, su cultura seria como la de cualquier intelectual de su época y estaria
formada por los libros citados (de viajes, etc.), textos cldsicos
(principalmente La Eneida), la Biblia, algunas obras enciclopédicas (Las
Etimologias de San Isidoro) y algunas obras de lenguaje y filoséficas, a lo
que habria que afiadir la “otra literatura”, formada por obras que se

transmiten oralmente: poemas épicos, cuentos, canciones, etc.

En todo caso, Dante lleva a cabo una reelaboracién de los textos que
le sirvieron de base para su obra. Gran parte del Inferno, especialmente la
clasificacién de castigos y pecados, deriva de la tradicién aristotélica y de sus
comentaristas medievales, pero se ha completado con aportaciones de Santo

Tomads y Cicerén. Lo mismo podria decirse del Purgatorio y del Paradiso.

4.4. Estructura general de la obra.

La Commedia estd dividida en tres partes y se compone de 100
cantos: 34 para el Infierno, 33 el Purgatorio y 33 el Paraiso y se publicé en
1481. Cada una de las partes consta de 33 cantos y cada canto sirve de
introduccién. Por otra parte, el Inferno se divide en nueve circulos, el

Purgatorio en nueve cornisas y el Paradiso en nueve cielos.

Los condenados, se agrupan en tres series: incontinentes, violentos
y fraudulentos. Los que purgan sus pecados, también van en tres grupos: los
que siguieron un amor que les llevé al mal, los que amaron poco el bien y los
que amaban demasiado los bienes terrenales. En el Paradiso aparecen: los

seglares, los activos y los contemplativos.

Es importante para Dante la interpretacién simboélica que tienen los
numeros en los que se divide su obra. Asi, el ndmero 100 y el nimero 3,
constituyen la base estructural de la Commedia y que tiene una gran relacién
con la numerologia medieval. En definitiva, viene a ser la interpretacion

numérica del misterio de la Trinidad.

El poema no estd formado tnicamente mediante unos nimeros
simbdlicos, sino que se trata de una interpretacion en la que estos tienen un
significado muy concreto y que se relacionan segtn los criterios filoséfico-
cientificos en la Edad Media y en la que trata de mostrarnos la armonia del

Universo.
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Gréficamente, todo lo anterior tiene una representaciéon mediante el
tridangulo y el circulo, a pesar de que esta ultima figura estd constituida de
forma mds compleja. Se construye asi un conjunto de formas en las que se
nos muestra desde la imagen del Mds All4, hasta la idea de Historia: pasado,

presente y futuro, o la representacién de la Trinidad.

El Infierno se ordena a través de las culpas de quienes estan all{
(glotones, avaros y derrochadores, violentos, traidores, etc.). Cada grupo se
relaciona con un guardidn, que en muchos casos, representa a un personaje
mitolégico: Caronte, Minotauro, Cerbero, Plutén, etc. En este espacio de
ultratumba los rios adquieren gran importancia, las almas acceden en barca al
igual que ocurre en el Purgatorio, ademds de estructurar el espacio del
Infierno dantesco, por lo que dedicamos una pequefia descripcion de como en

la obra se muestran los espacios con agua.

Finalmente, el Paradiso es donde se encuentran los elegidos que
han conseguido salvarse y que se agrupan segin sus virtudes, en nueve

esferas que son las que describié Ptolomeo en su estudio sobre el universo.

Como hemos comentado, la obra estd configurada en torno al
nimero 3 que ademds de los aspectos citados aparece en su métrica, puesto
que esta escrita en tercetos, que es una estrofa de tres versos de 11 silabas,
por lo que en total son 33 silabas, con lo que nuevamente aparece la

estructura numérica mencionada.

4.5. Alegoria.

Dante da varios sentidos a su obra, por lo que para su correcta
comprensién debe buscarse no sélo el sentido literal sino los diversos
sentidos ocultos. Esta técnica era antigua y ya fue utilizada por comentaristas

de Homero, Cicerén o Virgilio entre otros.

Otras veces los autores tratan de expresar un mensaje mas profundo
como forma de manifestar conceptos abstractos; esta es la razén por la que se

hace un uso abundante de las personificaciones.

No debe por ello pensarse que la Commedia es platonismo puro. Del
pensamiento platénico medieval, Dante conserva sélo dos ideas, ambas
fundamentales en la obra: la del poeta-tedlogo, y la de la selva como sede del
mal. Como consecuencia, los ejes fundamentales de la Commedia, son: el
cosmos, la razén y la fe, la predestinacion y el libre albedrio. El primero se
resuelve creando un universo propio, en el que Infierno y Paraiso se
contraponen y entre los cuales se sitia el Purgatorio. Sobre la razén y la fe se

estructuran las ideas de filosofia y teologia.

El tercer eje, de la predestinacién y libre albedrio (que fue una dlas
preocupaciones mds frecuentes de los pensadores medievales) supone que
todos los seres estan influidos por los astros, de manera que el cuerpo es una
especie de microcosmos en la que estdn todos los astros; si estos marcan el
destino individual, la persona no es completamente libre, por 1o que no debe
ser castigada ni premiada. Dante, acepta esa influencia de los astros en el
hombre, pero también considera que el alma no estd influida por esta fuerza,

y por tanto puede merecer la salvacién o la condena.
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4.6. Los guias.

En una tierra desconocida, el viajero Dante es acompafiado por
guias diversos que también son sus maestros en el viaje poético (Virgilio y
Estacio), y en el de la fe (Matilde, Beatriz y San Bernardo). Ese proceso de
sucesiva purificaciéon espiritual exige una ayuda externa, cuyo papel

desempefian esos acompafiantes.

Cuando hay un cambio de etapa importante, también hay un cambio
de guia. Esta situacion se produce en la entrada al Paraiso terrenal y al final
del camino del Paraiso. En la primera, surge la libertad del caminante y en la
segunda, su alma abandona la esclavitud. La presencia de los guias tampoco
es un rasgo original de Dante puesto que ya habian aparecido en la Biblia y

en la Envida.

Hasta la aparicién de Beatriz, los guias habian dependido del orden
racional, a partir de ese momento, serd la fe y no la razén la que distinguird a
los nuevos maestros, pasando del plano racional al metafisico. El recorrido
celestial supone un perfeccionamiento espiritual en el poeta, pero también la
dama que le acompaifia pierde corporeidad convirtiéndose en un espiritu
puro. Por ello, la teologia (simbolizada por Beatriz) no es suficiente para
gozar de la contemplacién de Dios y es preciso seguir un camino mas
mistico, por lo que en ésta ultima etapa el gufa serd San Bernardo y sélo al
final la intercesién de la Virgen hara posible que el pecador llegue al final de

su viaje.

4.7. Difusion de la Commedia a partir de la Edad Media

Al no conocerse los autégrafos de ninguna obra de Dante, no es
factible establecer el texto original. De otra parte, el hecho se complica

puesto que las copias mds antiguas son algo posteriores a la muerte de Dante.

Boccaccio revisé el texto, convirtiéndose en el primer “editor” de la
obra. Su trabajo no fue solo de copia cuidada, sino también uno de sus
mejores comentaristas. El trabajo de Boccaccio sirve tinicamente para dar fe
de una pequefia parte del éxito de la obra, puesto que del siglo XIV se han

conservado unos seiscientos cédices medievales que la contienen.

De las versiones medievales en castellano se conservan cuatro, de

valor muy diferente:

1. La atribuida a D. Enrique de Aragén (o de Villena), de
principios del siglo XV, con comentarios favorables del
Marqués de Santillana. Esta copia tiene la traduccién al
castellano en los margenes del texto italiano.

2. Un texto bilingiie, de autor an6nimo, también del siglo
XV, algo posterior a la anterior, que finaliza con el
Canto I del Infierno.

3. La de Pedro Ferndndez de Villegas, quien hizo una
version completa del Infierno, del Canto II del
Purgatorio y del I del Paraiso. Es de finales del siglo
XV o comienzos del XVIL
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4. Por dltimo, dos citas breves de la Commedia aparecen
en un codice del siglo XV, pero no hay nada que haga
pensar que se tenia intencién de hacer algo mas de lo

que se hizo.

Por tanto, la dnica traducciéon completa conocida al castellano es la

citada en primer lugar, de Enrique de Villena, hoy pérdida.

Con posterioridad destaca una version castellana de los Comentarios
latinos a la Divina Commedia de Pietro Alighieri, que partié de un texto
italiano y, a pesar de su titulo, no estd en latin sino en castellano. M4s tarde
el Marqués de Santillana encargé una traduccién y también Juan de Mena
cit6 el texto, como gran admirador castellano de la obra de Dante, en su libro
“El Laberinto de Fortuna o Las Trescientas”, terminado en 1444. Del afio
1429 data una version catalana en verso de Andreu Febrer, y en 1555 Pedro

Fernandez de Villegas tradujo el Infierno.

Entre las versiones modernas al castellano, resaltan la de Cayetano
Rosell (1871-1872). En verso y muy difundida en su época fue la del conde
de Cheste y la del argentino Bartolomé Mitre, también en verso. En catalan

sobresalen la de Jacinto Verdaguer (1879) y la de Sagarra (1950-1952).

Ya en el siglo XV muchas ciudades italianas habian creado
agrupaciones de especialistas dedicadas al estudio de la Divina Comedia.
Durante los siglos que siguieron a la invencién de la imprenta, aparecieron
mas de 400 ediciones distintas sélo en Italia. La Divina Comedia ha sido

traducida a mds de 25 idiomas.

La epopeya dantesca ha inspirado ademds a numerosos artistas,
hasta el punto de que han aparecido ediciones ilustradas por los maestros del
renacimiento Sandro Botticelli y Miguel Angel (desaparecida), por los
artistas ingleses como John Flaxman y William Blake, y por el ilustrador
francés Gustave Doré. Ilustrada por artistas europeas de forma
ininterrumpida hasta la actualidad, casi podriamos estudiar la historia de la

ilustracion a través de esta obra.

El compositor italiano Giacomo Antonio Rossini y el alemédn Robert
Schumann, pusieron musica a algunos fragmentos del poema, y el hingaro
Franz Liszt se inspird en él para componer la “Sinfonia de Dante (Infierno

Purgatorio y Magnificat) y una sonata.

Podria pensarse, que estamos ante un trabajo que tiene
caracteristicas de “histérico”, en el sentido de que en la actualidad solo nos
quedaria el conocimiento y disfrute de la obra ya ilustrada por algunos de los
artistas citados. Sin embargo, nada mds lejos de la realidad, la obra y su
representacion grafica sigue en plena vigencia. Asi puede comprobarse en la
obra del artista mallorquin Miquel Barcel6™ que ha realizado su propia
version para ilustrar el Infierno, Paraiso y Purgatorio de la Divina Comedia,
con motivo del 40° aniversario de la editorial Circulo de Lectores, en donde

han sido publicadas dichas imagenes.

* Ver su obra completa en las ediciones especiales confeccionadas por el
Circulo de Lectores, para la publicacién de todo el trabajo del artista
mallorquin.
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5. ESTRUCTURA ESPACIAL DE LA DIVINA COMEDIA

La localizacién de cada uno de los pasajes del poema es dificil de
entender, pues lo que en casi todas las Commedia falta es una representacion
global de los espacios donde ocurren los sucesos. Por ello recurrimos a un

dibujo an6nimo de Florencia del s. XV para hacerlo.

El comienzo de la bajada al Infierno se localiza en Jerusalén donde
se produjo la caida de Lucifer y los angeles rebeldes. El Infierno es un
enorme embudo en el centro de la tierra, donde estaria el demonio en
compaiiia de los traidores. En este viaje, Dante y Virgilio pasan por un rio
subterrdneo del Infierno al Purgatorio que es una isla en las antipodas de
Jerusalén, en el hemisferio sur. Las almas de los destinados al Purgatorio, sin
embargo, salen de la desembocadura del rio Tiber cerca de Roma, donde un
angel barquero las lleva moviendo sus alas y de aqui suben por la montafia
del Purgatorio donde se purifican; la cumbre de la isla es el Paraiso terrenal

una llanura desde la que ascienden al Paraiso.

De hecho, algo que queda claro al estudiar las imdgenes de forma
comparada, es que pocos ilustradores han leido la obra. Entre los mds
rigurosos podemos citar a Flaxman y, en general, los manuscritos y las

ediciones mads antiguas son mas fieles al texto.

.L'j' —

.Ti"' e heve-

Estructura espacial de la Divina Comedia. Anénimo. Florencia. s. XV
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5.1. Rios y Lagunas Infernales

Nombres derivados de la mitologia cldsica: Aqueronte, Estigia,

Flegetonte y Cocito.

El Aqueronte es, seglin la interpretacién dantesca de las fuentes
clasicas, un rio que atraviesa el Infierno en sentido longitudinal y que se ha
formado a partir de las lagrimas del Anciano de Creta, una estatua que

representa la corrupcién de la humanidad.

Se le da el nombre de Aqueronte al comienzo del rio y se debe al
nombre de un hijo de Helio y Gea al que Jupiter transformé en rio por haber
dado agua a los Titanes durante su combate contra los dioses. Citado por
Virgilio en la Eneida, gira alrededor del Infierno. Carén es el barquero que
lleva las almas al Infierno sobre las frias y profundas aguas. Su curso se
estanca para convertirse en una laguna, Estigia, (Canto VII) nombre también
de una divinidad infernal. Las aguas se vuelven llameantes en el tramo mas
profundo: el Flegetonte, que alimenta los volcanes. Por él corria fuego que
ardia pero no consumia combustible alguno. Este rio de sangre hirviendo
formaba parte del séptimo circulo del Infierno con las almas de los tiranos,
asesinos y violentos hacia sus semejantes. Virgilio menciona al Flegetonte
con otros rios infernales en la Eneida Libro VI 265,551.

El final del recorrido se llama Cocito. El llanto de los muertos
aumenta su caudal, que forma al fondo del Infierno un lago helado donde
estdn atrapados los traidores. En la primera zona del Cocito, Caina, se forma

una gruesa capa de hielo, pues el batir de las alas de Lucifer levanta un frio

viento, que congela las aguas de los rios infernales. Los traidores estan
sumergidos en el hielo hasta el cuello, los que han traicionado a sus
familiares tienen la cabeza inclinada hacia abajo, los que fueron traidores a la

patria y a su faccién politica deben mantener la cabeza erguida.

En las ilustraciones que se han seleccionado para el estudio
comparado de los Cantos se ha podido apreciar la muy variada expresion
artistica en la representacion de los rios infernales y hemos procurado elegir
algunas de las mads notables interpretaciones de este tema. Es sin duda en el
embudo del Infierno de Botticelli donde los rios infernales se pueden
observar en su globalidad, pero la rica iconografia nos permite disfrutar de

muchas escenas con este tema.

Rio Aqueronte: Entre las representaciones artisticas de este rio es
sin duda el fresco de Miguel Angel, correspondiente al Juicio Final de la
Capilla Sixtina, la mas notable, no solo por la calidad artistica en la que el
barquero Cardn transporta a las almas de los condenados, sino también por la
gran fidelidad al texto. Miguel Angel habia sido iniciado en la lectura de la
Comedia en el entorno de los Médicis, en Florencia. Se sabe por distintas
fuentes que Miguel Angel dibujaba sobre el texto dantesco mientras
conversaba en sus encuentros con el selecto grupo de poetas, artistas y
notables de la ciudad, antes de ir a trabajar a Roma. Estos dibujos se han
perdido pero su profundo conocimiento del texto nos ha dejado una de las

mas fieles representaciones de Carén.
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Y mi guia:” Caron, no grites mds,
asi se quiere alli donde es posible

lo que requiere ; y no preguntards”.

Se serend la faz del irascible

piloto de aquel livido paular

Cuyos ojos circunda un fuego horrible
Caron, demonio que al mirar abrasa,
Llamdndolos, a todos recogia;

da con el remo a aquel que se retrasa.

Infierno. Canto III

Ademas de la interpretacién de la escena, el artista aproveché este espacio
para retratar a algunos de sus enemigos como hizo Dante en su poema. Este
fragmento del fresco del Juicio final es quizds la mejor ilustraciéon de este

pasaje de la comedia.

Miguel Angel. Detalle Juicio final. Capilla Sixtina

23



= 3h

Miguel Angel. Detalle del Juicio Final. Capilla Sixtina. (1537-1545). En esta parte del fresco hay numerosas referencias a la Divina Comedia. Caronte,

Ugolino, Minos, que segtin Vasari es el retrato del pontifice y Biagio da Cesena, muy critico con la presencia de desnudos.
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En una interpretacion libre del paso de la Laguna de Estigia, el
pintor flamenco da una gran importancia al paisaje siendo sus cuadros a
la vez realistas e imaginarios. Las figuras que aparecen en ellos fueron

con frecuencia pintadas por otros artistas. El tema mitol6gico es pura

anécdota en un marco ambiental que atrae toda la atencién del espectador.

A laizquierda se ve un paisaje con angeles y construcciones de
naturaleza cristalina, a la derecha el Infierno guardado por Cerberus.
Caronte surca con su embarcacion las aguas de la laguna, llevando al

Infierno el alma de un difunto.

De primorosa ejecucion ofrece un concepto cromatico muy
personal que comporta una curiosa oposicién y gradacién de colores de

gamas frias.

Joachim Patinir. El paso de la laguna de Estigia. (1480-1524).
Museo del Prado. Madrid.( 64 x 103) cms.
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.El cuadro de Delacroix es una de las representaciones artisticas mds
conocidas de la obra de Dante. La imagen muestra un episodio del Canto
VII: La travesia de la laguna de Estigia, donde se encuentran los
iracundos. Las figuras de aspecto titdnico, estdn tomadas de modelos
escultéricos de Miguel Angel. Otras influencias importantes son las de
Rubens y Gericault. Al fondo se ve la ciudad de Dite en llamas y a la
izquierda un iracundo que se muerde a si mismo, quiza sea Filipo Argenti,

florentino adversario de Dante.

Eugénne Delacroix. La barca de Dante. 1822. Museo del Louvre. Paris.
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Manuscrito. Holkam misc. 48. S. XIV. Flegetonte, centauros.

Amos Nattini. Flegetonte. Minotauro, centauros 1925.
Infierno.Canto XIII. Acuarela. (40x100cm)
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6. RELACION DANTE - BOTTICELLL

Las ilustraciones de Sandro Botticelli para la Divina Comedia no
son de las mas antiguas pero si suponen algo trascendente en la historia de la
ilustracién de la obra por la importancia del artista como pintor asi como por

la calidad y originalidad de las mismas.

El autor del texto, acompafiado por el poeta romano Virgilio y de su
guia Beatriz, va atravesando los distintos niveles del viaje (Infierno,
Purgatorio y Paraiso), que Botticelli ilustra con dibujos realizados en laminas

de pergamino en este fantastico recorrido.

La Comedia de Dante se puede leer como una metéfora del camino de
la vida siguiendo las situaciones que se le aparecen al protagonista: desde
una situacién de profunda pérdida espiritual, supera ésta con la ayuda de la
raz6n, representada por Virgilio, y de las horribles escenas que se ve en el
mundo pervertido del mal, pasando por el proceso individual de purificacién
del hombre. Por ultimo, la tercera fase del viaje, es aquella del ser con
libertad infinita, y que nos muestra una idea de reconciliacién con Dios y con

la visién suprema, que al final aparece como la luz.

Las representaciones que realiza Botticelli nos ayudan a comprender
mejor la obra de Dante. El pintor hace un relato grafico, aparecen como ideas
abstractas de la obra literaria. Esto se debe a que el poema encierra en si

mismo una cantidad de informacién que no es facil de mostrar en iméagenes.

En ella se mezclan la religion, la politica, la moral y la ética de la Florencia

del XIV.

En el Infierno, las imagenes son de lo mas variado y tratadas de forma
muy particular, en lo que a la descripcién del relato se refiere. Para el
Purgatorio, se nos muestra una visién mucho mayor del espacio y su paisaje,
y por ultimo en el Paraiso en el que aparecen una serie de circulos

concéntricos, se condensa toda la informacién de forma muy abstracta.

Con estas diferencias en la representacion de imagenes y espacios, en
los distintos niveles de la Divina Comedia, el artista se adapta muy bien no
solo en el modo lingiiistico en el que se nos describen los hechos sino

ademads en las referencias topograficas que se hacen en el libro.

Se podria decir que Botticelli es sobre todo un pintor de historias,
principalmente de historias sacras (en ocasiones también profanas) como
aparecen en muchas de sus obras. Y tanto las unas como las otras son
muestra de su participacién en circulos cultos, rodeado de intelectuales o

relacionado con religiosos florentinos.

Botticelli se document6 esta para gran obra artistica de autores
medievales, de miniaturas en cédices y manuscritos, y que responden a su
bisqueda de filosofos y literatos que, unidos, conforman el espiritu de su

época.
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6.1. La vision del Infierno de Botticelli.

El Infierno se inicia con un pergamino que es uno de los pocos que
se encuentran coloreados en toda la superficie, se guarda en la Biblioteca
Apostdlica Vaticana. Fue realizado en gran parte para decorar los tres Cantos

primeros del poema dantesco.

En este primer dibujo (ver pagina siguiente) se muestra una visién
sintética de lo que serdn las sucesivas ldminas posteriores y nos presenta
como una escultura en la que la imagen tridimensional se impone sobre el
fondo blanco del pergamino como entidad tnica. La lamina del embudo esta
llena de magnificos detalles, en los que aparece la arquitectura como algo
casi minusculo o la creacién de unos personajes que estan muy vinculados al

mundo de la miniatura.

El artista ha querido representar el Infierno con una figura similar a
un embudo que ocupa toda la pagina y cuyo recorrido se inicia por la parte
superior y se termina en la inferior, en la que aparece una representacién de

Satands envuelto en un semicirculo y que cierra asi el capitulo del Infierno.

Se podria decir que esta lamina es una descripcién detallada que
genera una imagen global del Infierno dantesco y podria funcionar como un

zoom que facilita la comprension del relato.

Este pergamino es el tinico en el que aparece un marco decorado
con ldminas de oro, de los 92 folios que se conservan, que en principio iban a
ser 100, en los que cada folio irfa destinado a tres Cantos. Asi la visién que
nos ofrece Botticelli del Infierno viene resumida en este embudo como
representacion casi simbolica. En la primera parte aparece la entrada en la
ciudad de los llamados pecadores y que contindan su recorrido de forma
zigzagueante pasando por los distintos caminos en donde estd el rio que les
llevara al Infierno o el lago de excrementos en donde se encuentran las
prostitutas. Asi, como a modo de capitulos se nos muestra la escena y los
distintos tipos de pecadores: perezosos, lujuriosos, ladrones, hipdcritas...
todos ellos representados de forma peculiar y casi individual y que

conforman un todo en la misma ldmina.

El relato del Infierno, comienza en la parte superior del embudo a la
izquierda y es donde Dante y Virgilio comienzan su recorrido. Botticelli los
muestra vestidos con ropas muy vivas. El poeta florentino lleva una capa
verde y un vestido rojo, como muchas otras veces se le ha representado
mientras Virgilio va de azul y una tdnica violdcea y lleva sobre la cabeza un

sombrero que nos recuerda un turbante con motivos orientales.
En este inicio se encuentran con la presencia de una lapida que

sorprende a ambos y en la que Dante deja escrita una inscripcion que finaliza

con la conocida frase “Lasciate ogni speranza, voi ch’intrate” .
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Sandro Botticelli..El embudo del Infierno. Témpera sobre pergamino
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Luego los dos poetas son capturados mientras salen de una amplia
gruta y en la salida de ésta, aparecen cuerpos de las almas tristes que estin

condenadas y que son agitadas por un demonio que domina el conjunto.

La escena se desarrolla junto a la parte rocosa del rio Aqueronte,
que es donde la barca de Caron recoge a los dos poetas. Esta representacion
en la que aparecen tres personajes sucesivos de forma continda, es una
constante a lo largo de la obra de Dante y es tipica en la produccién pictérica
de artistas florentinos: las Historias de Moisés de la Capilla Sixtina, las
Historias de San Zanobi o las Historias de las mujeres ilustres, como Virginia
y Lucrecia, tienen la misma estructura. El interés por la narracién serial no es

exclusiva de la produccién de Botticelli sino algo habitual de la época.

Desde aqui Dante y Virgilio se encuentran con los iracundos vy,
después en el sexto tramo, en la ciudad de Dite, donde son condenados los
herejes, que salen de tumbas descubiertas y arrojan lenguas de fuego. Otra
rampa conduce al séptimo circulo, dividido en tres partes reservadas a los
violentos contra otros, contra si mismos y contra Dios. Es el lugar donde
Dante y Virgilio ven a los centauros, personajes mitologicos, mitad hombres

y mitad caballos.

< . . 24
Después, los dos poetas bajan hacia el Malebolge™, pozo cerrado
con diez barreras circulares, siempre mds pequefias y unidas entre ellas

puntualmente. Al fin, ayudados de los gigantes a superar la empinada

** La palabra “Malebolge”, designa el lugar donde se produce la pudricién de
los restos humanos, después de la muerte, es decir lo que actualmente se
conoce como “osarios”. En cualquier caso, las intencién del autor es
situarnos en un lugar de destruccién y podredumbre del ser humano.

depresidn, llegan el centro del reino de los Infiernos, donde esta confinado
Belceb, el principe de los demonios. Dante y Virgilio dejaran el Infierno
trepando a lo largo del cuerpo del demonio, para volver a ver las estrellas y

dirigirse por lo tanto hacia el Purgatorio y después hacia el Paraiso.

En el dibujo son reconocibles diversos personajes que apareceran en
las laminas sucesivas, como Platon, el Minotauro, las Furias sobre la tierra de
la ciudad de Dite, las Arpias, Gerion... Todos ellos son representados mas
como miniaturas medievales que con la técnica que se espera de un pintor
como Botticelli; estas imdgenes se confeccionan pequefias, pero con gran

precisién y nos proporciona una vision esquemadtica y muy didéctica.

Esta observacién a hecho dudar a algunos estudiosos y a establecer
hipétesis de que el dibujo del Infierno no sea de la mano de Botticelli, sino
de otro artista, debido a la existencia de un dibujo casi anidlogo que aparecid
en una de las estampas que se hicieron de la obra, con un comentario de
Landino de 1481, atribuido a Giuliano da Sangallo. M4s bien se hicieron los
dos dibujos de un prototipo comun, segin un pasaje de Vasari, que procede
de un bajorrelieve existente en aquellos afios en Florencia y atribuido a un tal

Raggio Cénsale.

La originalidad de la interpretacion de Botticelli del Infierno
dantesco, no encuentra precedentes ni en la pintura ni en las miniaturas de los
manuscritos de la Divina Comedia. Las mds celebres representaciones del
Infierno, precedentes al trabajo de Botticelli, presentes en el 4mbito toscano,

no ofrecen puntos de contacto significativos con los dibujos del artista, sino
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en algunas iconografias particulares, que debieron estar de todos modos bien

presentes para el artista.

Ciertamente él conocia el gran fresco, referido al Infierno, pintado
entre 1354 a 1357, en Santa Maria de las Flores, en la capilla Strozzi, de
Nardo de Cione, que parece seguir el esquema del fresco que es similar al de
Francesco Traini en el Camposanto de Pisa. La mas celebre representacion
del mundo infernal, entonces existente, era la pintada por Giotto sobre la

pared de entrada en la capilla de los Scrovegni, en Padua.

La tradicion figurativa, que aparece en tantos ejemplares
manuscritos de la Divina Comedia, no presenta particulares puntos de

contacto con la imagen innovadora y compleja del Infierno de Botticelli.

Poquisimos son las miniaturas y las ilustraciones, en las que se
dibuja la totalidad del Infierno. Una de las mas conocidas fue realizada por
Bartolomeo de Fruosino, en torno a 1420, sobre el primer folio de un
manuscrito dantesco, ahora conservado en Paris, que parece volver a utilizar
el esquema de Nardo de Cione, aunque no se diferencia en la reparticiéon de
las escenas y de los anillos, manuscrito que quizds no era desconocido por

Botticelli. (ver pagina siguiente)

Mas que precedentes iconograficos, la visiéon de Botticelli va unida
a referentes literarios anteriores como el de Niccolo de Lorenzo de la Magna
de 1481, que publica en Florencia una edicién de la Divina Comedia con el

comentario de Cristoforo Landino.

Nardo de Cione. L inferno. 1354-1357. Fresco. Santa Maria

Novella. Capilla Strozzi. Florencia
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Arriba: A. Manutio (izquierda). 1515. G. da Sangallo (derecha) 1485
Debajo: B. da Fruesino (izquierda). 1420. M. Palmieri (derecha) 1473
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Un capitulo de este comentario trata, en particular, del lugar, forma
y medida del Infierno y estatura de los gigantes y de Lucifer, tema que
aparecerd en la obra hasta bien entrado el Cinquecento. Al inicio del texto,
Landino volvia explicitamente a los estudios del humanista florentino
Antonio Manetti. Los estudios del Manetti*> sobre la forma y la medida del
Infierno dantesco, permanecieron inéditos por largo tiempo, y fueron
publicados péstumos por Girolamo Benivieni, uno de los mayores partidarios

de Savonarola.

Los episodios descritos en la primera parte de la escena, con la que
se abre el complicado dibujo que sirve de introduccién a los Cantos, se
refieren al segundo y al tercer Canto de la obra dantesca. Faltan sin embargo
los episodios descritos en el primer Canto. En efecto, ni el bosque donde
Dante se pierde, ni el encuentro con las tres fieras, que impiden al poeta
escalar la montafia, aparecen en el embudo que comienza, sin embargo, con
la aparicién de una planta en donde se sitdan los cuerpos de los condenados

que danzan incesantemente.

Asi, de acuerdo con el modo de pensar de Dante y de su época, el
reino de los Infiernos se encuentra situado axialmente al sepulcro de Cristo, o
sea, debajo de la ciudad de Jerusalén y llegaba al centro de la tierra, donde
habia sido arrojado Lucifer después de su pecado rebelde de soberbia hacia el

Creador.

% Antonio Manetti, nacido en Florencia en 1423, donde muere en 1497, fue
un personaje importante en la vida publica, literario y estudioso, unido al
grupo de Marsilio Ficino, matemadtico y arquitecto, con estrechas relaciones
con Filippo Brunelleschi, del que escribe una biografia que permanecié
inédita un tiempo.
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G. Benivieni. Formas y medidas de los Infiernos de Dante.

1506. Florencia
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En la zona derecha del dibujo de Botticelli, una amplia escalinata
conduce a los dos visitantes al Primer Circulo o Limbo, que viene descrito en
el Canto IV, donde se encuentran recogidas las almas nobles de los grandes
personajes de la antigiiedad y las de los muertos no bautizados. Se representa
una gran construccion arquitecténica que funciona como entrada a este

Canto.

Desde el Limbo, bajando otra escalera, los dos poetas se encuentran
en el Segundo Circulo, lugar en el que las almas lujuriosas aparecen dando
volteretas. Aqui también estan los personajes de Paolo y Francesca que son

facilmente reconocibles porque van abrazados, a diferencia de los otros.

En el Tercer Circulo aparecen los golosos, cerca de Cerbero
representado con las tres cabezas caninas. Dante, acompafiado por Virgilio,
desciende por el resto de niveles infernales: en el Cuarto estdn los avaros, en
el Quinto los iracundos, en el Sexto los herejes y epicireos, y en el Séptimo
los violentos divididos en 3 grupos, violentos contra el prdjimo, contra si
mismos, y contra Dios. En el Octavo nivel se encuentran los fraudulentos,
divididos en diez hoyos concéntricos o “bolsas”, y en el Noveno, con cuatro

zonas, los gigantes traidores agrupados por el objeto de su traicion.

Los castigos que sufren los condenados se corresponden con la
magnitud de sus excesos. Los lujuriosos, por ejemplo, que en la vida se
dejaron llevar por la pasién, son arrollados por un torbellino que flagela

implacablemente sus cuerpos “la tormenta infernal que nunca para”.

Los adivinos y los magos, que sobre la tierra incitaron a la mirada
mas alld de los limites establecidos para ver el futuro, son obligados a
caminar lentamente con el rostro vuelto hacia atrds, porque “ver hacia
delante era su error”. Dante debe al final subir por la colina del Purgatorio

para salir y “ver de nuevo las estrellas”.

Los ejemplares de la Divina Comedia fueron encargados al artista

por Lorenzo de Pierfrancesco de Medici, primo de Lorenzo el Magnifico.

Bartolomeo da Fruosino hace una miniatura con la vista del
Infierno, que se recoge como folio inicial de un manuscrito de la Divina
Comedia. También destacamos la miniatura de Guglielmo Giraldi (ver
pagina siguiente) que ilustra el Infierno, o bien la serigrafia estampada por
Aldo Manutio y Andrea da Asola realizada en Venecia y que se separ6 de

una de las ediciones que se hicieron de la Divina Comedia. (ver pagina 34)

El camino se acaba con la aparicién del dltimo personaje, un gran
demonio de mayores dimensiones que los anteriores y que estd en el centro
del Infierno. Se podria decir, en un sentido mds clasico, que es como el
centro del universo que han querido representar los griegos desde siempre,

como el ombligo del mundo donde aparecen y se crean todas las cosas.

Asi Botticelli, con esa necesidad de cubrir ese hueco vacio para
darle un sentido general, undnime y casi irrompible, nos sitia la figura de ese
gran diablo como gran generador y controlador de ese endiablado mundo en

donde se sitdan los pecadores, creando asi una obra cldsica y universal.

36



Guglielmo Giraldi. llustracion del Infierno 1X. Hacia 1478-1482. Témpera

sobre pergamino. Ciudad del Vaticano. Biblioteca Apostdlica Vaticana.

Las representaciones del Infierno que realizé Botticelli son las mas
espectaculares de contenido, forma y muestran con mayor fuerza las ideas de
malicia, oscurantismo y picardia. Esto se puede deber a que su autor tenia
una mayor relacién o afinidad con este mundo de rameras y pecadores, que

con el de seres con una condena menor como ocurre en el Purgatorio.

Ademais, en esa primera parte del libro, en la que se nos muestra el
Infierno, hay gran cantidad de registros de color que dan una mayor
informacién y belleza a las primeras laminas, mientras que en las ultimas
partes, las destinadas al Purgatorio y Paraiso hay casi una ausencia de color
que empobrece las ilustraciones. Esto no quiere decir que estas sean peores
sino que hay aspectos que interesan mas. Sobretodo se muestra un dibujo

mas descriptivo y elaborado.

Asi en esta Tesis he querido abarcar todos los pasajes de la obra ya
que considero que las ultimas partes de la misma tienen gran interés pues en
ellas se percibe una mayor descarga de elementos filos6ficos o mitolégicos
que se entremezclan con el sentido poético general y aunque no se destaca en
estas el aspecto mds terrenal, si que aparece otro mas profundo que esta
enraizado con el saber del hombre de siempre. Digamos que es el

conocimiento de la historia universal hecho poesia e ilustracion.

Asi he querido destacar més la parte descriptiva de los pasajes como
elementos fundamentales que son los que conducen toda la obra y que llevan
a ambos personajes a la busqueda de una luz divina que les guie en su

camino lleno de piedras y obstaculos.
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6.2. La obra pictdrica de Botticelli.

Aunque nuestro objetivo principal es estudiar la faceta de Botticelli
como ilustrador quizd sea interesante analizar de forma somera la obra

pictérica del artista.

La mayor parte de sus obras se exponen en un marco arquitecténico
preciso, muy dibujado y que nos muestra temas tan diversos como la
mitologia, literatura o la religion. Pero a pesar de este fondo de arquitectura,
es el personaje quien cierra el dialogo, pone titulo a la obra y da un tema a lo

representado.

No toda la obra era realizada por €l personalmente, en su taller
trabajaban junto a €l y bajo su direccién aprendices, como era costumbre en
aquella época. A veces resulta dificil diferenciar aquello que proviene de una

mano o de otra.

Es en los temas mas universales y mas libres, en su mayoria temas
religiosos mitolégicos o aquellos dedicados al retrato por encargo de familias
adineradas, donde el autor llega a su maxima expresion, como es el caso de
una obra tan conocida como “La Primavera” en donde la tabla con unas
dimensiones impresionantes (203 x 314 cm.), nos muestra una escena muy
singular. En ella aparecen personajes tan conocidos como Venus, que divide
el cuadro por la mitad, y Flora (diosa de la primavera) que aparece casi en
primer plano repartiendo flores por el suelo. En la parte de la izquierda se

encuentran un grupo de tres bailarinas, las “Tres Gracias”, que danzan en

circulo cogidas de la mano entre si. A la izquierda de estas se sitia Mercurio

que protege el jardin de la diosa del amor.

La posicion de las figuras en este cuadro es fundamental, porque
son las que sirven de guia para la composicidn, y el orden de importancia que

tiene cada una de ellas estd bien estudiado en un proyecto tan ambicioso.

Por otra, Botticelli se inspir6 para gran parte de sus obras parte en la
actual Galerfa de los Uffizi de Florencia, apoyandose en modelos hechos por
otros artistas y que a €l después le servian de inspiracién para realizar
diversos trabajos. Asi, la escultura antigua “La Hora Otofial”, que quizds
Botticelli pudo ver a través de una coleccién particular, le sirve de referencia
para la creacién de su la magnifica Flora, sobre todo en la posicién de las

manos o de las piernas.

La formacion artistica de Botticelli se debe a su estancia en Roma,
donde se nutri6 de los grandes maestros del pasado que le abrieron caminos y
nuevas vias de expresion. En toda la obra de Botticelli se refleja la cultura de
su época y unos ideales que son en su mayoria proclamados por poetas y
pensadores y que encierran toda una idea humanista muy reflejada en sus
cuadros. Pretende mostrarnos un tipo de belleza que va acorde con los
nuevos pensadores neoplaténicos (como Marsilio Ficino), y aunque con una

representacion un tanto poética y positiva de la vida, aparecen también

perfiladas la tradicidn cristiana y la antigiiedad clasica.
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Grandes personajes fueron retratados por él, como en las obras alegéricas
dedicadas a Lorenzo el Magnifico; o bien de forma indirecta, como por
ejemplo Minerva Camila y el centauro, en donde sobre el vestido de la diosa
Minerva aparecen tres arcos concéntricos que son caracteristicos de la

heraldica de la familia Médicis.

El pintor hace acto de presencia en algunas de sus obras, y se nos
presenta como un actor mas, que nos mira de forma atenta como en la de
“La adoracion de los Magos”, en la que el personaje vestido de marrén de la
parte derecha, se ha considerado un autorretrato de Botticelli. Esta teoria no
es compartida por muchos historiadores, sin embargo muchos de los
personajes de la tabla son facilmente identificables y eran fieles retratos de

los Medicis como Cosme y su hijo Pedro el Gotoso.

Ademas de estas obras en donde aparecian gran numero de figuras,
Botticelli se dedico a la realizacién de un gran numero de retratos entre los
mas famosos, estd uno de los Médicis, del que se dice fue su primer encargo
al pintor. En €l se representa a Giuliano, ademds existe otra tabla con un
retrato de su mujer. Es una obra que fue realizada para que pudiera ser
observada por amigos y familiares después de la muerte de ambos. Lo mas
extrafio es quizas lo que se cuenta de ella, que el retrato de él se hizo
utilizando como modelo su cuerpo sin vida, lo que explicaria su expresion
ausente e inexpresiva.

Otro aspecto interesante en toda la obra artistica de Botticelli es
como pintor de frescos. Aqui el artista hace uso de sus logros, y en un corto

periodo de tiempo realiza grandes obras sobre todo de tematica religiosa.

Tabla 111x134cms. Galeria de los Uffizi. Florencia
S. Botticelli. “Adoracion de los Magos”. 1475.

Pero aunque deban ser realizadas con una mayor rapidez que una obra en

tabla, eso no quiere decir que estén menos trabajadas o menos conseguidas.
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Grandes ejemplos de la destreza del artista son algunas obras como
las que realizé para Santa Maria Novella en Florencia, “Natividad” y
“Anunciacion” para la Galeria de los Uffizi, o bien “San Sixto II” en la

Capilla Sixtina en el Vaticano de Roma.

A partir de1490 y durante una década, Florencia estaba sumida en
una crisis politico-religiosa que dejaria huellas en la obra tardia de Botticelli.
Durante este periodo su estilo se hace mds sobrio y las figuras humanas

aparecen mas expresivas y detalladas.

Segtiin Vasari, biégrafo que nos relata la vida de Botticelli, su
trabajo se redujo de forma considerable y esto quizds se deba a las

influencias que recibe de Savonarola.

Los grandes seguidores de este fraile eran el pueblo llano y eran
llamados “piagnoni” (llorones), y aunque Botticelli no era un gran seguidor
de sus ideas, si que en el taller se discutian los acontecimientos politicos de

la actualidad.

En sus obras, Botticelli destaca los personajes como grandes figuras
que nos deben llevar a la devocién. Uno de los cuadros que refleja de forma
mas fiel las ideas de la época puede ser “La Crucifixion”, que es de pequefio
formato. Este cuadro que fue realizado en 1497, estd lleno de simbolismo y
en él se nos asegura que con la ayuda de Dios, el mal no se apoderaria de
Florencia y si los florentinos se arrepentian de sus pecados y hacian

penitencia, las cosas irfan por buen camino.

En la Crucifixiéon se nos muestra a Cristo, un dngel y Maria
Magdalena, quien aparece como una personificaciéon de la ciudad de
Florencia, debajo de cuyo manto salen animales como un zorro o un lobo

simbolos de la avaricia y la estafa.

También la “Natividad Mistica”, un cuadro posterior al anterior,
con gran riqueza formal y de mayor tamafio que aquel, nos muestra algunas
de las preocupaciones de este final de siglo como el Apocalipsis, en el que se

observan ciertos detalles relacionados con las ideas de Savonarola.

Asi en este cuadro, se relata un episodio del Apocalipsis, que se
puede ver en algunos detalles que ofrece el cuadro como son las ramas de
olivo, que llevan los nifios en la cabeza y en las manos durante las
procesiones que organizaba el predicador, o bien las palabras que leen los
angeles tomadas de escritos realizados por el fraile. Pero a pesar de esto, no
se puede saber hasta que punto influyeron en Botticelli las ideas del
dominico, ya que gran parte de estas obras son peticiones de quien hace el

encargo y por ello van mostradas conforme a lo que se le pide al artista.

Botticelli siguié pintando hasta 1500 y gran parte de sus obras
tienen una tematica religiosa. Pero su vida en realidad no era tan pobre y
miserable, puesto que gozaba de un cierto desahogo econémico y de ello da
muestra el hecho de que adquiriera una villa en el 1494 en el campo con

tierras.
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6.3. Técnica y forma de la obra de Botticelli.

La obra de Botticelli, que nos ha quedado, como ilustrador de la
Divina Comedia, son 85 laminas, que se conservan en diversas sedes, pero en
su mayoria estdn guardadas en el nuevo Kupferstichkabinett de Berlin, siete
laminas estdn en la Biblioteca Apostdlica Vaticana, otras ocho ilustraciones
se encuentran dispersas, y dos laminas se han perdido en Berlin en época
imprecisa. También hay 19 bocetos para grabados en cobre que se atribuyen
a Baccio Baldini (realizados entre 1484-1487) y que se inspiraron en

muchisimos de los dibujos que ilustran el libro de Botticelli.

Las hojas realizadas por Botticelli son finas laminas de pergamino
que no estan tratadas en su superficie y miden alrededor de 325mm de altura
y 475 mm de largo, a excepcién de la Vordgine Infernal, que es de doble
superficie. Las ilustraciones se encuentran por el lado mas liso del pergamino

(lado carne) y los textos sobre el mas poroso (lado del pelo).

Botticelli trazaba en la superficie, con la ayuda de puntas metélicas
los primeros esbozos de los dibujos. Entre los instrumentos utilizados se
distinguen: una punta de plata® que va aplicada de forma sutil y a veces con
un poco de mayor intensidad. Esta nos da los contornos mas simples y es
donde se modelan los elementos con mas soltura. Después hace uso del l4piz

y de las tintas en las que aparecen unos colores a veces negro y otras de color

*® En la Edad Media se empleaban para dibujar minas secas de plomo, estafio
o plata sujetas a una vaina. Durante el Renacimiento surgi6 un tipo especial
de mina que se fabricaba con tierras arcillosas molidas y mezcladas con
pigmentos. Esta pasta se prensaba para obtener unos bastoncillos, como las
sanguinas, lapices de color rojo fabricados con hematites.

sepia. Por otra parte, las laminas que estan en su totalidad coloreadas, siguen
el mismo procedimiento pictdrico y la forma de aplicacién del color de la
pintura de miniatura, en la que los colores van sobrepuestos, de forma que
cubren todos los elementos pero dejando ver las tonalidades de capas

inferiores.

Los dibujos que realizé Botticelli estdn inacabados y se supone que
deberian de haber quedado como la ldmina del Embudo del Infierno, aunque
en su mayoria estan trazados como esbozos primero a lapiz de plata y
después retocados con tinta. Por otro lado el Embudo del Infierno refleja

como hubiera sido el conjunto de toda la obra: Infierno, Purgatorio y Paraiso.

Sin embargo la perspectiva no es aqui un factor de mucho interés,
porque no se trata de hacer grandes cuadros impresionantes en una pequeiia
lamina de pergamino, sino que para el pintor es mas interesante contar la
historia de la obra, asi como de la relacion que ésta guarda con los
personajes. Quizds en determinadas ocasiones, representa mas grande aquello
que le interesa y mds pequefio lo menos destacado o mas lejano en el tiempo
y en el espacio (como por ejemplo cuando Dante y Virgilio antes de entrar en

el Purgatorio hay un pequeifio castillo al fondo).

Los personajes son parte fundamental en sus dibujos, sin distincién
de categoria o status. Son importantes las alcahuetas y seductores azotados
por diablos, o los monstruos con dos cabezas, o mds adelante, en el Paraiso,
donde Beatriz y Dante ocupan casi toda la pagina y un fondo, formado por

circulos concéntricos.
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Botticelli nos da por tanto un innovador proyecto de modernidad en

cuanto al estilo de los dibujos, asi como el tipo de encuadernacién y de

presentacién de las ldminas. Las imdgenes estdn en una hoja completa y los
versos en la hoja inferior, con lo que la imagen ilustra el texto de forma muy
clara y de alguna manera rompe con la tradicién de la insercién de las
imdgenes en la parte inferior de los versos. Aquellas que se conservan
coloreadas (que no son demasiadas) tienen unos tonos tierra que contrastan
con un rojo fuego y un azul ultramar que forman parte de los personajes de

Dante y Virgilio.

[ T e — e o—— e —— vmﬁi

Los estudios mas recientes nos aseguran que los dibujos que realizd S. Botticelli. Facsimil de la Divina Comedia. Ziirich.1986.
Botticelli para la Divina Comedia datan en su mayoria de los afos 90 del

Quattrocento. En la edicion de Peter Dreyer todas las ldminas estdn

realizadas en pergamino e incluian un comentario del humanista Cristoforo

Landino



Se podria decir que es como una especie de historieta en donde
Dante y Virgilio, estdn casi siempre presentes y el pintor los repite varias
veces a ambos personajes para mostrarnos el paso del tiempo y el camino

transcurrido.

Por otra parte, es curioso encontrarnos que en el facsimil se ha
hallado el dibujo de una imagen mucho mayor que en el resto de las ldminas,
en donde aparece una gran bestia que ocupa una pagina doblada por la mitad
que equivale a dos de las usados en los otros dibujos. Esta lamina de formato
mayor donde se sitia el Centro del Infierno, nos hace dudar si la colocacién
que se nos muestra en la obra encuadernada estaba pensada para ser
dispuesta asi, o por el contrario, si se pretendia que fuese un libro en el que
esta gran figura estaria dividida en dos paginas, para adecuarlo més tarde al
texto y no como un despegable, tal y como se reproduce en el facsimil, que

es una forma mucho mds extrafia de presentacion.

Se ha pensado en la posibilidad de que los dibujos podian estar
pensados para ser colocados en pequefias tablas de madera, en las que por un
lado iba la imagen y por el otro el texto, como si fuera una representacion en

la que un narrador nos relata la historia.

Asi Botticelli no solo se limita a ilustrar una selecciéon de
episodios, sino que éstos tienen una unidad que nos ayuda a entender el
relato de una forma mucho més lineal y global. Esto viene reflejado no solo
en las expresiones que nos muestran Dante y Virgilio, sino que ademas
construye la cronologia a partir de una serie de acontecimientos que les

suceden los protagonistas.

S. Botticelli. Lucifer.
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La primera parte de la obra, nos da una pista del método del pintor
para describirnos ese transcurrir del tiempo y del espacio. Su truco se basa en
que no construye ventanas fijas en donde después se suceden el resto de los
dibujos, sino que mas bien se trata de espacios narrativos progresivos, en

donde que todo transcurre de forma continua.

Para describirnos de una manera mas grafica la topografia del
Infierno dantesco, no es extrafio que se hiciera aconsejar por grandes eruditos
florentinos, como Antonio Tuccio Manetti. De esta manera las expresiones
mads abstractas nos pueden traducir la palabra escrita, surgen aqui de forma
mads clara en las imdgenes, de igual manera que se trataban en la mitologia

antigua.

7. ILUSTRADORES DE FINALES DEL XVIII-XXI.

A fines del siglo XVIII y principios del XIX, aparecen en Inglaterra
ediciones ilustradas de gran calidad de textos cldsicos. Esta gran eclosién
cultural se debe fundamentalmente a una serie de sucesos sociales y
econémicos que sitdan a Inglaterra como primera potencia mundial, en

detrimento de Francia.

En el campo artistico se intentan buscar nuevas raices que no hayan
sido contagiadas y se indaga en civilizaciones pasadas. Ademas de Grecia y
Roma se reviven leyendas celtas, irlandesas y escocesas, como perfecta
fuente de inspiracién incrementadas por el entorno donde se desarrollan:

brumas, bosques espesos, oscuros lagos...

Pero en la bisqueda de nuevas referencias también se detuvieron en
la Edad Media, maravillados por los desvencijados vestigios de un pasado
que intuian glorioso. El amor cortés y toda su parafernalia caballeresca
fueron el centro de su atencién, por lo que significaba de una forma distinta

de entender una vida afiorada.

Sin embargo este cambio de rumbo, esta forma de huir de una
realidad que no llega a convencer, se encuentra con el principal detractor: la
Razén. El Siglo de las Luces supuso el imperio de la evidencia mediante la
demostracion que hacia abortar cualquier intento de liberar a la imaginacién
de sus ataduras. El Racionalismo eliminé la supercheria, los milagros y
prodigios porque encontraba en todos su explicacion. Es mas, el rechazo a la
imaginacién fue absoluto ya que para los racionalistas, era s6lo una facultad
para registrar imdgenes o para combinarlas, sin desarrollar ningtin papel en el

conocimiento®’

Pero lejos de debilitar a la imaginacién, consiguieron darle nuevas
posibilidades. En lugar de acallarla, la hicieron partir de la realidad. Las dos
tendencias, la racionalista, en la que el hombre domina la materia en un
mundo objetivo cuya realidad no ofrece dudas, y la sensualista, en la que la
naturaleza adquiere un valor simbdlico existiendo una realidad mas alla del
mundo sensible, realizaron un cambio singular de posiciones: los

racionalistas se vieron convencidos de lo que antes negaban, mientras que

*” BEARDSLEY, M.C. y HOSPERS, J. Estética, Historia y fundamentos.
Ed. Citedra. Madrid, 1982. en PERTINEZ LOPEZ, JESUS. La
representacion de lo invisible. Monstruos e Hibridos. Tesis Doctoral de la
Universidad de Granada. 1993.
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sus adversarios no vacilaron en transportar al dominio psicolégico los

descubrimientos de las ciencias naturales.

En este sentido, la imaginacién juega un papel fundamental en el
proceso de creacidn artistica, principalmente en la poesia, lo que, en principio,
contradecia las teorias mecanicistas. Para poetas como Blake o Coleridge, la
imaginacién era una fuente de energia espiritual, de naturaleza divina: "la

n28

imaginacién es nada menos que Dios operando en el alma humana"™, por lo

que, de algiin modo esta ligada al campo de lo sobrenatural.

Si unimos todos estos factores, el nacimiento de una potencia
econdémica mundial (con todo su desarrollo tecnoldgico) la actualizacién de
del mundo antiguo, el imperio de la Razén (y los avances cientificos que
conlleva) y la defensa de la imaginacidén, tendremos el caldo de cultivo
necesario para el desarrollo del libro ilustrado. Todos estos condicionantes
necesitan un medio para hacerlos publicos, para expresar un nuevo orden y

una nueva cultura, y en esto, Inglaterra, fue pionera.

El siglo XVIII supuso para la ilustracién su primera Edad de Oro,
con un crecimiento del nimero de artistas y por tanto de su calidad.
También, por primera vez desde finales de la Edad Media, el ilustrador es

reconocido socialmente como artista y valorado como tal.

Los libros ilustrados se convierten en prioridad social y en motor

del desarrollo de nuevas técnicas de estampacién que permitan una tirada

28 BO[:TRA, C.M. La imaginacién roméntica. Ed. Taurus. Madrid, 1972 en
PERTINEZ LOPEZ, J. op. cit.

mas amplia, mds fiel al original y més barata. La litografia, la xilografia en

color, el grabado en acero, permiten cumplir estos objetivos.

Se democratiza el acceso a la lectura. Las reformas en los sistemas
educativos aumentan el nimero de lectores que continuamente demandan
libros. Se publican todos los cldsicos: Homero, Virgilio, Shakespeare,

Milton... Dante.

Sera en estos textos, la Iliada, la Odisea, la Divina Comedia o el
Paraiso Perdido, donde no solo se aprecia la importancia de la palabra escrita
sino el predominio de la imagen, que cobra también importancia y se hace

didactica, auténoma y fundamentalmente bella.

Hay que sefialar que algunos de los autores que he escogido como
Flaxman y Fuseli dan una mayor importancia a los personajes frente a una
visién mds romantica del paisaje, como hacen otros ilustradores de la época.
Asi en sus figuras se expresa un sentimiento dramatico y se acentian los

sentimientos para darle mayor caracter a la escena como conjunto.

En las ilustraciones destacan nuevas formas de componer la escena,
con picados y contrapicados que acentdan la sensacion de abismo, o bien la
exageracion del tamaiio relativo de los objetos que nos acerca a cierta forma
de representacion medieval. También es importante destacar el uso del
claroscuro que domina gran parte de la obra de estos artistas y que envuelve

a los personajes en un aire de misterio.
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En Inglaterra hay un grupo de pintores e ilustradores que se pueden
agrupar dentro del concepto de “lo sublime” y cuyas principales figuras son
Fuseli, Flaxman y Blake. Fuseli, buscando la expresion de lo sublime desde
postulados mds clésicos; Flaxman, cuyo proceso de reducir lo consciente
irrealista a un sélo perfil, despreciando la luz y la sombra, fue su aportaciéon
mads original, en su bisqueda de la simplificacion mas severa y primitiva del
Romanticismo, concentrando toda la expresividad en la linea; Y por dltimo
Blake, mas expresivo que Fuseli, aunque de comienzos méis moderados.
Precisamente los contactos con éste, le hicieron acercarse a posiciones mas
extremas e irreales, mds préximo al misticismo goético, visionario y

anticonvencional

Se han seleccionado las obras de estos tres artistas para estudiar de
forma comparada las ilustraciones que sobre la Divina Comedia se realizaron
en un periodo cronolégicamente muy cercano, pero estéticamente muy

variadas...

7.1. John Flaxman29.

La biografia de Flaxman estd marcada por una salud enfermiza que le
apartaba de los juegos habituales de los nifios, con lo que pasaba el dia
dibujando y leyendo, aumentando en suma su imaginacién y el gusto por su
autor favorito: Homero. Alumno a los quince afios de la Royal Academie,
desarrollaba su inquietud en la pintura, la escultura y el dibujo. Amigo de Blake,

aprendi6 de €l la elevacién poética del arte. Marcha a Italia (entre 1787 y 1794)

% John Flaxman (1755-1826).

como buen romantico, a estudiar los continuos descubrimientos del arte clasico,
y en este periodo ilustra a Homero y Esquilo, tomando como modelos las
figuras de los vasos griegos. El aprendizaje de la lengua italiana le ayudara a
comprender mejor su literatura. Hasta el encargo de la Divina Comedia, no
comienza a desarrollar un estilo propio al quedarse sin modelos para obras tan

. 30
particulares™ .

Flaxman va mas lejos que sus compaiieros al intentar reducir al minimo el
vocabulario pictérico, eliminando efectos de luz y textura y reduciendo su
vocabulario al simple trazo sobre papel, con ejes compositivos perpendiculares.
Flaxman admiré tanto el arte griego como el del final de la Edad Media, al
descubrir en éste ultimo la posibilidad de un arte descontaminado de artificio
con el que se podia comenzar de nuevo, por lo que las influencias de Cimabue,

Massaccio y Giotto son evidentes.

Para la realizacién de las ilustraciones de la Divina Comedia se
sirvié de una edicién del texto escrito en italiano, ya que por esa época

tampoco existia una traduccién al inglés.

Flaxman se sentia especialmente motivado por la Divina Comedia
por lo religioso y espiritual que encontraba en ella. También le atrafa porque
le permitia relacionar temas de su interés: la mitologia, la religién y la
industria. Para él, la mitologia es un universo en el cual los hombres se

sienten incapaces e indefensos en la naturaleza, que ellos encarnan como

% PI Y MARGALL, J. Obras completas de Flaxman. Vol I y II. Madrid. Ed.
M. Rivadeneyra. 1860.
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deidades. La industria, por otro lado, evoca modernismo, el triunfo de la
razén y la habilidad de transformar el proceso de la naturaleza en
operaciones productivas que pueden crear una provision de buenos

materiales, asegurar salud y mejor calidad de vida.

Por otra parte es curioso que estuviera mas interesado por este texto
florentino que en otros por los que, “tedricamente”, deberia tener mads
afinidad, mds cercanos a su cultura anglosajona. Tal es el caso del “Paraiso
Perdido” de Milton, que a pesar de que también era una obra de su interés,

descartd, al parecer, por haberla ilustrado ya Fuseli.

La ilustracién de la Divina Comedia por Flaxman tiene interés por
el hecho de que fue realizada con un sentido sistematico, para abarcar todo el
poema, en contra de otros artistas se habian inspirado en partes concretas de
la Divina Comedia para sus obras. Fuseli, por ejemplo, solo hace
representaciones parciales del texto ilustrando algunos cantos, o como es el
caso de Reynolds que realiz6 un cuadro sobre Ugolino y sus hijos en 1773 de

gran patetismo.

El cuadro tiene escritos en la parte posterior unos versos de Dante.

“Yo no lloraba convertido en piedra
lloraban ellos: luego mi Anselmito

dijo: “;Me miras, padre! ; Qué te pasa?”
Pero yo no lloré ni dije nada

aquel dia y la noche siguiente

hasta que un nuevo sol se asomo al mundo.

Joshua Reynolds. Ugolino y sus hijos. 1763.
Nacional Trust, Knole (Inglaterra).

Las reproducciones que realizé Flaxman, no estaban pensadas para
ser expuestas como un trabajo ilustrado unido al texto, sino que se trata de un
encargo que le hizo Thomas Hope, coleccionista de arte y acaudalado
heredero del fundador del Banco Hope en Holanda, como obra tnica para

que solo llegara a un pequefio circulo de sus allegados, como ldminas sueltas.
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Esta primera edicién es extremadamente rara. La copia tiene
muchas anotaciones y partes manuscritas, contiene dibujos en proceso y una
parte con un resumen para el Infierno, Purgatorio y Paraiso. La mayoria de
los estudios estan todavia en sus volimenes originales en el Rosenwald
Collection y el Fitzwilliam Museum. El libro ilustrado propiedad de Hope
estd ahora en la Houghton Library, Harvard College.

En la mayoria de los casos encontramos diferencias entre los
bocetos y los dibujos finales, y parecen representar un paso previo al
desarrollo final cuando comparamos el album de la Rosenwald Collection y
los ultimos dibujos hechos para Thomas Hope. Por ejemplo en una
ilustracién del Purgatorio, Canto 32, hay gran diferencia con el disefio final,
donde los animales representados como serpientes estan mucho mas

detallados en el grabado.

Los dibujos para la Divina Comedia se realizan durante su estancia
en Roma, termindndolos en el 1793, afio en los que son grabados y editados
en esta ciudad. Sin embargo, la edicién inglesa no aparecera hasta mucho
mas tarde, en 1807, y la realiz6 Longman, que también habia estampado las

ilustraciones de Flaxman para Homero y habia empezado las de Esquilo.

Los comentarios y la traduccién aparecen en la parte periférica de la
plancha, fuera de la imagen, y son fragmentos minimos del poema tanto en
version italiana como inglesa. También se le afiade un epigrafe en inglés a

modo de titulo.

Es importante ver la obra grafica y la escrita juntas porque una se
complementa con la otra. En una primera edicion de la obra solo se
publicaron los grabados de Flaxman separados de la obra literaria y solo mas
tarde en 1867 con ediciones como la de Bell & Daldy irdn acompafiadas de
un pequefio comentario del texto y solo serd mucho mas tarde cuando con
métodos de impresion modernos, y con la ayuda de copias de facsimiles de

las laminas, cuando aparecera el texto completo.

Esta publicacion en forma de libro estd compuesta por un total de
110 imagenes que fueron grabadas por Tommaso Piroli mediante la técnica

del buril sobre cobre.

Flaxman realizé los primeros esbozos de las ilustraciones a lapiz
para luego pasarlos a pluma por ser la técnica que mas se aproxima al

grabado a buril.

Estos dibujos originales, que fueron encontrados en el taller de
Flaxman tras su muerte, estdn hoy dia en la Flaxman Gallery de la University
College de Londres, y se realizaron en un papel verjurado marrén, que hace
mas evidente la imagen que representé el artista y facilita la labor al

grabador.

En Espafia, quien puiblica la obra de Flaxman fue el grabador
Joaquin Pi y Margall. En el ejemplar, titulado “Obras completas de
Flaxman” aparecen un total de 268 grabados: 39 del Infierno, 38 del
Purgatorio y 33 del Paraiso; 40 de la Iliada y 35 de la Odisea de Homero; 31
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de las Tragedias de Esquilo; 37 de los Trabajos y los Dias y la Teogonia de
Hesiodo y 14 de estatuas y bajorrelieves. De este libro hay un ejemplar en la
Biblioteca Nacional de Madrid, del que he obtenido copias de los dibujos que
parcialmente utilizo para esta tesis doctoral. Los grabados se realizaron en

buril sobre cobre, utilizando un dibujo en papel como modelo.

Flaxman imita los bocetos de Botticelli para la Divina Comedia, en
ambientes irreales y etéreos, exentos de leyes gravitaciones. Al igual que el
italiano, realiza una ilustracién para cada Canto. También tiene como
inspiracién a primitivos italianos del Trecento y que son también del interés
de muchos artistas de la Inglaterra del siglo XVIII. Se consideran las
ilustraciones de la Divina Comedia pertenecientes a un estilo neocldsico, el
artista mantiene un doble ideal de retorno a la pureza primitiva tanto ética
como estética, produciéndose una unién entre el concepto clasico y

romantico.

La propia tirania que se imponia Flaxman en el modelado de sus
figuras mediante una sola linea le lleva, por un lado, a manejar el grosor de la
misma como indicador de sombreado y, por otro, a la utilizacién del rayado
horizontal para insinuar una tercera dimensién, ganando el dibujo en

profundidad.

Dante y Virgilio aparecen en casi todas las ilustraciones ataviados
de largas tunicas de forma austera. (ver pagina 94). Son figuras dignificadas
cuyos unicos rasgos patentes son sus laureadas cabezas y los pies; con este
estilo Flaxman expresa una idea de pureza. Los personajes recorren las

diferentes escenas dotados de inmaterialidad, realidad e ingravidez: son mas

contempladores que actores, algo totalmente distinto a las ilustraciones de
otros autores en los que actian y reaccionan frente a las escenas que

contemplan.

En cuanto al espacio compositivo hay una clara construccién de la
obra mediante lineas ortogonales, asi como una idea de centralidad
importante. Pero cuando quiere dar dinamismo a la escena, hay un uso de la
linea diagonal y la creacién de espacios de profundidad como en algunos

Cantos del Paraiso.
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J. Flaxman. Paraiso. Canto XXIV
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Una caracteristica de la obra de Flaxman es la importancia que da el
autor al grosor de la linea y a su disposicién, que le sirve para reflejar
volumen y sensacién de movimiento y, en el caso de la ldmina de /a Barca
de Caronte, para acentuar el valor pldstico del barquero en el avance por el

agua. Este recurso expresivo influird en autores como Blake o Runge.

El tema de la barca que reproduce Flaxman, donde el barquero
Caronte lleva a los pecadores, ha podido influir en la obra de Delacroix’' “La
Barca de Dante” (ver pagina 26), como se ha llegado a comentar. Por otro
lado, Flaxman podria haberse servido de la imagen de la Capilla Sixtina del
Juicio Final en donde aparece también el tema de la barca en la parte inferior

izquierda del fresco.

J. Flaxman. Infierno. Canto III

31 A su vez esa obra de Delacroix, tiene una relacién evidente con la obra
de otro autor coetdneo suyo: Géricault y en concreto con su cuadro “La
balsa de la Medusa”.

Pero en la representacién de la barca de Caronte, Flaxman omite
algunos detalles para dar mayor dramatismo a la escena y un sentido mas
oscuro y tenebroso en el fondo (esto también se puedo observar en la obra de
Pinelli, otro artista influenciado por el estilo lineal de Flaxman).

Otra ilustracién bastante interesante de Flaxman es la de los poetas

adentrandose en la ciudad de Dite, en la que se observa un paisaje

antropomorfo, carente de perspectiva y con protagonismo de la linea.

J. Flaxman. Infierno. CantoVIIL. Ciudad de Dite
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Una de las pocas representaciones en donde la naturaleza tiene un
papel fundamental es en la selva de los suicidas (Bosque de las Arpias) (ver
pagina 119) donde la apariencia terrorifica y la atmdsfera estdn bien
reflejadas. Esta imagen del bosque es muy utilizada en la época medieval y
en los cuentos de hadas de fines del siglo XVIII, en donde los personajes se

encuentran envueltos en un paisaje misterioso.

Flaxman también sirvié de referencia a otros, en nuestro caso,
ilustradores, como Blake o Goya. Por ejemplo, en la ilustraciéon del Canto
donde aparecen los hipdcritas, Blake (ver pagina 129) aumenta los
encapuchados para darle mas énfasis, a diferencia de Flaxman que hace
aparecer una prolongacién de an6nimas formas inacabadas en un principio,
como si fuesen una repeticion de secuencias casi abstractas (ver pagina 128)
Evidentemente conocia bien los dibujos de Flaxman, de tal forma que éste

acuso a Blake de copiar su trabajo.

Estas seis figuras de los hipdcritas que provienen del Canto 23 del
infierno de Flaxman son copiadas exactamente por Goya. Otra figura,
tomada del Canto 26, que es apenas visible a través de una borradura en una
pintura de Goya en la que se omite la figura crucificada de Caiphas, que si
aparece en el grabado de Flaxman. El artista parece estar mas interesado en

las formas repetitivas y anénimas de los monjes y asi borra sus rasgos con

aguadas de oscuro. Este dibujo prefigura muchos mds encapuchados
amenazadores y es el resultado de la lucha interior que tuvo Goya durante

toda su labor como pintor. Estas formas también se pueden ver en sus series

de grabados al aguafuerte, en algunos de Los Caprichos, los Desastres de la

Guerra y los Proverbios.

Por ultimo en El Circulo de los Lujuriosos: Francesca de Rimini, el
retrato que Blake hace de Paolo y Francesca en el Infierno de Dante (ver
pagina 101) es la interpretacién mads original del tema de una obra del S.
XIX. Aqui las figuras estan colocadas en el infernal torbellino, se trata de un
dindmico dibujo que tiene su antecedente en la temprana ilustracién de
Flaxman (ver pagina 103). Pero Blake ha afladido como una cita pictdrica, un
pequeiio redondel encima de la cabeza de Virgilio, que encierra una imagen
de los desastrosos abrazos que conducen a su muerte y condena. El ilustrador
refleja acontecimientos del pasado y presente en una imagen, a diferencia de

Flaxman que disefié dos dibujos consecutivos.

También otros artistas como Joseph Antén Koch, Eugene Delacroix
o Jean Auguste Dominique Ingres se interesaron por los personajes de
Francesca y Paolo y fueron retratados ambos con una construccion

arquitecténica detras (ver pagina 102).

Flaxman retrata a Dante y Virgilio como prototipos de las parejas de
amigos que a menudo aparecen en pinturas del s. XIX. Esta nocién de dos
amigos vagando a través de un amenazante paisaje existia ya en obras como
la de Livio Mehus “Dante y Virgilio en el Infierno” de 1675, en donde
aparece una representacion del Paso del Estigia con un fondo de arquitectura

clasica.
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Los contornos de Flaxman combinan claridad de construccién con
un sentido de estructura abstracta; son muy formales aunque no pierden la
espontaneidad de un esbozo. Todo estd hecho con significados minimos, sus
contornos combinan la rapidez del primer significado con el cuidado y
delicadeza de un arte final. Al tratar de conseguir su objetivo de la forma mas
simple posible ve una razén econdémica para este tipo de trabajos de bajo

coste en su realizacion.

Livio Mehus. Dante y Virgilio en el Infierno. 1675.

Palazzo Pitti. Florencia.

Tal economia de formas se debe a un sistema de abstraccion.
Flaxman articula las superficies de tal modo que son definidas igualmente el
interior de las figuras y el espacio que las rodea. Asi el lugar en el que los
objetos son colocados no es un vacio, sino que forma parte integral de la
escena. En este sentido podemos considerar a Flaxman un precursor del post-
impresionismo: figuras y tierra son equivalentes. La distribucién de formas
en la superficie tiene analogias con una partitura musical; los hombres son

colocados como notas en un pentagrama.

7.2. Henry Fuseli*’.

Hombre polifacético (conferenciante, poeta, pintor...) se educé entre
la sociedad intelectual suiza, lo que le hizo tomar contacto, desde temprana
edad con el incipiente movimiento romantico aleman, del que se mantuvo
ligeramente distante. Preferia que se le considerara solamente como
ilustrador de libros clasicos (Homero, Dante y sobre todo Shakespeare)

De origen aristocratico rehusé la carrera eclesidstica, incluso una
vez ordenado. Mostré predileccion por temas literarios, La Biblia y
Shakespeare, Homero... asi como el interés por Miguel Angel y los temas

grecolatinos, pretextos para situaciones paroxisticas, erdticas o macabras.

En su juventud comenzé a evidenciar un particular gusto por lo
burlesco, lo violento y lo erdtico, que lo asemejan a sus contemporaneos en el

método de huida de unas estrictas normas burguesas que lo constrefifan.

32 Henry Fuseli (1741-1825).
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Ademas, la influencia de Bodner, padre del movimiento Sturm and Drang”, le
hizo considerar lo triste y lo terrible como otra forma de encontrar placer en la
pintura y la literatura. De esta primera época es su Escena de asesinato un
claroscuro violentisimo, con encuadre casi cinematografico, donde las sombras

cobran un especial protagonismo.

Con objeto de respirar nuevos aires liberales, marcha a Inglaterra
donde descubre una nueva cultura: las baladas escocesas y, fundamentalmente,
las novelas de terror de Horacio Walpole y el Tratado de lo Sublime de Burke.
Si de éste ultimo aprendio las formas de componer sus cuadros, su participacion
en el terror gdtico fue tangencial, pues le interesaba mds el aspecto caballeresco
y refinado de la Edad Media, que el barbaro y rudo que por ejemplo
encontramos en Blake. Su interés desmesurado por Shakespeare, le llevd a
ilustrar varias de sus obras, en composiciones muy forzadas y violentas de un

estilo casi ctibico, en el que las formas apenas se modelan.

Por otra parte, se sentia muy influencio por las ideas liberales de
Rousseau en su vertiente mas pesimista: la corrupcién de la sociedad, lo amoral
del arte y lo tragico de la vida, que consigue que busque temas mas aterradores
y violentos, mds revolucionarios, aunque su publico pertenecia siempre a una

burguesia que nunca abandond.

3 ANTAL, Frederick. Estudios sobre Fuseli. Madrid. Ed. Visor. 1989

Marcha a Italia donde descubre al artista sublime por excelencia,
Miguel Angel, en el que hallaba la grandeza de las formas y la elegancia de los

elementos que requerian sus composiciones.

De vuelta, en 1779, a Inglaterra, se va apartando progresivamente de
los ambientes radicales a los que pertenecié para acomodarse bajo un mecenas
burgués, que lo coloc6 dentro de la élite liberal-conservadora. Fue el artista que

£ .. 34
Su €poca requeria.

Fuseli. La pesadilla. 1781

34 . . .

"La épocas revolucionarias frustradas como esa, son propensas a
encontrar una salida en lo 'interesante’, lo macabro, lo fantastico y, en
particular, lo erético” Ibid. pp 115
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Entre 1780 y 1810, Fuseli comenz6 a desarrollar una serie de cuadros
al oleo, cuadros-poesia, productos directos de la imaginacién, con temas
grandiosos, aterradores y misteriosos, con especial insistencia en lo demoniaco
y lo satdnico. Para ellos, usaba exclusivamente colores frios, grises, tierras,
tizas... Su principal interés se centra en las pesadillas y en la representacion del
miedo. Ya en 1780 realiz6 un dibujo a lapiz, en el que tres jévenes expresaban

el terror y la desesperacion en sus rostros especialmente perfilados.

Fuseli. Cabezas para el infierno dantesco. 1792

Fuseli recogera en su obra toda la potencia de su irracionalidad que le
ofrecian los dramas shakespearianos, miltonianos, Homero... Dante. Personajes

fuertes, musculosos, desquiciados, Thor, Ulises, Hamlet, Lady Macbeth....

Los dibujos que hizo para la Divina Comedia estan incluidos en el
llamado Cuaderno Romano, que realiz6 durante un periodo corto pero
intenso en la actividad artistica del autor suizo. En el British Museum se
encuentran en total ocho dibujos referidos a la obra de Dante. Representan
unas ilustraciones que tuvieron especial importancia para Fuseli por el interés

que tenia por la obra del poeta. Los dibujos romanos representan tanto el

caracter turbulento del artista como los postulados del Sturm und Drang,

movimiento que habia expresado gran interés por la obra de Dante.

Los trabajos de Fuseli supusieron una recuperacion y revalorizacion
del texto de la Divina Comedia para la cultura inglesa de finales del siglo
XVIII. Es curioso el éxito de Fuseli en Inglaterra. En Alemania, entre 1760 y
1770, las débiles condiciones para el florecimiento de una pequefia
burguesia, provocaban una introspeccién con el deseo de liberar pasiones. En
Inglaterra, este proceso se produjo después de la Revoluciéon Francesa, al
observar la burguesia de este pais como giraba a la izquierda la ideologia de
sus vecinos. En un periodo donde no es posible el desarrollo ideolégico ni

progresista, el arte se vuelve caricaturesco, erdtico y sobre todo "extrafio".

Esta corriente artistica, de la que Fuseli es portador en Inglaterra,
tiene como eje principal el resurgimiento del yo, elemento clave durante el

Romanticismo.

Aunque realiz6 otras ilustraciones referentes a la Divina Comedia,
en otras técnicas como grabados al aguafuerte o aguatinta, en conjunto no
suponen una obra tan extensa como la de los demads autores estudiados, que
relacionan de forma mas sistemadtica el texto con la imagen. Fuseli elige los
temas que mds le impresionan y solo de ellos realiza sus ilustraciones. Algo
que es importante destacar, es que las ilustraciones para la Divina Comedia
(1770-1778) realizadas en Roma no se hicieron con intencién de ser

publicadas.
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Respecto al estilo grafico de Fuseli, se observa la gran influencia de
los grandes maestros como Miguel Angel, Correggio, etc. de los que realizé
numerosos apuntes y dibujos en su Cuaderno Romano. Considera que a la
muerte de Miguel Angel, el arte habia degenerado y es tal la influencia que
tiene en su obra, que es posible identificar algunas escenas y figuras con las

del Juicio Final.

o i, iy

Fuseli. El castigo de los ladrones. 1772

Hay también una tendencia a la desproporcién, en el tamafio
relativo de los objetos, asi como un choque de escalas. Fuseli considera ésta

como un elemento plastico.

El interés de Fuseli por Dante, se expres6 no solamente en los
dibujos de su Cuaderno Romano, sino que realiz6 grabados como el que
representa el pasaje de Paolo y Francesca (Infierno Canto V) realizado en
aguatinta con una gran riqueza de texturas. También hizo pinturas con el
mismo tema que utiliz6 para la exposicion de la Royal Academy asi como un

cuadro con la escena de Ugolino y sus hijos.

Fuseli. Paolo y Francesca. 1777
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Fuseli. El conde Ugolino en la torre con sus hijos. 1805

Las figuras de Dante y Virgilio no permanecen erectas y casi
impasibles como en las ilustraciones de Flaxman, sino que expresan mayor
movimiento y emotividad con el horror de la escena que contemplan, siendo
el mas expresivo Dante, que en ocasiones se abraza a su acompaiiante

horrorizado.

La composicion de las escenas mas dramaticas las realiza teniendo
en cuenta la subjetivizacion de la mirada del espectador, la dramatizacion
luminica del espacio, la desproporcién, y utiliza con frecuencia la

representacion del cardcter violento de las tormentas y tempestades.

J. Fuseli.. Dante y Virgilio en Cocito. 1774
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Puede considerarse a Fuseli un innovador en la composicién de las
escenas que representa, consiguiendo que el espectador se coloque en escala
en términos relativos de la imagen, que se sienta dominado por la escena
misma. Esto tiene una intencionalidad emocional y subjetiva de la

experiencia estética.

7.3. William Blake*.

Nacié el 28 de noviembre de 1757. Su infancia transcurre en el
Soho de Londres, donde su padre trabajaba como sastre. El ambiente de los
artesanos y pequeflos comerciantes era de gran religiosidad lo que
probablemente estimuld el sentido de espiritualidad del joven Blake, que
creia en el efecto redentor de la creacidn artistica. Curiosamente Dante

también opinaba lo mismo sobre los efectos salvadores del arte.

Era un joven amante de la lectura, introvertido, que expresd
mediante la pintura sus fantasfas. Su iniciacién al dibujo se produjo en la
escuela de Henry Pars donde muchos pintores, escultores y arquitectos

famosos se formaron en el dibujo clasico de estatua.

Se inici6 de forma temprana en la técnica del grabado ingresando
como aprendiz en el taller de Wynne, uno de los mds célebres grabadores de
su tiempo. Después trabajé con un grabador para el anticuario James Basire,
que le contraté para su taller. Utiliz6 esta actividad para superar su estatus y

llegar a ser un pintor famoso. Su cardcter perfeccionista le hizo aprovechar

3% William Blake (1757-1827).

los contactos que su trabajo le proporciond, con casas de subastas y personas

influyentes que le dieron acceso a la alta sociedad.

Uno de los temas que le interesaban de manera especial eran los
sepulcros de la Abadia de Westminster, que dibujé desde todos sus dngulos
posibles y apreci6 las enormes cualidades estéticas de las tumbas. Del taller
de Basire salieron muchos grabados con la tematica de monumentos
funerarios. Después realiz6 muchos trabajos sobre personajes biblicos,

Sansén, José de Arimatea...

Tras su admisién en la Real Academia en 1779, su figura artistica se
hace maés nitida y comienza a relacionarse con los artistas de la época como
John Flaxman y Thomas Stothard aunque se reveld contra las doctrinas

neoclasicas del director.

Durante este periodo de pertenencia a la Academia realiza dibujos
del natural. Habia dos tendencias: una académica, continuadora del estilo de
los fundadores y otra neoclésica adoptada por los artistas mas jévenes similar
a las corrientes del gusto de los talleres romanos. Los artistas jévenes querian
aprender no solo de la antigiiedad sino también de los grandes maestros del
Renacimiento. Uno de los artistas admirados por el circulo de Blake era

Carraci que habia aprendido y asimilado los mejores estilos del pasado.

Partidario del ideal revolucionario de libertad y adversario de todo
tutelaje moral y politico, redacté en 1790 con Desposorios del Cielo y del
Infierno una agria polémica contra los valores tradicionales del bien y del

Mal, asimilados en alma y cuerpo. Considera que todos los valores terrenales
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y las representaciones morales en este mundo se ven como invertidos en un

espejo.

W. Blake. Los buenos y malos dngeles. 1793-94

El hecho de ser pintor y poeta facilité que en su obra aparezcan
perfectamente integrados el texto y la imagen. Esto se ve reflejado en obras
como Jerusalén (ver pagina sguiente), Libro de Job o en Cantos de
Inocencia, Cantos de Experiencia y Libros Proféticos, en donde las
ilustraciones tienen entidad propia, aunque fueron realizadas para ediciones

ilustradas.

El libro que mejor refleja su visiéon del mundo y que mds se acerca a
la visién espacial de la Divina Comedia es El libro de Urizen en el que
representa el sombrio escenario de la creacién del mundo. Urizen es el nuevo
Dios que gozaba de la eterna juventud, simbolo de la confianza y de la
certidumbre para convertirse después en la duda destructora y la razén

calculadora. Cre6 el cielo y el infierno, la luz y las tinieblas. En la ilustracién

que mostramos en esta pagina aparecen Jehovd, Satin y Addn que se

precipitan al infierno estrangulados por las serpientes del Bien y del Mal.

W. Blake. Jerusalén. 1804-1820

A partir de 1825, la salud de Blake fue decayendo, hasta su muerte
en 1827, aunque su trabajo en ese periodo fue igualmente intenso. Los
grabados sobre el Libro de Job, es un proyecto que no llego a concluir
porque tal vez no quedo satisfecho con su realizacién. Parece ser que hubo
otras manos que intervinieron en el fuerte colorido de las acuarelas, el resto

de las cuales pertenecen claramente a Blake.
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W. Blake. El libro de Urizen. 1794

En 1824, Blake empieza a trabajar en las acuarelas sobre Dante™,
tenia sesenta y siete afios y utilizé un cuaderno grande de folios para dibujo.
El atractivo que Blake encontré en su trabajo relativo a la Divina Comedia,
era que le permiti6é agrupar y desarrollar monstruos y repelentes conceptos
que ninguna obra le habria permitido. Murié 3 afios mads tarde el 12 de
Agosto de 1827, dejando una serie completa de dibujos numerados, que

fueron pensados para ser solo dibujos preliminares. A partir de estos, Blake

36 Al final sélo siete grabados inacabados, fueron producidos y publicados
tras la muerte de Blake.

desarrollo una faceta como grabador ya que hasta el momento solo habia

realizado 7 grabados y la mayoria estaban inacabados.

La tarea fue emprendida por encargo de John Linnell, un joven
artista que Blake habia conocido en 1818 y con quien mantenia una relacién
de amistad. La amabilidad que Linnell mostré a Blake es bien conocida, no
solo la soledad sino la extrema pobreza de los afios mds dificiles de la vida
de Blake hicieron de este apoyo algo importante para el artista. Linnell
también le sugiri6 que grabara una serie de planchas que estuvieran basadas
en los dibujos que habia hecho para ilustrar el Libro de Job y asumié la
responsabilidad de darle pagos regulares segtin realizaba el trabajo. Cuando
las ilustraciones para el libro de Job finalizaron, Linell le encargd la
realizacién de una serie sobre la Divina Comedia de Dante, para que Blake

continuara con su labor y su empleo.

Hay, sin embargo, testimonios para determinar la fecha de este
encargo. Sabemos que con 65 afios de edad, en 1824 y medio enfermo,
seguia trabajando sobre la Divina Comedia tumbado en la cama. Los dibujos,
aproximadamente 100, se realizaron durante su enfermedad en solo 15 dias.
Blake usaba la traduccion hecha por el Rev. Henry Francis Cary. Ademas
aprendi6 italiano en un curso de solo unas cuantas semanas para poder leer el
texto original de la obra de Dante. Es imposible decir exactamente cuando
Blake comenz6 los grabados de sus disefios, sin embargo parece improbable
que hubiera comenzado con una nueva idea de grabados hasta que no hubo

terminado con el libro de Job que fue completado al final de 1825.
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El primer testimonio que tenemos acerca de los grabados se nos
muestra en una carta de Blake a Linell fechada el 2 julio de 1826. Durante
los préximos 10 meses hay un gran numero de referencias a ellos que han
sido preservados (en 1827 Blake menciona las pruebas que habia escogido

para 6 planchas y que estaba empezando el grabado séptimo)

El acuerdo entre Blake y Linnel era que el primero realizara los
dibujos, haciendo tantos o tan pequefios como el queria, y que Linell le
pagaria unas dos o tres libras a la semana, dependiendo de su necesidad,
hasta que estuvieran acabadas. Al final sélo cobré un total de 113 libras, 5
chelines y 6 peniques; la ultima paga se realizo el 2 de Agosto de 1827, tan
solo 10 dias antes de la muerte de Blake. Por otra parte se realizaron unas
declaraciones del hijo de Linell de que su padre pago a la viuda de Blake una

suma de 26 libras por cuenta de los dibujos.

Como Linnell habifa encargado las ilustraciones de la Divina
Comedia a Blake, los dibujos y las planchas de cobre pasaron a su posesion
cuando muri6 el artista, aunque fueron poco conocidos y rara vez vistos fuera
del circulo de Linell. En 1862, William Michael Rossetti, fue contratado para
preparar un catalogo de la obra completa de Blake, pinturas y grabados para
el 2° volumen de la Vida de William Blake de Alexander Gilchrist. Linnell
murié en 1882 y los dibujos y planchas continuaron en posesiéon de la
familia. En los afios en los que los dibujos pertenecieron a la familia Linnell,
hubo solo 2 ocasiones en las cuales se realizo una seleccién limitada para una
exposicién que fue mostrada publicamente: en la Royal Academy en 1893, y

en la Tate Gallery en el otofio de 1913. La ultima exposicién también fue

mostrada en la mitad de 1914 en el Whitworth Institute, Manchester, en el

Nottingham Castle Art Museum, y en la National Gallery of Sco, Edimburgo.

Los dibujos fueron vendidos en las casa de subasta de Messrs,
Christie, Manson y Woods el 15 de Marzo de 1918, y fue asi como los
herederos de Linell se desprendieron de sus colecciones de Blake. Los
dibujos de Dante fueron adquiridos a un valor de 7.300 guineas. Después de
la venta, la mayoria de las series fue dividida entre un niimero de museos
publicas en donde se encuentran ahora: The National Gallery of Victoria,
Melbourne, Australia en donde se encuentran 36 ejemplares, The Tate
Gallery, Londres, 20, The British Museum 13, The City Museum and Art
Gallery, Birmingham 6, The Ashmolean Museum, Oxford 3, y Royal
Institution of Cornwall, Truro 1. Veintitrés fueron adquiridas privadamente
por Grenville Lindall Winthrop de Nueva York quien los legé al Fogg
Museum of Art de la Universidad de Harvard en 1943. Las planchas de cobre
fueron finalmente vendidas por los Linnells, y estdn ahora en la coleccién de

Lessing J. Rosenwald de Jenkintown, Pennsylvania.

Hay 102 dibujos de la serie de la Divina Comedia de Dante, de estos
son 69 del Infierno, 20 del Purgatorio y 10 del Paraiso. De los ultimos, tres
son considerados como extras: el numero 101, se trata de un diagrama
esquematico de los circulos del Infierno y los otros dos nimeros 100 y 102
tratan del andlisis de la segunda parte, también probablemente referida al
Infierno. Sin embargo hay que tener en cuenta que su muerte interrumpié la
produccién de otros dibujos. En total son de los mas significativos proyectos
inacabados de Blake, ya que muestran un poder extraordinario y una gran

imaginacion, que son de los mayores logros del artista.
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Los dibujos estdn hechos en papel de acuarela que mide 52x37cm.
A pesar de que todas las hojas son de la misma medida, estan orientadas de
forma diferente; ya que 63 de ellos ocupan la pagina de forma horizontal,
mientras que 39 son verticales. Blake realizo sus ilustraciones originales de
forma muy esquemadtica con lapiz. Cuando las composiciones comenzaron a
tomar forma y eran de su agrado, comenzé a trazar las lineas con mas detalle.
En el proceso posterior utilizaba tinta para contornear, normalmente con un

pincel fino.

Las series de la Divina Comedia tenian que ser publicadas como
grabados pero, como hemos comentado, debido a la muerte de Blake en 1827
solo 7 planchas fueron impresas y solo los dibujos estuvieron en diversas
etapas de acabado. No obstante, con 102 acuarelas como serie principal y
dibujos adicionales asociados se puede decir que fue una labor lo

suficientemente amplia.

Cuando Blake expuso sus dibujos para la Divina Comedia, el libro
se empez6 a leer mds en Inglaterra que lo que se habia hecho anteriormente.
Su riqueza y evocativo texto, y en particular la expresividad de la visién del
Infierno, provocaron en otros artistas de la segunda mitad del siglo XVIII

como Joshua Reynolds y Henry Fuseli, como quedé antes expuesto.

En 1814 se completa una traduccién en inglés de la Comedia de H.
F. Cary que hizo posible que una generacién de poetas romdnticos y artistas,
como Coleridge, Kyats, Shelley y el pintor francés Eugene Delacroix,

pudieran trabajar con esas traducciones.

La primera mencién que se hace de una labor de traduccién al inglés
de algunas partes de la Divina Comedia, fue para el artista Jonathan
Richardson, quien realiz6 una version de la trdgica historia del Conde
Ugolino (Infierno 32) en 1719. Chaucer habia previamente presentado la
historia al inglés parafrasedndolo en las Historias de Canterbury. Asi el
episodio de Ugolino se vio favorecido con anteriores traducciones a la obra
completa, lo que explica que este canto sea de los més representados por los
artistas. Parece que Blake conoci6 el trabajo de Dante sobre el 1790; a él le

resultaba familiar el poeta italiano a través de sus amigos y conocidos.

Segtn el diario de Blake, Henry Crabb Robinson nos cuenta que el
artista estuvo usando la traduccién de H. F. Cary (probablemente con la
edicién de 1819), cuando Robinson le visito el 17 de diciembre de 1825.
Blake que habia aprendido italiano para poder leer el trabajo de Dante en el
original, usando una edicién italiana de la Divina Comedia (quizds la de

1564, que incluye muchas ilustraciones realizadas en xilografia).

Los dibujos de Blake que van mdas lejos que la simple
representacion del texto de Dante han sido objeto de debate. En sus
anotaciones y sus conversaciones con Crabb Robinson sobre el tema, se
subraya que los puntos de desacuerdo fundamentales de Blake en el tema de
la vision del poeta, fueron en términos generales que él no aprobaba el texto
vinculado a la ortodoxia de la Iglesia Catdlica Romana: “Dante vio diablos

donde yo no veo ninguno, yo solo veo lo bueno”.
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Blake acentda la preocupacién de Dante por la venganza y sus
enemigos estdn en su interior, al igual que su salvacién, lo que podra ser
resuelto tan solo por si mismo. Todo esto queda de manifiesto tanto en la
acuarela como en el grabado de Paolo y Francesca, en la que vemos a Paolo
que se eleva hacia Francesca para salvar un pequefio torbellino que sale de la
figura postrada de Dante. Los amantes infelices representan la lucha del
cuerpo y del espiritu de Dante, que viene simbolizada con la corona de

espinas que porta en la cabeza (ver pagina 101).

Para Blake, Dante era un ateo, un simple politico que solo se
ocupaba de su mundo y que como en el caso de John Milton en su vejez
volvié a acercarse al Dios de su nifiez. El artista tiene también otros reparos
fundamentales de la Divina Comedia. No estaba de acuerdo con las ideas de
venganza de los cristianos que aparecen en el Infierno, asi como que la idea
del mal, reflejada por Dante era una visién particular suya. Dos de los
dibujos de Blake, por ejemplo, estan anotados con comentarios que son muy
criticos con el materialismo perceptivo de Dante y su preocupacién con el

juicio y la venganza.

Para el artista el perdén de los pecados era fundamental en las
ensefianzas de Jesucristo, y asi en el origen de la cristiandad. El tema,
fundamental en las acuarelas del Infierno, varia dependiendo del autor. En el
caso de Flaxman, Dante y Virgilio, son como dngeles que descienden al
Infierno; mientras que en el caso de Blake, la representacion de Dante es una
lucha contra si mismo. Los demonios no atacan a sus protagonistas, sino que

se destruyen a si mismos.

La acuarela de “Dante y Statius Durmiendo, Virgilio Observando”,
es el inicio donde Dante se siente esclavizado por Beatriz y se muestra una
visién del Paraiso, en donde aparecen imdgenes con representaciones de
paisajes muy atractivos, pero que no nos debe confundir con que todo ello

supone la representacién del camino a la eternidad.

Mostrar la naturaleza de una forma tan equilibrada, puede llevarnos
a equivocaciones. Esto se observa muy bien en las acuarelas “Beatriz
dirigiéndose a Dante” o “La meretriz y el Gigante” con un sentido critico de

la obra, algo poco comtin en la ilustracién que trata de ser fiel al texto.

Las acuarelas del Paraiso, pueden ser interpretadas como las que
corresponden a un ateo, es decir, que Dante se encuentra con Dios en su

ultima parte, pero el autor no estaba absolutamente de acuerdo con lo que se
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describe en la obra literaria, como aparece en algunos de sus bocetos
inacabados, aunque no por ello llegue a repudiar la iglesia catélica como

institucion.

Dentro de los dibujos en acuarela la eleccién del color es a veces
significativa. En las series, por ejemplo, Dante va vestido de rojo, y Virgilio
de azul. Blake asoci6 estos colores con Ulva y Los, dos de los cuatro Zoas,
que representan los cuatro aspectos fundamentales del hombre. En los
escritos de Blake, Ulva representa las emociones y Los la imaginacién
creativa, ambos aspectos son esenciales en el artista, dado que Blake vio la
imaginacién como con un significado primario a la salvacién dentro de este
mundo materialista, €l parece sugerirnos que Virgilio (imaginacién) es la

guia de Dante (emociones) a través del Infierno (Tierra).

La mayoria son puramente respuestas artisticas al texto de Dante
(ver por ejemplo, Geryon transporta a Dante y Virgilio hacia el Malebolge
(pag.122) y Cerbero ( pag. 107). Otras son interpretaciones mds sutiles al
poema dantesco, (La misiéon de Virgilio( pag. 63), El Circulo de los
Lujuriosos ( pag. 101), Beatriz dirigiéndose a Dante en el Carro(tomo II pag.

72), y la Reina del Cielo y la Gloria( tomo II pag.126).

Blake alude a un anterior Dante con referencias al imperio romano y
al Papado de Roma (Infierno II, lineas 21-6) ya que da a la figura de Dios
pezuias y rayos, referencias visuales de Jupiter, la principal deidad del
pantedn clasico. A través de este significado Blake sugiere que el tirano y la
venganza del antiguo dios romano encuentra su descendiente directo en el

Dios de la Cristiandad, representado por la Iglesia en la tierra. En cualquier

caso, Dante el peregrino encuentra la salvacién al volver a su iglesia. Blake

nos advierte que seamos cautelosos con la Divina Comedia en su totalidad.

W. Blake. Infierno. Canto II

La obra que realizo Blake para la Divina Comedia, encierra rasgos
particulares distintos a los dos autores anteriores, Flaxman y Fuseli, mucho
mas fieles al texto aunque con ausencia del uso del color. Por otra parte

Blake parece estar preocupado por reflejar las escenas o espacios en donde se
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encuentran los personajes, mas que una idea global y mistica como es el caso

de otros autores como Botticelli.

Sin embargo si es importante fijarnos en el uso del color que emplea
Blake para sus ilustraciones, en donde personajes y escenas parecen tener

una unién casi perfecta.

Por otra parte encierra una poética casi mas romdantica en cuanto a la
situacién que da Blake a la escena, situdndose su autor de un modo més
indirecto, como si se tratara de un suefio. Por ejemplo en la escena del

Purgatorio de Lia y Raquel ( tomo II. Pag. 65).

Los trabajos de ilustracion de William Blake sobre la Divina
Comedia no fueron valorados en su momento pero hoy en dia las acuarelas
de la Biblia o de la Divina Comedia son consideradas de gran interés y se

exponen en los mejores museos.
. 35
7.4. Gustavo Doré.
La Divina Comedia con las ilustraciones de Gustavo Doré es una de
las mas conocidas y con mayor difusién, pudiéndose encontrar en cualquier

libreria a precio de saldo.

Gustavo Doré fue un dibujante, pintor y grabador que nacié en

- . . . . 36
Estrasburgo y muri6 en Paris. Realiz6 un enorme trabajo como ilustrador™,

3% Gustavo Doré (1832-1833)
3¢ Se cuenta que afirmé Doré: “J illustrirai tout!” (Lo ilustraré todo).

confeccionando xilografias y grabados para obras tan importantes como el
Quijote y la Biblia y para autores como Rabelais, Perrault y Dante. También
realizé las ilustraciones de libros de viajes como el conocido Vigje por
Esparia, con ilustraciones romdanticas tan conocidas como las de la

Alhambra.

Se dedic6 también a la pintura con realizacién de paisajes al 6leo, en

la misma linea romantica de su obra grafica.

Las ilustraciones en casi todos los casos son xilografias y grabados
de gran formato en blanco y negro y de estilo romdntico con grandes
diferencias entre las ilustraciones para unos escritores y otros pues es un

autor que recibe gran influencia de las ilustraciones anteriores de cada obra.

Para la Divina Comedia realizé 100 xilografias que tienen su
comentario en la hoja de la izquierda del libro con la ilustracién a la derecha.
Aunque el formato es vertical y los textos son solo resimenes de la obra de
Dante, tiene gran relacion con la obra de Botticelli, aunque en este dltimo
artista el formato es horizontal y la ilustracién, se corresponde con una hoja

en la que se escriben los cantos integros de la obra dantesca.

Existe en ambos el mismo afdn pedagdgico que en el caso de Doré
se consigue especialmente. Las xilografias son, como toda su obra,
romdnticas y a veces trasmiten sensaciones de miedo y grandiosidad con
mucha fuerza. Son quiza de toda la obra gréfica estudiada las mas ilustrativas
aunque no las que mas me gustan. En el proceso de identificacion de escenas

a dibujar este autor clarifica el momento en relacién con el texto.
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Los personajes son facilmente identificables, Dante aparece con
tinica y su sombrero con orejeras y laureado, Virgilio también laureado se
representa con melena rizada y una tinica mas amplia que en el caso de
Dante (ver pagina 94 ). Lucifer lo dibuja como un murciélago alado gigante
con cola y curiosamente en la dltima ilustracion tiene una sola cabeza no con
tres como en Botticelli y otros ilustradores. Como en todos los casos aparece
comiendo traidores y con una escenografia impresionante. La ilustracion de
este artista que me parece mas impactante es la que representa el lago helado
con cabezas en donde se encuentran Dante y Virgilio a los traidores (ver

pagina 28).

Aunque son dos autores de estilos totalmente distintos presentan
muchas coincidencias en la representacion que hace Flaxman de los
personajes y con Fuseli en relacién con las escenas mas romanticas. A pesar
de que no es la obra de mayor calidad de las estudiadas hay que valorar la

facilidad que tiene el autor para poner en escena un texto.

7.5. Rodin

Uno de los escultores que mads utiliz6 el tema de la Commedia
como argumento para la realizacién de gran cantidad de esculturas en
marmol y en bronce es Auguste Rodin. Su obra estd tan ligada al poeta
florentino que en su tumba se colocé una réplica de “el Pensador” que

como se sabe es Dante Alighieri.

La Direccion de Bellas Artes francesa le propuso al escultor la
realizacién de una gran puerta decorativa La puerta del Infierno para la
Exposicién Universal de 1989 que estaba destinada al Museo de Artes
Decorativas. Rodin pensé que esta puerta deberia ir adornada con
bajorrelieves inspirados en la Divina Comedia de Dante, con mas de 6
metros de alto y con abundantes figuras. Se habia pensado en un principio
dividirla en paneles como la puerta del Paraiso de Baptisterio de Florencia y
en los primeros bocetos del artista se observa esta disposicion. Pero a partir
de la segunda maqueta se suprimieron las divisiones y se limit6 el tema
exclusivamente al Infierno, para la que Rodin hizo muchos dibujos, estudios
y maquetas. Los moldeadores fueron Guioché, padre e hijo, y después Paul
Cruet que monto en 1917 la maqueta de La puerta del Infierno destinada al
futuro Museo Rodin, que posteriormente se deposité en el Museo d’Orsay en

1986.

Los trabajos realizados por los Guioché eran de gran calidad,
capaces de vaciar esculturas enormes con un espesor extremadamente fino de
yeso, se dice que el pensador podia ser levantado por un solo hombre. Las
diferentes figuras de esta puerta representan el Infierno dantesco: El
Pensador, Francesca, Ugolino y sus hijos con una delicadisima expresion en
las cabezas y torsos asi como otras escenas de condenados La pequefia
Sombra de la puerta del Infierno, que deberia de servir de modelo para la
realizacidn final no tenia manos para expresar que se hubieran quemado en la
hoguera del Infierno. Rodin al fin puso manos a la figura por evitar

interpretaciones erréneas de la obra.
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Su prolifica obra se debe principalmente a que es tal vez el dltimo
artista que trabajé en un taller como el de los maestros de la Edad Media o
del Renacimiento. En su estudio trabajaban hacia 1900 mas de 50 personas.
En Meudon ciudad cercana a Paris, tenia su taller en un ambiente rodeado de
jardines con un espacio luminoso y alegre. Siempre trabajaba con otras
personas que moldeaban, preparaban el marmol, los moldes, él hacia el
disefio y generalmente remataba las piezas de marmol y supervisaba las

fundiciones.

Las figuras debian hacerse con extrema rapidez pues habiéndose
encargado en 1888, se debian exponer para la Exposiciéon Universal que se
inauguraba el 6 de Mayo de 1889, por lo que algunas figuras como el Beso,
que representa el episodio de Paolo y Francesca de Rimini se hicieron
directamente al tamafio definitivo. De esta escultura existe una realizacién en
marmol y otras en bronce. La puerta del Infierno no llego a realizarse en su
forma definitiva pero existen multitud de esculturas realizadas para esta
magna obra que ocupan un lugar importante del Museo de Rodin. Solo
conservd algunos personajes identificables del poema: Paolo y Francesca,
Ugolino y sus hijos, las sombras, el Pensador que es el propio Dante en el
centro. Algunas de estas figuras se convirtieron en figuras independientes
con entidad propia, o en grupos como el caso de Ugolino. La puerta se
expuso 1900 sin las figuras y la maqueta que actualmente se encuentra en
Meudon es de yeso. Las 3 primeras puertas en bronce se realizaron entre

1925 y 1930 y se encuentran en Filadelfia, Tokio y Paris.

Auguste Rodin. La puerta del Infierno (maqueta) 1880.

Museo Rodin. Paris
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Rodin. Puerta del Infierno.




A partir de 1880 fecha del encargo de La puerta del Infierno, Rodin pensé en
incluir en la composicién una figura de Dante que dominara la puerta y
contemplara bajo sus pies el desarrollo de la tragedia de la Divina Comedia.

Esta figura originalmente titulada El poeta se convirtié en el pensador.

Su tamafio original, 71 cms de altura colocado bajo las tres
sombras, presenta una vigorosa musculatura inspirada en el Torso del
Belvedere como se puede ver en los bocetos del escultor. Posteriormente ante
el éxito de la escultura se hicieron otros ejemplares de menor tamaiio, 37 cms

de altura.

Al igual que otras figuras de La puerta del Infierno, el pensador
habia adquirido su propia autonomia. La escultura fue instalada en el Museo
Rodin en 1922 y otro Pensador se colocd sobre la tumba del escultor en

Meudon.

Rodin. El pensador. 1880. Bronce. Fundicién Georges Rudier
(71,5 x 40 x 58 cms)
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Concebido para la puerta del Infierno, el grupo se llamo inicialmente
Francesca de Rimini, pero la critica lo titulé el beso. En realidad se trata de una
representacion escultérica del Canto V del Infierno, de Paolo y Francesca. Después
de ser sorprendidos por el marido de Francesca fueron ajusticiados y condenados a
errar eternamente empujados por vientos en el segundo Circulo del Infierno, donde
Dante en su visita a los reinos de ultratumba los encontrd; estan situados en el centro
en el batiente izquierdo. Se realiz6 una ampliacién en marmol que se expuso en

1898, junto con la obra de Balzac.

El beso tuvo mucho éxito y se hicieron varias copias en marmol que se

encuentran en diferentes museos.

Rodin. El beso. 1882-86. Bronce. Fundicién Georges Rudier (85,5x51x54, 5 cms)
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De las representaciones artisticas de la Comedia, el pasaje del
Infierno en el que se relata el castigo del conde Ugolino, es quiza el mas rico
de la iconograffa dantesca. Existen muchas obras de este tema en pintura,
escultura y las ilustraciones del mismo son a veces de gran dureza al querer

expresar el canibalismo de un padre con sus hijos.

Rodin incluy6 este pasaje en la parte inferior de la puerta izquierda,
en la que aparecen rostros angustiados de enorme dramatismo, como EIl
pensador 'y El beso adquirieron independencia de la misma, aunque las
esculturas mds expresivas y de mayor impacto son los relieves ejecutados

para la puerta.

Rodin. La puerta del Infierno. EI Conde Ugolino con sus hijos.
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7.6. Picasso.

Son muchos los autores que han ilustrado la Divina Comedia, pero
también hay una gran cantidad de artistas que atn no habiendo creado obra
especifica para la Comedia, su creacion tiene una relacioén directa con la obra

de Dante.

Este podriamos decir que es el caso de Picasso que entre los
personajes que utiliza con frecuencia estdn algunos mitolégicos como
Minotauros o Centauros muy tratados en diferentes soportes: grabado, dibujo
escultura y cerdmica. Como en el caso de Dante, esta utilizacién se puede

considerar una busqueda de las raices de la civilizaciéon mediterranea.

Ademads, en estos elementos mitolgicos, como por ejemplo en
algunos minotauros, se observa una vuelta al clasicismo, de donde toma sus
influencias, pero no en el arte del siglo V ateniense sino en modelos de la

antigiiedad preclésica.

Entre los afios 1947-1949, en Vallauris, quiso revitalizar una
industria ancestral del lugar y propicié debates sobre los valores tradicionales
mediterrdaneos que se relacionan con la artesania. Serd en la cerdmica donde

aparecerdn estos personajes, como modelos cicladicos.

Su labor como ceramista al elaborar estas figuras mitoldgicas y
muchas otras de distinta indole son interesantes pues en esa época en la que

se daba: toda confianza en la era maquinista y en la sociedad tecnologia

yacia gravemente quebrantada, por lo tanto la cerdmica supone una via de

desahogo para la nostalgia nacional de una era premecdanica y preindustrial.

Las formas que dio a esas figuras tienen su origen y desarrollo en
los avances de otros pintores, escultores y ceramistas, de los que Picasso fue
adquiriendo sus valores y tomandolos como propios. Asi las deformaciones
que en ocasiones da a sus figuras se asemejan a algunas de las imédgenes
femeninas monstruosas de Miré porque aunque puedan parecer autores muy
distintos, hay similitudes que también se dan en sus series de minotauros,
centauros y demds figuras mitolégicas que aparecen en los pasajes de la

Divina Comedia.

Estos seres son pertenecientes al mundo de la cultura mitolégica
griega y se ven reflejados en la Commedia como habitantes de uno de los
Circulos del Infierno o del Purgatorio (los centauros aparecen en el Canto
XII del Infierno y en el Canto XXIV del Purgatorio y el Minotauro en el
Infierno Canto XII).

En la literatura existe también una utilizacién de seres mitolégicos.
Platén en su obra Timeo nos habla de la costumbre de los iberos de acosar
toros, como algo asociado a la mitologia mediterrdnea. Y por dltimo estd la
leyenda, que nos narra que tras vencer al minotauro, Teseo representd de
forma simbdlica el esquema del laberinto, en donde habia acabado con la

vida del minotauro.
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Los surrealistas sentfan gran atraccién por la figura del minotauro,
porque en €l descubrian ciertos aspectos: anti-natural, sobre-humano, surreal,
asi como un elemento que rompe los limites de lo irracional para poder hacer
frente a los dioses, y de esta forma lo asociaban a la idea de libertad absoluta
que ellos necesitan y a la de violencia sin normas. Sin embargo para Picasso,
éste era un simbolo muy humano, que tenia cierto parentesco con el toro de

lidia espafiol.

Asi esta imagen del minotauro serd representada a lo largo de toda
su vida recuperando, destruyendo y reelaborando imédgenes, que parten de un
transcurso de tiempo que no es fijo sino que se construye a base de
representaciones o como el mismo Picasso decia que en el arte no hay pasado

ni futuro.

El cubismo que se desprende de las ilustraciones de la tauromaquia
es en un primer momento un tipo de investigacién formal. Pasada la segunda
mitad del siglo, desarrolla todo su trabajo, del que decia que su arte era una
suma de destrucciones, en torno a una serie de ideas que €l mismo elevard a
la categoria de mitos. Esos mitos tienen su referente en la idea del toro, y
estan enraizados de forma fiel en la época antigua, en la que se abrazan
distintas tradiciones: los frescos cretenses o los bronces mallorquines,
referentes de la corrida andaluza estos tltimos, asi como los bous catalanes o

los de los guardianes de la Camarga provenzal.

En la obra de Picasso, el minotauro aparece en ocasiones como una
figura segura de si misma y con gran fortaleza, y en otras en cambio como

alguien que sufre de ceguera o esta lisiado, desvalido, y necesita de la ayuda

de los demads. Es por esto que al ser tan amplio el discurso de este personaje
y los registros que tiene, lo hace poderoso y magnifico en sus distintas

facetas.

El elemento més sugerente en sus minotauros es el de enfatizar la
cabeza, porque en ella se dan impulsos incontrolados y es donde hay
acciones reprimidas que a Picasso le interesa representar. En algunas
ilustraciones para la Comedia, como la de Doré correspondiente al Canto XII

también aparece con una cabeza enorme (ver pagina 115)

Picasso. Maqueta de la portada de “Minotauro” (detalle) 1933

Por otro lado en la excursién que hizo a Espafia para dibujar escenas
de corridas de toros le supuso, por un lado, un motivo de inspiracién en su
obra y por otro el contacto con grandes figuras de la época que le marcaron y

le ayudarian a definir sus cuadros; entre ellos estdn: Victoriano de la Serna,
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Domingo Ortega, Garza, El Soldado, Joselito, Belmonte... Estos le ayudarian

a describir con mads soltura sus cuadros de corridas de toros.

Esta serie de los toros influyo en su representaciéon del minotauro,
porque a diferencia del toro (que para un aficionado podria ser simbolo de
fiesta), podria también tener el de un ser que ha sido vencido y que tras ser
atravesado por el estoque sus iras se engrandecen y se presenta como ser
mitolégico. Aqui tenemos una faceta del toro dolorido pero que muere con
dignidad, valentia y coraje. Asi el Minotauro se nos muestra como un ser que
se engrandece ante las dificultades, que disfruta con los placeres de la vida,
fuerte y robusto. Incluso, en contraposicion a esta ultima idea, a veces se nos
presenta ciego y sin muchas fuerzas para seguir con su vida que se le ha

otorgado tantas veces de gran héroe.

Picasso hace uso de temas que ya habia tratado en las tauromaquias
para la concepcion del Guernica, en conceptos tales como la dicotomia que
se da entre la fuerza bruta y la inocencia, que aparece representado por cada
uno de sus personajes en este gran “friso” de ocho metros. Asi a los animales
de grandes dimensiones se les asocia a la brutalidad y aquellos que estin
cargados de una positividad con distintas virtudes y llenos de belleza, van
mas acordes con la figura femenina. Por esto al toro y el caballo se les asocia
con ideas de violencia y a la mujer, respectivamente, con una humanizacién

que debe llevar para poder sobrevivir en toda esa tragedia de dolor y dureza.

Estos rasgos del Guernica se repetirdn en sus series de la
Tauromaquia y en el Rapto de las Sabinas y seran, por tanto, temas

recurrentes en la obra posterior de Picasso, como es el caso de un precedente

en la mitologia de la Minotauromaquia, aguafuerte de 1935, en la que el
minotauro, representado como una gran figura fuerte, grande y sombria,
acaba de abrir el vientre de un caballo, que se le identifica como una victima

y con la figura de la mujer de bellas formas en las tripas de dicho animal.

| Epis

Picasso. Minotauro y caballo. 1935

Durante diez afios de trabajo sobre este personaje de la mitologia
griega, realizados entre los afios 1928 al 1937, hay todo tipo de
representaciones que estan dotadas de distinto significado, en algunos
dibujos: el paso de la vida a la muerte con la barca de Caronte de Dante,
también aparece el Minotauro, mezclado con vivencias personales del artista
y por dltimo uno en que nos lo muestra derrotado, destrozado, guiado por
una nifia (en una serie de grabados, en la que la figura que aparece de guia se
ha asociado a Marie-Thérese, la cual a veces también aparece como

protectora frente al minotauro desvalido, destrozado o ciego).
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Picasso. Minotauromaquia. 1935

En cuanto al interés que muestra por obras de la antigiiedad su
personaje trasciende a una dimensién dionisiaca, que se centra en el
minotauro, Picasso no tiene mucho interés en describir al resto de figuras
protagonistas, como Teseo, Pasifae o Ariadna y tan sélo la representacién de
una joven nos informa sobre el futuro del rey de Atenas. Desde este
momento el minotauro, ya no es un simbolo de la represién, que el
conocimiento debe anular para transformarse en el hombre digno con ese
nombre. Por tanto, Picasso dota al Minotauro con otro cardcter en el que
mantiene su dimensién mitica, consigue escapar de su destino y da un mayor

valor plastico a los acontecimientos o aventuras que se dan en el laberinto.

El gran interés que presenta Picasso en relacion a la obra del artista

florentino, se basa, no solo en su capacidad de utilizar distintos soportes con

una gran calidad en el acabado, sino también en la posibilidad que ofrece su
obra de estudiar el minotauro como un personaje con facetas o

personalidades muy distintas.

7.7. Dali.

Su obra comienza en 1914 siendo muy joven y termina en 1984. A
lo largo de esos 70 afios el artista produce un total de 1200 cuadros, miles de
dibujos, obra grabada, asi como esculturas, joyas y otros objetos, que
pretendian ser de utilidad en apariencia aunque en la realidad eran meras

creaciones sin ningtn tipo de fin utilitario.

El ingenio de Dali quizas se debe a la vinculacién tan estrecha que
existe entre su persona, sus relaciones con el mundo, sus excentricidades, sus
gustos mds sencillos, en definitiva, lo que configura su personalidad. Asf es
imprescindible sefialar las relaciones que en su época establecié con otros
artistas o autores contemporaneos como Buiiuel, Lorca o sus compaiieros del
periodo en el que estuvo viviendo en Madrid, en la Residencia de
Estudiantes, pues estos marcaron en definitiva su persona y su forma de

establecer relaciones con el mundo.

“Digo lo que me dicen tu persona y tus cuadros”

(Federico Garcia Lorca. Oda a Salvador Dali.1926)
Todo en Dali forma parte de la imagen que el artista creé y fue lo

que le sirvié para darse a conocer a nivel mundial, fundamentalmente en

Norteamérica, que incluso su mismo autor asegura: “mi éxito en Estados
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Unidos me habia aprisionado en una imagen surrealista de mi mismo que

’ P 37
correspondia exactamente a lo que yo habia sofiado”

Aunque el papel que adopta la critica Norteamérica es bien distinta
a la que nos da el pintor; “Durante muchos afios nuestro extravagante
compatriota Salvador Dali ha asombrado, desconcertado, indignado y
entusiasmado a los Estados Unidos. En un pais donde la publicidad personal
se paga a peso de oro, Dali la obtiene gratis y donde la fama fulminante va
seguida casi siempre de un olvido total, Dali sigue siendo famoso; en un
lugar que acepta la extravagancia, pero que se cansa inmediatamente de ella,

. . 38
las rarezas de Dali siguen interesando

Sobre el tipo de obra pictérica que realizo su autor, el propio Dali
nos comenta: “el hecho de que yo mismo, en el momento de pintar, no
comprenda la significacién de mis cuadros no quiere decir que estos cuadros
no tengan significacién; por el contrario es tan profunda, compleja,
coherente, involuntaria, que escapa al simple andlisis de la intuicién

L9939
légica™”.

Como este son muchas las manifestaciones que Dali hace junto con

los surrealistas o de forma aislada, a lo largo de su vida de forma escrita, en

37 Salvador Dali y André Parinaud, Confesiones inconfesables, Barcelona,
Bruguera, 1975, Pag. 271.

3% “Blanco Tobio, M. Las extravagancias de Dali no cansan al pueblo
norteamericano, Diario Pueblo, Madrid, 25-4-1958. Crénica desde Nueva

York.

¥ Dali, La Conquéte de l“irrationnel, Editions Surréalistes, Paris, 1935

la que emplea a veces la poesia, la narraciéon, o elementos para mostrar
acuerdo, desacuerdo o incluso protesta ante determinados temas, en su

mayoria relacionados con su arte.

Esto nos ayuda a entender mejor la personalidad del pintor asi como
descubrir pasiones suyas, como es la que sentia por Veldzquez: “El vigor y la
energia predominan en los retratos de Veldzquez, sus contornos, de lineas
crudas y agudas, dan al principio una impresién honda de brusquedad, que
disminuye luego por la profunda y tranquila expresiéon de sus semblantes,

< P S 38
aunque éstos estén siempre cargados de una inteligente fuerza”™.

Dali que ya habia trabajado anteriormente con obras literarias como
El Quijote, tard6 en torno a 9 afos en realizar las ilustraciones para las tres
partes de la obra dantesca. Las 46 ilustraciones que realizé para El Quijote
entre 1964 y 1968 son como se ha dicho en una biografia: “muy
convencionales, pero estas son interesantes por el hecho de que Dali ha
fundido una vista de la Bahia de Portlligat con otra de Cadaqués, como
queriendo formar una sintesis ideal de los dos lugares més entrafiables para
é1". Sin embargo estas imdgenes del Quijote no llegaron a ver la luz en la

materializacion de la edicién de un libro.

¥ Descharnes, Robert. Dali. La obra y el hombre. Barcelona. Tusquets. 1984.
Pp. 12.

3 AAVV. Memoria de los suefios. Salvador Dali 1904-1989. Valencia.
Generalitat Valenciana. 2001. Pp. 37.
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Tras varias exposiciones importantes en el Palazzo Pallavicini de
Roma y en el Palazzo delle Prigioni Vecchie de Venecia, en donde muestra
al publico las 102 acuarelas destinadas a ilustrar la Divina Comedia (Marzo-
Junio 1954), vuelve a Nueva York en donde presenta en la Galeria Castairs,
del 7 de Diciembre de 1954 al 31 de Enero de 1955, las obras pintadas a lo
largo de los ultimos seis meses, que considera como el periodo més creativo

de su vida.

En este afio investiga sobre la 6ptica en la visién binocular y un
poco mas tarde del 19 al 31 de mayo de 1960, expone 100 acuarelas
realizadas entre 1950 y 1952 sobre la Divina Comedia en el Musee Galliera
de Paris. El éxito fue tal que animé a Dali a transformar las acuarelas en
xilografias a color. Colaboré personalmente con el maestro estampador

Raymond Jacquel y en el 1964 la obra quedé acabada.

Algunos rasgos comunes que se pueden extraer desde el punto de
vista del modo de trabajo, entre EIl Quijote y la Divina Comedia, son los del

modo de estampacién de su obra y su posible difusion.

En el caso de El Quijote se pensé en la litografia como medio y en
la Divina Comedia en xilografias, pero en el primero se planteo ese modo de
difusién como una idea que no iba muy acorde con su forma de pensar. Sin
embargo cuando un tiempo después se ocup6 de la Divina Comedia no le
import6 tanto que fuera a través de reproduccion grafica pues eso ya lo habia
superado antes y no era una dificultad afiadida sino mas bien todo lo
contrario un modo de facilitar su tarea: “Ahora hace un afio justo, hice en
Paris una apuesta similar. A lo largo del verano, Joseph Foret habia

desembarcado en Portlligat con un cargamento de piedras litograficas muy
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pesadas. Queria que yo ilustrara El Quijote trabajando estas piedras. Ahora
bien, en esa época yo estaba en contra de realizarlas en litografia por razones
estéticas, morales y filosdficas. Este procedimiento me parecia que no tenia
rigor, a mis ojos sélo era un procedimiento liberal, burocratico y blando. A
pesar de todo, la perseverancia de Foret, que me trafa piedras sin parar,
desafi6 mi voluntad de dominio antilitografico hasta la parestesia agresiva.
Me encontraba en este estado cuando una idea angelical deslumbré la
mandibula de mi cerebro. ;{No fue Gandhi quien dijo: Los dngeles dominan
las situaciones de conjunto sin necesitar ningin plan? Asi, de manera
instantanea, como un angel, dominé la situaciéon de mi Quijote. Paris, 6 de

noviembre de 19577%

Al igual que en la Divina Comedia, en El Quijote las numerosas
ilustraciones se mueven entre la contemplaciéon y creacidon de paisajes
imaginarios a través del surrealismo, ademds de que rompe con la visién

clasica que ya nos tenia acostumbrados Gustave Doré.

Esta visién clésica, que se traduce en las escenas y en los personajes
que dan vida a esos espacios, se encuentra tanto en El Quijote con aires
renovados, como en la obra de Dante. En el Canto destinado al Paraiso de
1951, realizado en acuarela y lapiz, su autor nos desvela ciertos aspectos de
su figura representada: “Estoy satisfecho y libre de un gran asombro, pero

. . 41
ahora me asombro de pasar a través de estos cuerpos ligeros.”

“ AAVV. Op. Cit. Pp. 36.

*! Descharnes, Robert. Cit. Supra.. Pp. 330.

——r

| = R T
Dali. Paraiso Canto XX

Estos paisajes ya se habian gestado y desarrollado de forma inconsciente en
obras anteriores suyas como la de la Laguna sin Fin, en el que se multiplican
los planos de forma arbitraria e incoherente a través de los elementos
distribuidos en el espacio. Realiz6 diversos dibujos sobre este mismo cuadro

para su exposicion en la Galeria Julien Lévy de Nueva York en 1939.
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Del periodo al que corresponden las ilustraciones, se dan muchos
elementos que entran de lleno en el Movimiento Surrealista, con simbolos y
signos que lo hacen mas introspectivo, introduciendo nuevos valores. Sin
embargo no todos los autores opinaban en su época que esta es la etapa mas
floreciente del artista, e incluso se publicardn criticas negativas sobre él,
como la de una serie de articulos de Tériade, en la que Christian Zervos se
opone abiertamente a este Movimiento del Surrealismo a raiz de una critica
negativa dedicada a Max Ernst que decia que no se es pintor surrealista hasta

que no se es pintor.

A menudo a la hora de crear imagenes los surrealistas se servian de
investigaciones en torno a paradojas de la imagen y del conocimiento
(fundamentalmente de uno mismo, de la relacién de su persona con el
mundo); ademas del uso metaférico del espejo en sus obras como forma de
mostrarnos una imagen, que a diferencia de adaptarse a la tradicion
cartesiana, ésta se multiplicard con imagenes que se repiten como ecos de
una misma idea ddndose estos en el espacio pero sin que se reagrupen y se

configuren en su totalidad con unidad. (periodo paranoico-critico de Daly).

Por otra parte esta la ilusién perceptiva que se constituye en la idea
de que las formas aparecen y desaparecen en un espacio que nos confunde y
nos traspasa mds alld de lo que vemos y de los juegos visuales en los que
trata de diseccionar el cuadro para darle a las distintas partes diferentes
aplicaciones visuales, que pueden ser las correspondientes a: ecos, metaforas,
o bien imdgenes anfibdlicas, que son las que resultan del juego visual entre
fondo y figura. Estas tltimas de fondo y figura surgen tras el habito de mirar

para percibir estas imdgenes visuales, o bien debido a un automatismo que

nos hace verlas al instante sin casi darnos cuenta. Para Dali, saber cémo
mirar un objeto, un animal, a través de los ojos de la mente era ver con la
realidad mads objetiva, pero a menudo se daba cuenta de que las personas s6lo
ven las imagenes estereotipadas de las cosas, meras sombras vacias de toda
expresioén, meras quimeras, y consideran vulgar y normal todo lo que ven

cada dia, por maravilloso y milagroso que pueda ser.

Entre sus opiniones a su forma de trabajo del periodo paranoico-
critico encontramos en Confesiones inconfesables la siguiente: “En mi
cosmogonia paranoico-critica, la peca tiene una importancia excepcional (...)
se trata de un signo evidente (...) de la existencia interna de una construccién
excepcional. Una gota de estructura absoluta puesta en este cuerpo como un
diamante en su estuche. La prueba de la presencia de una gota del elixir
alquimico, de que el nimero dureo figura en alguna parte de la arquitectura
de esa cabeza; juna chispa angélica en su alma! Encuentro normal que tanto
Gala como Picasso —seres de excepcion- lleven el sello divino en el mismo

3540
lugar™™.

La forma de observar un poco mads arriesgada, detenida, compleja y
novedosa que mira mas alld de la cotidianeidad de las cosas, es la que
conforma las visuales poéticas Su relacién con el espacio para crear nuevos
pasajes fue una nueva forma de concebir sus propias representaciones, asi
como de configurar sus creaciones desde nuevos puntos de vista con otra

estética.

%0 Salvador Dali, Cit. Supra. P4gs. 219-220.

78



En el “Canibalismo megalomaniaco” nos habla de los mecanismos que
desvelan lo paranoico-critico de su modo de trabajo: “Para Euclides, el
espacio —interseccién, punto y plano no son mds que objetos materiales
idealizados- no llega a alcanzar una consistencia superior a la de una sopa
ligera de tapioca perfectamente utépica y enfriada. Con Descartes, por la
consideracion del espacio como un contenido de tres dimensiones, empieza a
espesar el jugo insipido, y ademds y sobre todo, a abrir el apetito a las
expectoraciones salivares que provocan ya esta extravagante cocina del
espacio; la cual haya definitivamente todo su peso nutritivo y toda su pesadez
caracteristica en la manzana de Newton. Pero hasta Newton el espacio se nos
ofrece menos como carne que como recipiente de esta carne; su papel es
pasivo y crénicamente masoquista”... Con el descubrimiento de la teoria
ondulatoria de la luz y de los cuerpos electromagnéticos de Maxwell y
Faraday, fueron necesarias las mil ductilidades provisionales del éter para
llegar a la teoria moderna de la relatividad en que el espacio se ha convertido
en esta buena carne colosalmente incitante, voraz y personal que aprieta en

: 42
todo momento...los cuerpos de los seres objetos”.

La mente de este creador no estaba limitada a un género sino a
muchos y cada vez mads ricos y variados proyectos. De esta forma tuvo
colaboraciones con Hitchcock, como la creacién de diversos 6leos y dibujos
que se redujeron a una pelicula de dos minutos y 49 segundos de duracién,

aunque algunas de estas ideas serian rechazadas por su director.

2 AAVV. Dali...Dali...Dali. Blume. Barcelona, 1985. Pp 5.

También Disney le ofreci6 la posibilidad de trabajar en un episodio
de unos 6 minutos en el que debia combinar elementos tales como el ballet y
sus dibujos para una cancién del mejicano Armando Dominguez titulada
Destino. Esto seria una parte reducida de un extenso largometraje formado
por pequefios relatos, un procedimiento que recibe el nombre de filmpackage.
Finalmente se utilizaron un total de entre 15 6 18 segundos y de los que Gala
habla abiertamente de forma positiva de esta nueva incursiéon de Dali en el
cine: “Ya hace diez dias que Dali trabaja con Disney y por primera vez
parece disponer de la mas grande libertad de expresién con respecto a sus

. . . . o L1 a3
ideas. Sin duda, la pelicula serd todo un €éxito en este sentido.”

La realizacién de las ldminas de la Divina Comedia que realizé Dali
en los afos 70 se debe a un encargo del gobierno italiano para la publicacién
de una edicién especial de la obra de Dante. En un primer momento las
ilustraciones seguian el desarrollo tradicional Canto a Canto, del primero del

Infierno al 33 del Paraiso.

Sucesivamente las acuarelas fueron reagrupandose en tripticos,
resultando por lo tanto 33 tripticos y una ilustracién aislada que concluia con
la imagen de Lucifer. Asi como la Divina Comedia es sobretodo una suma de
las experiencias de Dante, la Comedia de Dali es principalmente un viaje del
pintor en la memoria al recordar la forma de experimentacién con el pasado.

Junto a la Divina Comedia otros libros ejercieron una fascinacién
irresistible sobre Dali. Ademds conocida es su pasiéon por la poesia y la

literatura, que compartia con Gala, la cual a menudo, mientras él trabajaba,

“ AAVV. Dali. Cultura de masas. Fundacién La Caixa. Barcelona, 2000. Pp
85.
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lefa las obras maestras de la literatura rusa. De tal modo que fué un
enriquecimiento personal para el artista ademds de que ayudé a ampliar
nuevos caminos para su labor como pintor; ya que en el periodo
comprendido entre el 1964 y el 1973 realiza entre otras las ilustraciones para

La Biblia, y el Don Chisciotte, La Odisea, Las Mil y una Noches y Hamlet.

Lo interesante por lo tanto de la obra de Dali no es solo el nuevo
método de estampacion a través de xilografias de sus acuarelas, sino el uso
de simbolos, signos y espacios imaginarios que ya se dejaban entrever en su
obra pictdrica, y que en este caso se revelan como la bisqueda del hombre
por una salida mejor a los obstaculos que se le presentan en cada uno de los
Circulos a los que tiene que afrontar y salir vencedor en esa dura travesia;
Esos espacios estan solitarios y se le da gran importancia a las figuras, como
por ejemplo Beatriz o Lucifer que con sus grandes dimensiones son como
autoridades frente a las de Dante y Virgilio que aparecen como miniaturas en

un terreno que les es ajeno y desconocido.

Miquel Barcelé

Las ilustraciones para la Divina Comedia fueron un encargo del
Circulo de Lectores en el invierno del 2000 para celebrar el XL aniversario
de esta Editorial. Estan realizadas en su mayoria con acuarela como pero no

de un modo tradicional, pues hace uso de muchas técnicas

La propuesta de ilustrar una obra de tanto interés fue para Barceld
un desafio: hacer de un poema alejado de la mentalidad del gran pueblo algo
mas contemporaneo pero sin por ello resultar demasiado moderno sino algo

simple y a la vez complejo como es la vida actual.

Para poder entender la obra de ilustrador del pintor mallorquin es
interesante conocer la opinién que €l tiene de la pintura en general: “Cuando
yo hablaba en contra de las nacionalidades en pintura, me referia a esta
especificidad de pintura espafiola que es una fatalidad, algo que uno se
encuentra sin pretenderlo. Yo soy un cataldn de ultramar, muy poco espafiol
en cuestion de gusto, y mi pintura tiene esta especie de presencia de lo
organico y de lo matérico sin ninguna voluntad politica de ello**. Asf en toda
su creacion en general y en las imdgenes de la Divina Comedia en particular,

su autor no utiliza la perspectiva.

Los lugares donde ha vivido le han sugerido materiales, luz, colores
y son la manera en que absorbe civilizaciones distantes y se sirve de ellas

para redescubrir su propia herencia cultural. En él se mezclan y yuxtaponen

4 Calvo Serraller, Francisco. El Taller de esculturas Barceld. TF Editores.
Madrid, 2002. Pp 34.
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lo arcaico y moderno, lo orgénico y artificioso, y es ahi, en algin lugar, en
donde la inspiracién puede brotar de los objetos mas eclécticos.

El interés de sus acuarelas roza lo grotesco con lo divino en distintas
laminas todas ellas endulzadas con una gracia especial que tienen algo de
terrenal y enraizado en la manera de mostrar las figuras como ya lo hicieron
otros como Giotto con el retrato de Dante y otras en las que la pintura se
desliza de forma casi magica, en la que tras muchos intentos y fracasos su

autor consigue la frescura de esos tonos entremezclados y fugaces.

Sus imdgenes sobre la Divina Comedia fueron realizadas en su
estudio de Mallorca a las que dedic6 un periodo de dos afios. En este tiempo

se dedico también a exposiciones en museos y fundaciones.

Los dibujos, segtin nos asegura el pintor mallorquin tienen relacién
directa con trabajos suyos tanto anteriores como actuales: “Se trata de que la
imagen se convierta en universal, que trascienda la anécdota. Por eso mi
trabajo sobre una obra de cerca de 700 afios de antigiiedad no es
clasicamente ilustrativo, es un ejercicio de concentracién en el que afloran
también autorreferencias de otras etapas de mi pintura y puede que algin casi

45
autorretrato™ ™.

Asf si su Divina Comedia deriva en parte de la produccién que ha
tenido a lo largo de toda su vida como pintor, ésta se puede definir como una

perversion de todo lo que ha dado por sabido y asimilado (en este caso por su

* Entrevista a Miquel Barcel6. EI Pais Semanal. “La Divina Comedia De
Barcel6”. Numero 1.362. Pagina 48. Las siguientes citas que aparecen en
este capitulo sobre Barcel6 hacen referencia al articulo publicado en El Pais
Semanal.

documentacién de otros artistas que ilustraron la obra) y liberar ese impulso

de “accién”, que desde el inconsciente de la inspiracién le lleva con una
. . e, o

energia desbordante a ejercer esa “animalizaciéon” de lo pictérico en sus

cuadros o imégenes.

Aunque no directamente pero si en su esencia, las 1dminas sobre la
Divina Comedia vuelven ser como sus antiguos y nuevos cuadros: lineas
quebradas, floridas y de colores brillantes y densos. Barcelé se ubica en
Espaiia, como lugar en el que tiene algunas de sus raices en lo referente a su
pintura: “L.a memoria espafiola representa una memoria particular, la de un
mundo mediterraneo con fuentes griega y arabe que se ha impregnado de una
cierta influencia del Norte. Hablo a menudo de ascetismo, de una
verticalidad y un rigor muy especial que se encuentra en la pintura espafiola”.
Su ascendencia mediterranea, al igual que Picasso, son claras definiciones de
algunos de sus cuadros que prescindiendo de estas ideas nos seria dificiles de
entenderlos con claridad, ademas de que las formas y colores, corresponden a
lo célido del clima de su tierra y con las formas de rocas y playas en su mas

temprana juventud en Mallorca.

Sobre el tema de la edicién el artista se ha documentado muy
directamente con otros artistas que lo habian hecho anteriormente (asegura
haber consultado 20 ediciones distintas, las imdgenes de los pintores italianos
contemporaneos a Dante, las ilustraciéon de autores tan conocidos como
Sandro Botticelli, algunas anénimas del s. XVII, las de William Blake y
Flaxman, con el que se siente mds identificado y considera “la mejor, la mas
lograda y esplendorosa, aunque esté inconclusa, u otras mas modernas como

la de Dalf de los afios 50 que contiene muchas autoreferencias, pero me gusta
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. L 46 PR
un Dali muy anterior”™”. Barcel6 no intenta llegar a conocer el texto con la
lectura de la obra completa: “Como ocurre en tantos artistas relacionados con
la obra de Dante no conocia el poema en su totalidad, lo contrario de lo que

queria era ilustrar, asi que no he leido la obra entera”.

Sin embargo aunque en un principio el Circulo de Lectores no tenia
muy claro la eleccién de la Divina Comedia y el propuso Los 120 dias de
Sodoma de Sade, pero la idea no cuajé y le animaron a hacer el Auto de Fe
de Canetti. Tras muchas vacilaciones se eligid la obra de Dante. A Barcel6 le
gusto la decisién final tomada: “Decidimos hacer la Divina Comedia, una
obra clave que no tenfa ninguna aportacién plastica contemporanea, pese a
las muchas ediciones ilustradas. Enfrentarme a Dante me apetecia como reto.

. . .. . 47
Me gusta mucho hacer libros, es un buen ejercicio y creativo.”

Asi el proyecto del Circulo de Lectores no era para Barcel6 nada
mas que un ejercicio de destreza a los que estd muy acostumbrado, pero
nunca se tomd esto como algo ambicioso y mucho menos no asumié el papel
de ilustrador pues no se considera como tal: “Me parecié un poco pretencioso
e inadecuado denominar la edicion ‘Una versién de Miquel Barcel$’
argumenta, dimos vueltas hasta titularla ‘Tlustrada por’; mas que ilustrar el
poema he hecho una pintura cercana al gran texto. Casi nunca he creado
imagenes directas a la sombra de Dante, siempre son escenas posibles o

paralelas al texto”

% Opus Cit. Pagina 48.

" Opus Cit. Pagina 48.

En total fueron dos centenares de ilustraciones o acuarelas entre
las que se eligieron algunas para las ediciones de los tres libros, acumulando
un montén de papeles pintados en torno a los Cantos y Circulos, 400
originales o mds, que fueron vistas por el gran ptiblico en distintas estaciones
del afio: invierno (para el Infierno), primavera (para el Purgatorio) y el
Paraiso (que se edit6 en el mes de septiembre). Todo ello visto como un
juego para asociar las estaciones del afio con el climax interno de cada una de
las partes de la obra del artista florentino. A pesar de ser una obra poco
frecuente para la mayor parte del publico en los dltimos afios, si que se puede
decir que ha habido un resurgir de este tipo de arte cldsico y en definitiva de
este tipo de literatura, en los que en libros como la Divina Comedia los
artistas encontraron un referente y una forma de explorar sus posibilidades
artisticas. Asi se han dado innumerables exposiciones sobre artistas que han
realizado obras graficas, o de otro tipo, sobre la Divina Comedia y éstas han

sido muy visitadas.

Aunque el artista mallorquin aseguraba tener en mente la idea de
realizar representaciones sobre la Divina Comedia, no fue hasta que le
realizaron la propuesta del Circulo de Lectores, que se dedicé en serio a
realizar obra con el fin de elaborar una posterior edicién. De ella asegurd
que: “El libro ha tenido un crecimiento muy organico, intuitivo y
desordenado. No pretendi hacer un libro ilustrado, eso me parecia banal y ya

lo habian hecho otros.”
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Las acuarelas no fueron un trabajo que estuvo confeccionado de
forma independiente a su trabajo habitual como pintor, escendgrafo,
ceramista, grabador o escultor; sino mds bien todo lo contrario, como €l
siempre trabaja todos los proyectos de forma paralela, en este caso no fue

una excepcion.

El pasaje que mds gusta al pintor es el Infierno, pues afirmaba que
en €l se daba toda la parte terrenal, e incluso reconocia algunas de las figuras
como propias, como si estas fueran parte de su pasado inconsciente como
pintor. Aunque estas no tuvieran un nombre, un tipo de pecado, o un circulo
asociado (como se les da en la Divina Comedia) si que pertenecian a las
raices de sus imidgenes que tantas veces se han visto en sus obras: aquellas
personas en el mercado de Mali, los animales despedazados, sus ultimas
imagenes eréticas de grabados, o aquellas otras de sus inicios de animales,
perros mezcladas con la imagen de un pintor (que podria ser él mismo o el
que se retrata como si se viera desde fuera y se reflejara en sus propias obras
y se sintiera como de forma ausente a todo lo que le pasaba en ese preciso
momento); todo forma un conjunto que es indestructible y €l mismo afirmaba
que todo aquel mundo le era bastante mas familiar que el Purgatorio o

Paraiso.

En las ilustraciones de Barcel6 hemos encontrado algunas
influencias notables del Libro de las Maravillas como es el caso de la

ilustracién del Canto XXVI, correspondiente a los malos consejeros, con la

hoja ilustrada de los hombres sin cabeza, los Blemmyas, de Mandeville.

M. Barcelé. Infierno. Canto XXVI. Malos consejeros
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Libro de las Maravillas del Mundo de Jehan de Mandeville. Ed Alcal4 de

Henares. 1547.”De las gentes sin cabeza. Monstruos fabulosos del océano

Indico, que no tienen cuello y llevan la cara en la espalda” .Fol.194 v.
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RESUMEN DE LOS CANTOS: INFIERNO

CANTO L.

En el inicio de la obra, Dante estd confundido al haber perdido el
camino recto y aparece en una selva oscura, que representa el pecado. Quiere
subir a una colina para tener una idea general del paisaje, pero se lo impide
una pantera, simbolo de los pecados cometidos por incontinencia, un leén
simbolo de la violencia y una loba que representa el engafio, el fraude, abuso
de confianza y traicién. Baja de nuevo a la selva, donde se encuentra con
Virgilio que lo sacara de ésta a través del Infierno, por el centro de la Tierra,

hasta llegar al Purgatorio. Ambos poetas se ponen en camino.

CANTO II.
Ha pasado ya casi todo el dia intentando huir de la selva y Virgilio
intenta animar a Dante a seguir el camino, explicandole que Beatriz serad

quien le librard del pecado y asi reemprenden la marcha..

CANTO III.

Llegan a la Puerta del Infierno, que fue creado por voluntad divina y
como acto de justicia. Cuando atraviesan la Puerta, se encuentran con los
apaticos, que corren eternamente, perseguidos por enjambres de avispas que
los atormentan, son despreciados por Dios y Lucifer, por lo que estan fuera

del Infierno. Luego llegan al rio Aqueronte , el barquero Carén,

no quiere pasar a Dante a la otra orilla porque todavia estd vivo; al final
acepta, después de que Virgilio le explica los motivos de su viaje. Se produce

un terremoto que hace caer a Dante.

CANTO 1V.

Recuperado Dante del desmayo, estan ya al otro lado del rio, donde
acceden al Primer Circulo Infernal: el Limbo, se encuentran las almas que no
pecaron, pero tampoco recibieron las aguas del bautismo, los inocentes y
hombres de la antigiiedad pagana y poetas: Homero, Horacio, Ovidio, etc.
Mujeres, como Lucrecia, Julia, Marcia, etc. y filésofos: Sécrates, Platon,

Demetrio, etc.

CANTO V.

Acceden al Segundo Circulo, donde se encuentra Minos, que hace
de Juez Infernal, y que envia a las almas al castigo que les corresponde
dependiendo de su pecado. Alli contemplan a los lujuriosos, que son
movidos por un torbellino, que es una imagen correspondiente a la pasion
que les arrastré en esta vida. Aparecen grandes amantes de la antigiiedad,
como Cleopatra, Helena de Troya, Aquiles, etc. y la historia de los amores

adulteros de Paolo y Francesca de Rimini.
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CANTO VI

Dante, ya recuperado de la historia de los dos amantes adilteros,
continda el camino y ambos poetas acceden al Tercer Circulo, donde estan
los glotones, quienes se encuentran rodeados de lluvia y granizo y que estin
asustados por Cerbero. Alli se les informa de los desastres que han ocurrido
en la Florencia contempordnea. Las almas se encuentran hundidas en el

fango.

CANTO VIL

Tras vencer la oposicién de Plutén, se encuentran en el Cuarto
Circulo: el de los avaros y los prédigos, que se arrojan piedras e insultan los
unos a otros. Bajan por un acantilado y cruzan la Laguna Estigia, que forma
el Quinto Circulo, donde estdn los iracundos. Acceden a una atalaya, desde

donde ven a los avaros.

CANTO VIIL.
Desde lo alto de la atalaya, mandan aviso de su llegada a la Ciudad
de Lucifer (ciudad de Dite), para transportar a los viajeros al otro lado de la

Laguna Estigia.

CANTO IX.

Son detenidos por los dngeles caidos y Dante y Virgilio dudan de la
creencia que ambos tienen en la religion, que es el mas peligroso obsticulo
para la salvacién del hombre. Para librarse de él no basta con usar la razén
humana, sino que es necesaria la intervencién de la Gracia, que es una

personificacién de un Angel que es enviado para salvar ese obstaculo. Al

final, atraviesan las puertas de la ciudad y se encuentran con un valle, donde

estan las tumbas de los herejes.

CANTO X.

En el Sexto Circulo, estan dentro de la ciudad de Lucifer Dante se
enfrenta con Farinata degli Uberti, que era uno de los jefes gibelinos. Aqui
nos encontramos con la descripcién de los pecados y donde se aplican los
mas tremendos castigos. El primero, la herejia que para Dante se personifica
en alguien que acepta la Iglesia pero que tiene sus propias ideas en

determinadas materias dogmaticas.

CANTO XL
Dante para clasificar los pecados se basa en Aristételes. Son de tres

tipos:

a. Pecados por incontinencia o apetito incontrolado.
b. Por violencia o apetitos pervertidos.

c. Por malicia o mal uso de la facultad humana del raciocinio.

A ésta clasificacion le afiade un Circulo para los que se han
beneficiado de la redencién de Cristo (Limbo) y otros para los que la han
forzado racionalmente: herejes. Apareciendo asi los nueve circulos del

Infierno.
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CANTO XII.

En el Séptimo Circulo, se encuentran en primer lugar los violentos
contra el préjimo a quienes se les opone el Minotauro, Virgilio lo enfurece
con una burla, los dos poetas aprovechan la ceguera de la furia y bajan por un
sendero lleno de piedras derrumbadas y, segiin nos explica Virgilio, es a
causa del terremoto ocurrido cuando Cristo baj6 al Limbo. Asi llegan al rio
Flegentonte, donde estan los violentos contra el préjimo, que estan vigilados
por Centauros y uno de ellos (Neso) les guia y les muestra a los distintos
tiranos condenados en el hirviente rio de sangre: Alejandro Magno, Dioniso

de Siracusa, etc.

CANTO XIII.

En el segundo recinto del Séptimo Circulo, estdn los violentos
contra si mismos y aparecen en una selva dolorosa, donde los arboles
encierran las almas de los suicidas. Uno de éstos (Pier della Vigna), cuenta a
Dante su historia y le explica el castigo de su conversion en arbol y de lo que
sucederd con su cuerpo el dia del Juicio Final, que ellos mismos habian
despreciado. El suicidio es en cierta forma una violencia contra el propio
cuerpo; asi estas almas estan convertidas en vegetales, pero tienen apariencia
humana porque sus cuerpos aparecerdn como ahorcados de las ramas de este

bosque doloroso.

CANTO XIV.

En un tercer recinto del Circulo, se encuentran los violentos contra
Dios, la Naturaleza y el Arte, en un desierto de arena ardiente y bajo una

lluvia de fuego.

CANTO XV.
Siguen caminando por el Tercer Circulo y se encuentran con los
violentos contra la Naturaleza, los sodomitas que estdn condenados a correr

por el fuego.

CANTO XVIL
Los sodomitas simbolizan todos los vicios que dafian a la naturaleza
del cuerpo humano y cuya inttil carrera simboliza la esterilidad de sus

amores terrenos.

CANTO XVIIL.

Mientras Virgilio habla con Gerién, ser monstruoso con cabeza
humana, cuerpo de reptil y garras de leén, que es probablemente simbolo del
engaiio, Dante mira a los usureros, que estdn en las ardientes arenas. Después

ambos personajes se montan sobre Gerién y vuelan al Circulo Octavo.
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CANTO XVIIL

En el Octavo Circulo, que estd dividido en diez fosos, se encuentran
con los que han cometido algin tipo de fraude. Ambos, van andando a lo
largo del primer foso, donde estan los rufianes y seductores y por un puente

de piedra descienden al segundo donde estan los aduladores.

Los Malebolge o fosos de podredumbre, descienden de forma
concéntrica hasta llegar al pozo que constituye el centro del Infierno. Todo
esto significa la imagen de la sociedad en corrupcidn, la desintegracién de
todo tipo de relaciones entre los hombres: politicas, sexuales, lingiiisticas,
etc., hasta llegar al pozo donde no se nos ofrece ninguna confianza y sélo se

puede esperar la caida en el abismo.

CANTO XIX.

En el tercer foso estdn los simoniacos, con la cabeza hundida en el
suelo y los pies al aire, como convertidos en antorchas. Aqui aparece el Papa
Nicolas III, quien espera a algunos de sus sucesores en la silla de San Pedro.
Dante, condena la avaricia del Papado, que simboliza la simonia o comercio

con las cosas que pertenecen a Dios.

CANTO XX.
En el cuarto foso estan los adivinos, quienes representan el poder de
Dios de conceder el futuro y los cuerpos retorcidos son la imagen de la

deformacidn del conocimiento y de la verdadera Ciencia.

CANTO XXI.

Los estafadores, que se han enriquecido a través del comercio de
cargos publicos y que representan, en la vida civil lo que los simoniacos en la
religiosa. En este Canto, se hace una descripcién grotesca del Infierno, en
donde se intenta representar, ridiculizdndolo, el profundo desprecio que

siente Dante por los lugares que estd recorriendo.

CANTO XXII.

Tras haberse roto el puente por el que debian bajar al siguiente foso,
han de caminar por el borde, hasta llegar al siguiente puente, con lo que se
encuentran con mds ejemplos de pecadores, como una disputa entre diablos,
que representa la idea del orden del Infierno, que en el fondo se basa en el

desorden, el engafio y la falsedad.

CANTO XXIII

Aqui los personajes se encuentran en el foso de los hipdcritas, que
desfilan como la procesion de un convento y van vestidos con largas capas
doradas por fuera, pero revestidas por dentro de pesado plomo. Aqui se trata
de dar una intencién satirica contra las érdenes religiosas y la Iglesia, debido

a su ambicién y maniobras politicas.

CANTOS XXIV y XXV.

En estos dos Cantos estdn castigados los ladrones, que forman parte
del séptimo foso. Vanni Fucci, predice la destruccién del partido Blanco

Giielfo de Florencia, al cual pertenecia el autor. Estos corren

intentando escapar del castigo pero son convertidos en serpientes y, de la

88



misma forma que en vida robaban la propiedad de otros, aqui son

despojados, incluso, de su propia forma.

CANTO XXVL
En el octavo foso estdn los falsos consejeros, que no son aquellos
que engafiaron a los que aconsejaban, sino de los consejeros del engafio

mismo.

CANTO XXVII.
En este episodio se muestra la condena de la astucia politica como
una norma de actuacién, en lugar de las leyes divinas que deberian regular

las relaciones de la vida publica.

CANTOS XXVIII y XXIX.
En el noveno foso estin los sembradores de discordias, los
intrigantes, tanto en el terreno religioso (Mahoma, Ali) como en el politico y

en el familiar. Allf son eternamente descuartizados.

CANTO XXX.
En el décimo foso aparecen los falsificadores y deformadores de
metales, palabras, dinero o personas. Los primeros estin representados por

los alquimistas. Los restantes personajes aparecen en los cantos siguientes.

CANTO XXXI.
Finalmente se llega al pozo rodeado por Gigantes, uno de los cuales,
Anteo, les ayudard a bajar. Los Gigantes, que se rebelaron contra Zeus,

representan el orgullo de Lucifer que se rebel6 contra Dios pero, a la vez, son

una imagen de fuerza ciega, por lo que Nemrod, Efialto y Anteo, son la

estupidez, la ciega rabia y la vanidad sin sentido.

CANTO XXXII.

En el Circulo Noveno entran en el Cocifo, que es un lago helado,
donde estan prisioneras las almas de los traidores. Estd dividido en tres
recintos, en el primero Caina (derivado de Cain, asesino de su hermano
Abel), estan los traidores a la propia sangre, o a los parientes; en el segundo

los traidores a la patria.

CANTO XXXIII.
Tras haber escuchado en el Canto anterior, la historia del Conde
Ugolino, entramos en el tercer recinto: Pfolomea, donde estdn condenados

los traidores con sus propios huéspedes.

CANTO XXXIV.

Tras pasar el recinto Giudecca (que proviene del nombre del
discipulo que traicioné a Cristo, Judas) se encuentran finalmente con Lucifer,
que estd devorando de forma continua a Judas, Bruto y Casio. Pasan a lo
largo del cuerpo del Sefior de los Infiernos a través del centro de la Tierra,
encontrandose ahora boca abajo, en una caverna rocosa. Su camino prosigue
por el curso del rio Leteo, que atraviesa el hemisferio inferior, hasta salir a la
isla de las antipodas, donde se levanta el Monte del Purgatorio. Estan asi,
fuera de la Tierra, que han atravesado de parte a parte, hallindose de nuevo

bajo la luz de las estrellas.
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Fresco con un retrato de Dante de la serie “Hombres y
mugjeres ilustres” de villa Carducci de Legnaia, situada a las afueras
de Florencia, fueron arrancados y en la actualidad se expone en los
Uffizi, en el 4bside de la antigua iglesia romanica de San Pedro

Scheraggio, incorporada por Vasari a la fabrica de la Galeria.

Este retrato de Dante, fue realizado por un artista muy
reconocido en Florencia, Andrea del Castagno, pintor de frescos,
vinculado a Donatello y al realismo de Masaccio. Es caracteristico en
este pintor el uso que hace de la perspectiva, en la que las figuras
salen del marco con el brazo o el pie adelantado, como hace con otros
famosos personajes de la época como Boccacio, Esther y otros
ilustres florentinos. Es un retrato de cuerpo entero enmarcado en un
recuadro y como si fuera una escultura, el artista resuelve ciertos
problemas del 1lamado “Primer renacimiento florentino” en temas de
perspectiva (de abajo hacia arriba). En la imagen el poeta aparece
como dirigente del partido giielfo, por lo que no sélo se nos muestra

su faceta de escritor sino también la de politico.
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Una de las representaciones escultéricas mds importantes que representan a
Dante es la de Santi Buglioni, realizado en terracota vidriada, es muy fiel a la
descripcién que Boccacio hace del poeta en su obra del “Trattatello “(1350-1355), es

ademads una de las mds antiguas esculturas que conocemos del poeta florentino.

La atribucién de la terracota a Santi Buglioni se ha confirmado de Giancarlo
Gentilini, que se apoya en un estudio minucioso comparado con otras obras del artista

de la mitad de los afios veinte del Cinquecento.

La monocromia de la escultura vidriada es también muy caracteristica, asi

como la iconologia y las caracteristicas del formato.

Posiblemente la obra estarfa situada sobre un soporte y es muy importante

resaltar la intencion del artista de transmitir la psicologia del poeta.

Santi Buglioni. Ritratto di Dante Alighieri.1520-1525.

Terracota vidriada, 49x17x49cms.

Florencia, Galeria Bellini.
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Domenico di Michelino. Dante, poeta de la Divina Comedia. 1465. Catedral de Florencia.
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Un ejemplo de la variedad iconografica de la Divina Comedia es esta
vidriera titulada “Triunfo de Dante”, con la imagen del poeta en el centro y
rodeado por escenas y personajes del poema. Sus autores son Giuseppe y
Pompeo Bertini y su estilo se enmarca en el movimiento neogético religioso

de XIX.

Giuseppe y Pompeo Bertini. Triunfote Dante. Vidriera.
1865. Museo Poldo Pezzoli. Mildn

Del mismo estilo existe una pintura que simula un poliptico
neogdtico con el Triunfo de Dante en el Trono, segin la iconografia
historicista del s. XIX. En la parte inferior se representan episodios del
infierno, a los lados de Dante el purgatorio y la parte superior en el remate
tricispide hay episodios del paraiso. El poeta esta sentado sobre el sepulcro

de Beatriz con escenas de la Vita Nuova. El fondo es 1a ciudad de Florencia.

Carl Vogel von Vogelstein. Dante y diez episodios de la Divina

Comedia.1844. Palazzo Pitti. Florencia.
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Representaciones de Dante y Virgilio. 1: S. Botticelli. 2: W. Blake. 3: J. Flaxman. 4: G. Doré¢.
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S. Botticelli. Canto 1. La selva oscura y las fieras la aparicion de Virgilio. Lapiz de plata sobre pergamino




J . Flaxman

G. Doré
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W. Blake.
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S. Dali. Dante ante la selva oscura

M. Barcelé
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S..Botticelli. Cantos I y Il Dante guiado por Virgilio inicia su viaje al Infierno. Caronte traslada las almas al otro lado del rio hasta la Puerta del Infierno
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M. Barcelé

Salvador Dali
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W. Blake. Canto V. El tornado de los amantes. Francesca de Rimini. Dante habla con Francesca y esta le cuenta su amor apasionado por Paolo, causa de su muerte

y de su castigo eterno. Es una de las mejores composiciones de las acuarelas de Blake.
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Jean Auguste Dominique Ingres. Paolo y Francesca. 1834 Ary Scheffer. Paolo y Francesca. 1835.Wallace.Colle
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J. Flaxman. Canto. V G. Doré. Canto V. Paolo y Francesca
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M. Barcelo. Canto V. Paolo y Francesca de Rimini
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S. Botticelli. Canto VI. Dante y Virgilio bajan al tercer circulo donde Cerbero despedaza a los espiritus de los glotones.
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J. Flaxman G Doré.
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W. Blake
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S. Botticelli. Canto IX. Ante la puerta de la Ciudad de Dite, Dante y Virgilio son protegidos por un dngel de las tres Furias.
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G. Doré W. Blake
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M. Barcelo.
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S. Botticelli. Canto X. Los herejes gimen en sepulturas de fuego. W. Blake.
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H. Fuseli. Canto X. Dante y Virgilio con Cavalcantiy Farinata
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S. Dali. Canto X. Farinata hereje orgulloso M. Barcelo. Canto X.
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S. Botticelli. Canto XII. El minotauro custodia a los violentos, sumergidos en un rio de sangre.
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G. Doré W. Blake
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J. Flaxman
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. Blake

G. Doré
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S. Botticelli. Canto XIIL. En un bosque, aparecen atormentados los violentos contra si mismos
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W. Blake. El bosque de los suicidas.
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J. Flaxman
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Ms. Holkham misc 48 p. 26. Canto XVII. El representante del fraude Gerion transporta a Dante y Virgilio
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S. Botticelli. Canto XVIIL Castigo a los rufianes, seductores, aduladores y prostitutas.
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W. Blake
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Ms Holkham misc 48. Canto XIX. Castigo de los simoniacos.
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G. Doré

W. Blake
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J. Flaxman



S. Dali. Castigo de los simoniacos M. Barcelo
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S. Botticelli. Canto XXII. Demonios luchando.
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.Ms Holkham misc 48, p. 24. Canto XXIII. Procesion de los hipdcritas.
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J. Flaxman. Suplicio de los hipdcritas andan cubiertos de una capa de plomo G. Doré
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W. Blake
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M. Barcel6. Canto XXIII Procesion de los hipdcritas.
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Salvador Dali. Los ladrones en la cueva de las serpientes.
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Giovanni da Modena. El Infierno de Mahoma. San Petronio,
capilla Bolognini, Bolonia. 1415.

Reproduce la tortura del profeta tal como la describié Dante
(infierno, canto XX VIII).

Este fresco no es una representacion fiel del texto del infierno de Dante, pero se incluye en las representaciones artisticas relacionadas con la comedia por la

enorme influencia que el poema tiene en su estructura.

En el fondo del infierno estd la enorme figura de Satands origen de todo mal, representante de la soberbia causante de su rebeldia, se come a los soberbios, no a los
traidores como en el caso del poema dantesco. Se representa a Mahoma en la parte superior, reconocible no sélo por su turbante sino por la inscripcién debajo de su cuerpo.

Su pecado: sembrador de discordias, es uno de los mas graves para el poeta. Este fresco ha sido atacado en numerosas ocasiones por considerarse ofensivo para el Islam.
Los carabinieri descubrieron en agosto de 2002 una célula de Bin Laden que pretendia atentar contra los frescos donde se representa la escena de Mahoma

descuartizado una y otra vez por los demonios. Otros lideres musulmanes moderados consideran importante respetarla, no solo por su calidad artistica, sino como un

ejemplo visible de la “intolerancia” y hostilidad de los cristianos hacia otras religiones.
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J. Flaxman

W. Blake
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M. Barcelé M. Barcelé
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Sandro Botticelli. Canto XXXI. Pozo de los gigantes pecado de orgullo.

135



G. Doré

W. Blake
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- J. Flaxman




Salvador Dali M. Barcel6
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Pierino da Vinci

Pier Francesco di Bartolome detto (Vinci 1530 - Pisa 1553). Sobrino de Leonardo se formé6
con Bandinelli y Tribolo, autor de relieves de inspiracién en Miguel Angel sobre todo en
marmol y bronce, de sus obras hay un bajorrelieve con tema dantesco el canto de Ugolino, de

este bajorrelieve se conserva el modelo en terracota en el. museo Bargello (Florencia).

(Ed>* Mlinar) N.* 20381, FIRENZE ~ R Mezeo Mazionale. La morte del Contn Ugollmo. (Pierine da Viacl)

Pierino da Vinci. Canto XXXIII. Muerte del Conde Ugolino.
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Jean Batiste Carpeaux. Ugolino y sus hijos. 1865-1867.

Grupo inspirado en el Canto XXXIII de la Divina Comedia, donde se relata el encuentro en el infierno del escritor con el conde Ugolino della
Gherardesca, el artista quiso expresar “las pasiones mds violentas asocidndoles la ternura mds delicada”, como explica a un amigo en una carta. Cada nifio

representa una etapa hacia la muerte. El dolor y angustia del padre reflejado en el rostro con las manos y pies crispados y un tenso modelado de su cuerpo.
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J Flaxman. Canto XXXII. Las almas de los traidores se encuentran sumergidas en un lago helado. W. Blake
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De las ilustraciones que corresponden al canto XXXIV donde se representa el demonio, la mas fiel al texto de Dante es la del manuscrito Holkham, realizado sobre

pergamino en la segunda mitad del s. XIV, aunque la hoja es de las peores conservadas del documento, esta coloreada y es de las poquisimas ilustraciones de la Comedia

donde la cabeza de Lucifer refleja los colores del poema., asi como los tres traidores con sus nombres: Judas (en el centro) y a los lados Casio y Bruto. La cara roja en el

centro representa el odio, la palida es la impotencia y la negra del etiope la ignorancia.

Alli mi mente se quedo perpleja,
pues tenia tres caras en la testa.
una delante, y esa era bermeja:

Las otras dos unianse con ésta
por cima de una y otra paletilla
y rejuntaban en la misma cresta:
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La diestra era entre blanca y amarilla:
la siniestra del tinte que declara el que
el Nilo se tosto a la orilla.

Dos alas grandes bajo cada cara;
que a pdjaro tamaiio convenian
tales velas jamds un barco izara,

De murciélago aleteaban
de modo que tres vientos producian
de plumas y a la vez carecian

Infierno. XXXIV. 43,48, 51
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Manuscrito Holkham. Misc. 48. Canto XXXIV. Lucifer
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S. Botticelli. Canto XXXIV. Lucifer devorando a los traidores Judas, Bruto y Casio.
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J. Flaxman.
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G. Doré
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W. Blake
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M. Barcelo

Salvador Dali
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PURGATORIO

Introduccion

Lugar de purificacion del latin purgatorium, el concepto de
Purgatorio se defini6 a finales del siglo XII, cuando se realiz6 una nueva
visién de los mundos ultraterrenos. Se cita en el Evangelio de San Mateo (12,
31-33) y San Pablo 1 Corintios 3, (13-15). Estos escritos se recuperan en el
Concilio de Lyon de 1245 y posteriormente el Concilio de Trento 1563 ya lo

define como lugar de purificacién preliminar a la visién de Dios.

No existe en los textos religiosos una definicién iconografica clara
sobre la localizaciéon del Purgatorio. Los artistas se han inspirado en los
autores que lo describen de forma concreta como Santo Tomdas de Aquino que
lo sitda subterraneo en el Infierno, donde hay fuego. San Patricio escribi6 en el

siglo XII un Tratado del Purgatorio no muy preciso en su localizacion.

Es la obra de Dante la que proporciona un gran ntimero de
representaciones artisticas de gran precisién, en las que podemos ver a las
almas del Purgatorio perfectamente clasificadas segtn el criterio del autor

florentino.

Otras representaciones de interés relacionadas con el tema son las
de los Apocalipsis y el Juicio Final, aunque suele faltar el Purgatorio. Son el

Infierno y el Paraiso los protagonistas del destino de las almas juzgadas.

La llegada de Dante y Virgilio al Purgatorio se realiza por encima de un
barranco que atraviesan dormidos con ayuda divina desde el Infierno. Se
encuentran las siete gradas del Purgatorio, cornisas que se corresponden a
los siete pecados capitales, soberbia, envidia, ira, pereza, avaricia, gula,
lujuria. En orden inverso al seguido en el Infierno, es decir mas cerca de la
tierra y mas lejos de Dios, estan los pecadores con culpas mas graves,
mientras progresivamente de cornisa en cornisa, se pasa a los pecados mas

leves.

En cada cornisa se les recuerda a los pecadores, segtin distintos
procedimientos, sus culpas, asi como el ejemplo de hombres que se
distinguieron por las virtudes contrarias. Al final de cada grada un dngel
borra de la frente de Dante como de cualquier pecador que, una vez
cumplido el periodo que se le asignd sale de alli, una de las siete “P”,
simbolo del pecado, que le fueron impresas por la espada llameante del

angel que guarda la entrada del Purgatorio.

A diferencia del Infierno, el pecador no estara para siempre en su
cornisa sino que sube por el monte deteniéndose en las correspondientes a
sus pecados. Cuando se borran las siete “P” en la cima se encuentran con un
florido prado, la entrada al Paraiso. Las almas llegan a la isla del Purgatorio
en una barca conducida por un 4dngel que avanza con el movimiento de sus
alas. Las almas de los destinados al Purgatorio embarcaban en la

desembocadura del rio Tiber cerca de Roma.



ESTRUCTURA ESPACIAL DEL PURGATORIO

Segtn la versién de Dante, el Purgatorio se encuentra en las antipodas
de Jerusalén, donde se produjo la caida de Lucifer al centro de la tierra. Es una
isla en el hemisferio sur, con una montafia constituida por siete terrazas que

corresponden a los siete pecados capitales y en la cima se encuentra el Paraiso

terrenal.

Purgatorio Pecadores Guardian
AntePurgatorio Negligentes Catén
Primera cornisa Soberbios Angeles de la humildad
Segunda cornisa Envidiosos Angeles de la misericordia
Tercera cornisa Iracundos Angeles de la paz
Cuarta cornisa Perezosos Angeles de la solicitud
Quinta cornisa Avaros y Derrochadores | Angeles de la justicia
Sexta cornisa Glotones Angeles de la abstinencia
Séptima cornisa Lujuriosos Angeles de la castidad
Paraiso terrenal

XX

{k“xt AVARICIA
CORMISA O [Xvil
W [ml CEREA |
Xxvi
F{“ - .IRA
X1V
WY afw evon |
CORNISA Xl
| 4 Xl SOBERBIA
x -
X
o v

Estructura espacial del Purgatorio



Una de las mds antiguas representaciones del Purgatorio dantesco, es
una miniatura de estilo gético tardio de autor desconocido que se conserva en

la Biblioteca Nacional Central de Florencia.

En la puerta hay un dngel con una espada sobre una escalera de tres

peldafios de los cuales el superior es de poérfido rojo (Canto IX).

En la parte superior izquierda se ve el angel barquero encargado del
transporte de las almas desde la desembocadura del Tiber hasta la isla del
Purgatorio. Catén recibe a Dante y Virgilio. A la derecha Virgilio cifie la
frente de Dante con un junco (Canto I). El Paraiso se representa  como
esferas encima del final del Purgatorio, un espacio llano con mucha

vegetacion en la cima de la isla.

Miniatura anénima de la Divina Comedia. SXIV




También podemos observar este detalle en una miniatura de la
Comedia de Francesco da Buti en la vemos en la parte inferior izquierda a
Caton de Utica. Virgilio invita a Dante a arrodillarse ante €l en sefial de

respeto.

Francesco da Buti. 1420.

Domenico di Michelino. 1465. Detalle del Purgatorio. Alegoria de la
Divina Comedia. Tempera sobre tela. (232x 29). Catedral de Florencia.



Botticelli representa la montafia del Purgatorio en una hoja de pergamino dibujada en 14piz de plata muy mal conservada pero muy fiel al texto

Como todas sus ilustraciones del Purgatorio y Paraiso no estan coloreadas

Sandro Botticelli. La montaiia del Purgatorio.



Una representacién poco conocida del Purgatorio, por pertenecer a
una coleccion particular de Florencia, es el fondo de un cuadro de Agnolo
Bronzino, donde el Purgatorio se representa con forma de montafia escalonada
iluminada por el sol. Dante muestra al mundo su obra y parece expresar su
deseo de ser destinado al Purgatorio y no al Infierno, pues el objetivo de su

obra es recuperar el camino de salvacién y ensefiarlo al mundo.

Agnolo Bronzino. Retrato alegorico de Dante. (1532-1533).



Rios del Purgatorio

El Purgatorio aparece como una montafia con siete cornisas, donde
estan los condenados, de acuerdo con el tipo de pecados que han tenido, como
los soberbios, envidiosos, perezosos, etc. En el Paraiso terrenal Virgilio, que

habia guiado los pasos de Dante en el Mas All4, es sustituido por Estacio'.

En esta isla montafiosa hay también rios: Leteo y Eunoe que
veremos en muchos cantos del Purgatorio con frecuencia asociados a ritos de
purificacion o escenas bucdlicas. Estos rios pueden verse juntos en una imagen
del manuscrito Holkham. S XIV en el Canto XXXIII en el que Dante y Beatriz
conversan junto a Estacio y Matilde. Las siete virtudes estan sentadas junto a

los rios del Purgatorio.

Leteo es el rio del Purgatorio que hace olvidar las culpas cometidas
borrando incluso el mismo recuerdo del pecado. El rio Eunoe por el contrario

reaviva en la memoria las buenas acciones realizadas.

' Publio Papinio Estacio, fue un poeta latino, autor de La Tebaida, que
acompafia a Dante hasta la entrada al Paraiso.

M.S. Holkham. S. XIV. Canto XXXIII. Dante y Beatriz conversan con Estacio y

Matilde, las 7 virtudes sentadas junto al rio Leteo y Eunoe.



Amos Nattini. Matilde y Dante, en el centro el rio Leteo.

Canto XXVIII

Amos Nattini . Procesion en la orilla del Leteo. Canto XXIX.

10



La imagen del Purgatorio como una montafia escalonada es una
representaciéon muy utilizada en la iconografia religiosa anterior y posterior a
la Comedia, asi como la escalera como acceso al Paraiso. En la de Antonio
Bettini (Siena 1396-1487) se representan las 2 imdgenes, en la parte superior
aparece Cristo en mandorla rodeado de dngeles y en la inferior el religioso
asciende por medio de las virtudes. Esta ilustraciéon de 1477 tiene decoradas
las iniciales del texto en oro y se conserva en la biblioteca nacional de

Florencia.

Antonio Bettini. Montesanto de Dios.1477.INcun.E.2.35. Grabado Niccolo di

Lorenzo

11



También se ha utilizado la imagen del puente para escenificar el
paso de las almas al Paraiso, como es el caso del fresco de la Iglesia de
Santa Maria in Piano en Loreto de Aprutino (Pescara), situado en la

contrafachada de la Iglesia.

Aunque inspirado en la iconografia medieval, revela matices
estilisticos mds modernos. En la izquierda el arcdngel Miguel sentado en un
trono, sujeta una balanza en la que pesa las almas de los difuntos para elegir
su destino. En.el centro estd el llamado puente del cabello por el que

ayudados por un angel solo podran pasar los justos.

Anénimo. El juicio final, detalle. Principios S. XV.

Fresco de la iglesia de Santa Maria en Loreto de Aprutino (Pescara)

12



Guias.

Asi como en el Infierno Dante es conducido en su recorrido por
Virgilio como guia, éste solo le acompafia en parte del camino y es Catén
quien le sustituye, siendo en los dltimos Cantos acompafiado por Beatriz.

Virgilio como pagano no puede acompaiiar al poeta al Paraiso

Caton de Utica

Catén el Joven (95-46 a de C) era un politico romano que se suicidd
en Utica, situada al noroeste de Cartago, por defender las libertades romanas
contra el imperialismo de César al vencer éste a Escipion en Tapso: Inf

XIV.15; Purgatorio I. 31.- 108 y 133, II. 119-123. En consideracién a este

La primera virtud es frenar la lengua,

y es casi un dios quien teniendo razon

noble motivo Dante, que en el Infierno condena categéricamente el suicidio
! g sabe callarse.

(canto XII) coloca aqui a Catén como guardidn del Purgatorio, Virgilio lo

habia nombrado legislador en el Eliseo. (Eneida VIII. 670), incluso alude a la

Catoén de Utica
clara veste que lucird en el gran dia para acceder al Paraiso (VV.74-76).

Ademds de la justificacién del suicidio, produce extrafieza la

ITlustracién manuscrito

Gugliemo Giraldi S XV

ancianidad que el poeta atribuye a Catén a sus cuarenta y nueve afios cuando
Dante sitia la tercera edad entre los cuarenta y cinco y los setenta afios

(Purgatorio XXX.125).

13



MS. Holkham misc.48. SXIV Sandro Botticcelli. Catén de Utica
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GRIFO

Al igual que ocurre en el Infierno, Dante utiliza en el Purgatorio seres escultura, ademads de las ilustraciones de los Cantos finales del Purgatorio en

irreales, monstruos e hibridos. donde aparece el grifo como representante de Jesucristo guiando la procesion

de las antorchas por el rio Leteo.

En el Infierno aparecen: Cerbero, Carén, Gerién, el Minotauro, los
Centauros y Gigantes. En los tltimos Cantos del Purgatorio el poeta utiliza

el grifo para representar a Cristo y llevar el carro (Iglesia).

Es un hibrido que se ha utilizado en todas las expresiones artisticas
desde hace miles de afios, monstruo con cabeza de dguila y el resto del cuerpo
de leén. Es la fusién de dos animales de la méxima categoria en cuanto a
simbologia se refiere y ambos por separado representan a Jesucristo. El leén
seria representante de la fuerza terrestre y el dguila de la vision celeste: fuerza

y sabiduria, representan las dos naturalezas de Cristo: la humana y la divina.
Su misién era también la de vigilar los lugares sagrados, pero no de
forma pasiva como la esfinge sino de una forma activa con la agudeza visual

del 4guila y la fuerza del leén.

Es frecuente verlo en los capiteles de ventanas y puertas y a veces en

los frontales, acompafiado de algin personaje relevante, como puede ser el
santo al que estd dedicada la iglesia.
Grifo de San Roman
Las representaciones de grifos en la historia del arte es un tema tan
extenso como para dedicar un trabajo de investigacién monografico a los

mismos, por lo que ponemos solo unos ejemplos de pintura, pavimentos y
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Entre las representaciones artisticas de grifos hemos seleccionado a
una de las esculturas mds notables del arte isldmico: el grifo de Pisa; destaca
su tamaflo monumental, su hieratismo, los volimenes redondeados de su
cuerpo, alas y patas asi como la decoracidn incisa de gran calidad que recubre
casi todo su cuerpo. La calidad de su realizacién asi como su enigmadtica
procedencia hacen de él una pieza singular. Estuvo sobre la catedral de Pisa
hasta su traslado al museo en el siglo XIX, pero su procedencia se desconoce:
desde la teoria de su aparicion al excavar los cimientos de la catedral, el
origen balear de donde llegé a Pisa como botin, hasta su procedencia de
Egipto, Iran ,Sicilia, o norte de Africa son sus posibles procedencias. Parece
segun los expertos que por su decoracién y la similitud con otras piezas se

puede adscribir a Al-Andalus.

Esta enigmatica escultura probablemente adornara una fuente y tiene

unas cenefas con inscripciones ctficas con buenos deseos para el propietario:

En el lado izquierdo: perfeccion completa, bienestar total.
En el pecho: regocijo perfecto, paz perpetua

Lado derecho: salud, felicidad, apoyo perfectos

Grifo de Pisa. S XI. Museo del Duomo. Florencia Bronce. H. 107 cm.
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Algunas representaciones de Grifos corresponden a adornos en el
pavimento realizados con marmol y piedras de colores, como es el caso del
grifo de la Catedral de Santa Maria en Bitonto (Bari). Se trata de un cuadrado
policromo, de la mitad del siglo XI, formado de teselas de marmol blanco,

rojo, y amarillo principalmente.

En el pensamiento medieval, en este hibrido, la parte de le6n
representa la materia, mientras que la fuerza que lo domina, la cabeza del
dguila, es el espiritu. Partiendo de esta descripcion, comentarios medievales
han visto en este animal el simbolo de la sabiduria y la fuerza de Cristo. Dante
habla de él como “el animal de la doble naturaleza”, cuyas, “alas se extienden
mas alla de la vista”. (Purgatorio Canto XXIX). La imagen de Bitonto recalca
fielmente la imagen de los bestiarios, en la que el grifo representa algo

sobrenatural.

Ademads de éste grifo existe otro mosaico de Tremiti, que se le
introduce dentro de un esquema con cinco circulos concéntricos, simbolo de

origen cldsico y cosmico.

El mosaico se distingue por la refinada sensibilidad compositiva y
cromdtica. Son innegables las analogias entre los dos mosaicos, al menos
sobre el plano iconografico, aunque analizandolas existen grandes diferencias
de técnica y estilo. Mientras en el mosaico de Tremiti predomina la técnica del
“opus tesselatum”, con pequefias piezas incrustadas de secciones para definir
los miembros del cuerpo, en Bitonto el aporte es bien distinto, con grandes

pedazos de marmol dispuestos variadamente.

Aunque la diferencia entre los dos grifos es grande, (agresivo y
metdlico en el de Tremiti, y majestuoso, refinado y sereno en el de Bitonto) en
este ultimo falta la referencia naturalista, asi como es bien diferente la

volumetria de la figura.

Grifo de la Catedral de Santa Maria de Bitonto. S. XI.
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La desmitificacion total de este fantdstico personaje, se produce en el
cuento de Alicia en el pais de las Maravillas en el que en vez de su aspecto
regio y poderoso como imagen de un ser superior, aparece dormido al sol o

hablando con otros personajes.

El grifo en el capitulo 9 aclara a Alicia las explicaciones de la falsa
tortuga, como en un “curso” donde las clases se acortan cada dia. Comienza
con 10 horas y se va reduciendo progresivamente “cursos por que se acursan

(se acortan)” hasta que llega la fiesta con el decimoprimer dia.

Es por lo tanto la antitesis del grifo que aparece en los ultimos Cantos

del Purgatorio de la Divina Comedia.

Lewis Carroll. Alicia en el pais de las Maravillas. Alicia conversando con el grifo y la tortuga.
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PINTURA MURAL

En la Catedral de Orvieto, obra maestra del arte gético, encontramos

una de las representaciones murales mas importantes sobre temas dantescos.

En la capilla de San Brizio, con monumentales frescos, el tema
escogido para la decoracién era el Juicio Final, pero la parte correspondiente a
los condenados es sustituida por una representacién del Infierno dantesco, con

multitud de figuras, precursor de las posteriores de Miguel Angel.

Inicialmente encargados a Fra Angélico y a su discipulo Benozzo
Gozzoli, pintaron dos de las ocho bévedas con Cristo Juez y algunos de los
profetas. Los trabajos se detuvieron y en 1499 se contrat a Signorelli para la
decoracidn, que realizé principalmente en la Capilla de Sant Brizio, donde
aparecen algunos episodios de la Divina Comedia de Dante, con escenas del

Infierno y Paraiso que ocupan casi la totalidad de la capilla.

Las escenas correspondientes al Purgatorio se representaron en unos

medallones que rodean el retrato de Dante, que aparece trabajando.

También estan representados en la misma capilla Horacio, con cuatro
medallones en los cuales estdn narrados algunos hechos tomados del Hades;

Ovidio, en el recuadro siguiente como dirigiéndose a un invisible interlocutor

con cuatro escenas de los episodios de la metamorfosis; y Virgilio, que parece

estar conmocionado por las escenas cercanas de los condenados.

Luca Signorelli, Dante. Catedral de Orvieto. 1499-1502.
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Luca Signorelli. Dante, Virgilio y Caton.

Luca Signorelli. Dificil ascenso hacia el Purgatorio. Negligentes
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Luca Signorelli., Sueiio de Dante

Luca Signorelli. Dante y Virgilio en la entrada del Purgatorio. Castigo de los soberbios.
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Luca Signorelli. Dos dngeles con espadas defienden el valle.
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Luca Signorelli. Encuentro de Dante y Virgilio con Manfredo.
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En la delegacion de Tierra Santa del Casino Massimo de Roma,
existe una pintura al fresco realizada sobre la obra de Dante con los cantos

mas significativos del Purgatorio.

La pintura tiene gran cantidad de detalles iconograficos de valor
simbolico y doctrinal. En la parte superior derecha dos dngeles con espadas
ardientes atacan la serpiente en el valle de los principes (Canto VIII). En el
centro, el dngel guardidn con las llaves del Purgatorio y delante arrodillados
estan Dante y Virgilio (Canto IX). En el espacio inferior se destaca la barca
con las almas conducidas por un 4dngel. En la derecha, en la parte opuesta,

otro dngel despliega un cartel con los salmos que cantan las almas en la

travesia. (Canto II).

Joseph Anton Koch. La nave de las almas expiantes y la entrada al monte del

Purgatorio. (1827-1829).Casino Massimo. Roma
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CANTOS DEL PURGATORIO

CANTO1

Comienza el Canto primero con una invocacion a las Musas. En una
atmosfera de “Oriental Zafiro” las cuatro estrellas de la Cruz del sur, simbolo
de las cuatro virtudes cardinales. El guardian del Purgatorio Catén de Utica
acoge a Dante y a Virgilio y éste tltimo ordena que se lave el manchado rostro
a Dante para que pueda presentarse limpio ante el dngel del Purgatorio. La

cabeza de Dante es coronada por Virgilio por un junco cortado de la orilla.

CANTO I1.

AntePurgatorio. Llegada del angel barquero que transporta las almas
al Purgatorio. Encuentro con Casella que corre a abrazar a su amigo, este canta
una cancién dedicada a Dante. Catén dice a Dante y Virgilio que deben

continuar su camino.

CANTO III.

AntePurgatorio. Llegada al pie del monte del Purgatorio, observan su
aspecto imponente e inaccesible se encuentran con un grupo de almas que
caminan lentamente. Son los excomulgados que han de esperar treinta veces el
tiempo que durdé su excomunién. Un alma del grupo es Manfredo, rey de
Sicilia, que cuenta a Dante su muerte violenta y comunica a éste que a su
regreso a la tierra le diga a su hija Constanza que rece por €l para disminuir su

tiempo de espera.

CANTO 1V.

AntePurgatorio. Pereza. Las almas de los indolentes esperan en un
rellano del Purgatorio un tiempo igual al de sus vidas. Las almas de los que
por pereza esperaron a la hora de la muerte para arrepentirse, entre ellos un

amigo de Dante, Belacqua, que practicé una vida tranquila.

CANTO V.

AntePurgatorio. En este rellano se encuentran los muertos que
perecieron de forma violenta entre ellos Buonconte da Montefeltro y Pia dei
Tolomeo esposa de Nello dei Pannocchieschi, sefior del castillo de 1a Pietra, en
la Maremma. El marido de Pia la mat6, por infidelidad de ella segtin unos, o

por que €l estaba enamorado de otra

CANTO VL

AntePurgatorio. En este rellano se encuentran también las almas de
muertos con violencia entre ellos Sordello, notable cortesano y politico, asi
como trovador que se abrazé a Virgilio. Hablan de la dificil situacién de
Florencia. El encuentro con Sordello es considerado por los expertos en la

Commedia como uno de los cantos mas hermosos del poema.

CANTO VIIL

AntePurgatorio. Valle de los principes remisos. En el valle donde
aguardan las almas de los principes mas apegados a la gloria terrena que
diligentes en el cumplimiento de su deber. Entre ellos Rodolfo I, Felipe III de
Francia, Enrique I el Gordo de Navarra, Pedro III de Aragén, y otros notables

reyes nobles.
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CANTO VIIIL

AntePurgatorio. Al atardecer en el valle se encuentran las almas que
ven como dos angeles vestidos de verde y espadas de fuego atacan a una
serpiente. Encuentro con Sordello y Malaspina, que predice a Dante el honor
que haran en €l sus descendientes, que acogeran al poeta de forma hospitalaria,

y le anuncia un nuevo destierro.

CANTO IX.

AntePurgatorio. Durante la noche en el valle, Dante suefia y se siente
raptado por un 4guila real de plumas de oro, es transportado por Lucia hasta la
puerta del Purgatorio. Se describe la puerta con sus tres escalones coloreados.
El mas bajo de los escalones es de marmol blanco, el segundo negro, el tercero
de pérfido rojo y el cuarto, donde estd sentado el dngel de un solo diamante. El
angel guardidn graba en la frente de Dante siete “P”, simbolo de los siete
pecados capitales que se irdn borrando segiin se asciende en las siete cornisas

en las que se purgan dichos pecados. Entrada en el Purgatorio.

CANTO X.
Primera cornisa: Soberbia. En este lugar de dificil acceso se
encuentran los orgullosos. Un bajo relieve con escenas representativas de

humildad, estan talladas en la pared como ejemplo a los pecadores.

CANTO XI.

Primera cornisa: Soberbia. Los orgullosos rezan el padre nuestro por
sus propias almas y las de los demas. Dante habla con Oderisi da Gubbio,
excelente miniaturista que se distingufa por su orgullo. En este Canto Dante

expresa su admiracién por Giotto al que considera sucesor de Cimabue.

CANTO XII.
Cornisa I: Soberbia. Los soberbios van cargados con enormes
pefiascos y ven una serie de bajorrelieves con ejemplos de soberbios famosos

de la mitologia y la historia que se encuentran tallados en el suelo.

CANTO XIII.

Cornisa II: la Envidia. Castigo a los envidiosos que en la tierra no
querian ver el bien del préjimo y ahora no pueden ver nada por tener los
parpados cosidos con alambre. Dante habla con Sapia de Siena, perversa y

envidiosa.

CANTO XIV.
Cornisa II: la Envidia. En ella se encuentran envidiosos famosos.

Suenan voces que explican el vicio de la envidia.

CANTO XV.

Cornisa 1I: la Envidia. El 4dngel del amor fraterno invita a los dos
poetas a ir a la siguiente cornisa y conversan con Guido del Duca.

Cornisa IIl: la Ira. En este espacio, donde reciben castigo los
iracundos, Dante cae en un suefio mistico donde contempla ejemplos de
mansedumbre: la Virgen Maria con el Nifio, el Martir San Esteban... Virgilio

viendo la flojedad de Dante le exhorta a vencer la pereza.

CANTO XVL
Cornisa III: la Ira. Entre una sucia nube de humo las almas cantan el

“Agnus Dei” para alejar la ira. Coloquio de Dante con Marco Lombardo.
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CANTO XVIIL
Cornisa III: la Ira. Al amanecer se hace una invocacién a la
mansedumbre. Dante y Virgilio hablan durante el camino del buen y mal

amor.

CANTO XVIIIL.
Cornisa 1V: la Pereza. Un grupo de almas perezosas corre purgando

su pecado, ejemplos de pereza castigada, suefio de Dante.

CANTO XIX.

Cornisa 1V: la Pereza. Sueiio simbdlico de Dante, una hembra
horrible, simbolo del pecado, que se transforma en bellisima sirena, a la que el
canto confiere una seduccioén irresistible. El dngel de la diligencia quita de la

frente de Dante una nueva “P”.

Avaricia y Prodigalidad: las almas de los que en tierra no elevaron
sus ojos al cielo, deben tenerlos clavados ahora en incomoda posicién de

dectbito prono.

CANTO XX.
Cornisa V: la Avaricia. El simbolo de la avaricia es una loba,
ejemplos de pobreza y liberalidad. Coloquio con importantes avaros, como

Midas y Acam. La tierra tiembla.

CANTO XXI.
Cornisa V: la Avaricia y la Prodigalidad. Apariciéon del alma de
Estacio, poeta muy apreciado en la Edad Media que les explica la causa del

terremoto, que es la liberacién de un alma.

CANTO XXII.
Subida a Cornisa VI. Conversan con Estacio y a continuacién

observan las almas que han pecado de gula.

CANTO XXIII.

Cornisa VI: la Gula. Asombro de Dante ante el aspecto demacrado de
los glotones. Forese Donati explica a Dante como se purgan los pecados en
esta parte del Purgatorio. Dante, tras recordar la vida licenciosa que compartié

con Forese, explica a éste la causa, fin y proceso de su viaje.

CANTO XXIV.
Cornisa VI: la Gula. Aparicién de un segundo arbol tentador de la
gula. Ejemplos de gula castigada: los centauros, los soldados de Gede6n. El

angel de la templanza.

CANTO XXV.

Subida a la Cornisa VII. Dante se siente cada vez mds ligero. Estacio
le explica la transformacién de los cuerpos en seres etéreos después de la
muerte.

Cornisa VII: La Lujuria. Ejemplos de castidad, entre ellas la
mitoldgica expulsién del bosque sagrado, que la casta Diana decidié sobre su

ninfa Hélice, por haber violado su pureza con Jupiter.

CANTO XXVIL

Séptima Cornisa: la Lujuria. Los lujuriosos caminan en direccién
contraria a través de una hoguera. La explicacién de esta doble hilera es que
una de ellas es de lujuriosos “secundum naturam” y la otra de los lujuriosos

“contra naturam”.
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CANTO XXVIIL
Séptima Cornisa: la Lujuria. El angel de la pureza canta. Los poetas
atraviesan las llamas e inician su subida al Paraiso terrestre. Escena con Lia y

Raquel.

CANTO XXVIIIL.
El Paraiso terrestre, en un paisaje florido y soleado al lado de un rio
aparece Matilda. Los rios Leteo y Eunoe, se cruzan en este paraje. Leteo

significa olvido y Eunoe el rio del buen recuerdo.

CANTO XXIX.

El Paraiso terrestre, en las orillas de Leteo. Procesion mistica que
representa el triunfo de la Iglesia con el avanzar de siete candelabros
encendidos, que forman en el cielo siete franjas luminosas y el cortejo de 24
ancianos (los 24 libros sagrados del antiguo testamento), cuatro animales
fabulosos (los cuatro evangelistas), un carro triunfal (la Iglesia) tirado por un
grifo (Cristo), con corros de mujeres danzando a derecha e izquierda del carro
(las tres virtudes teologales: fe, esperanza y caridad y las cuatro virtudes
cardinales: prudencia, justicia, fortaleza y templaza). Parada de la procesion al

otro lado del rio, frente a Dante.

CANTO XXX.

El Paraiso terrestre. Aparicioén de Beatriz que desciende en una nube
en forma de flor. Virgilio desaparece. Duras palabras de Beatriz a Dante por
sus extravios y le pide su arrepentimiento antes de su purificacién en el rio

Leteo.

CANTO XXXI.
El Paraiso terrestre. Dante ve pasar a Beatriz cubierta con un velo.
Matilde sumerge a Dante en el Leteo para purificarle. Beatriz se quita el velo y

Dante ve a su bellisima amada.

Ata el carro. Suefio de Dante que al despertar contempla a Beatriz
sentada bajo el arbol, rodeada de mujeres con antorchas. Transformacién del
carro en un monstruo. La meretriz y el gigante se dan a la fuga en la selva. En
este canto aparece el grifo (Cristo), el carro (la iglesia), el arbol (el imperio), el

cisma de Oriente (la meretriz), y la curia (el gigante).

CANTO XXXII.

El Paraiso terrestre. Beatriz inicia la marcha con un corro de
mujeres. Matilde, Estacio y Dante. La intérprete de la fe y defensora de la
Iglesia profetiza la llegada de los que vendran a liberar al mundo. Matilde
sumerge en el Eunoe a Dante que sale de las aguas puro y dispuesto para

acceder al Paraiso cara a las estrellas.

CANTO XXXIII.

El Paraiso terrestre. Dante sigue a la procesién que ha vuelto a
ponerse en marcha. Arbol simbélico al que el grifo ata el carro. Suefio de
Dante que al despertar contempla a Beatriz rodeada de siete mujeres con

antorchas en la mano.
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J. Flaxman. Canto 1. Virgilio, siguiendo consejos de Caton, recoge el rocio de las plantas y
flores y se lo aplica al rostro de Dante. Este recobra el color de los vivos que habia perdido en

el Infierno y cifie su cabeza con un junco, simbolo de humildad.

W: Blake. Canto 1. Virgilio cifie la frente de Dante con un junco.
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J. Flaxman. Canto 1. Virgilio invita a Dante a saludar a Caton de Utica. G. Doré. Canto I. Caton se dirige a Dante y Virgilio.
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J. Flaxman. Canto II. El dngel bendice las almas confiadas a su custodia

v las desembarca en el Purgatorio.

G. Doré. Canto II. Un dngel lleva a la orilla las almas que son recibidas

por Dante y Virgilio.
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W. Blake. Canto I1. El dngel regresa después de haber

depositado a las almas. Caton reprende a los poetas.

Dante reconoce a su viejo amigo el musico Casella
que pide cantar para consolar su alma

todos quedan cautivados por su voz

“Amor que habla desde lo profundo del corazon”

Catén les indica que deben seguir su camino hacia el Purgatorio
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S. Dali. La barca con las almas destinadas al Purgatorio.

M. Barcelé. Canto II. Llegada del dngel barquero.
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Canto III. Amos Nattini. Las almas se aproximan, entre ellas

Casella que recita una de sus canciones
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J. Flaxman. Canto IV. Un dngel indica a Dante y Virgilio un sendero menos dspero.
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Canto V. Pia de” Tolomei En este pasaje del Purgatorio aparece un
personaje de enorme popularidad del que hay muchas representaciones
artisticas: Pfa de’Tolomei. Su figura es en la iconografia de siglo XIX el
simbolo de la Fé en Dios, cilida confianza y humildad, como Dante la describe
de forma poco precisa, delicada y discreta con relacién a los acontecimientos de
su vida, pena sin odio en el recuerdo de sus tristes y misteriosas experiencias. El
personaje de Dante contenia tal carga de misterio que se trasladaba a un nivel
superior al de una crénica. Existen textos literarios de este personaje que
reconstruyen su vida terrenal.

Ademads de las representaciones del personaje procedentes de las
ilustraciones existen bastantes esculturas como la de Achille della Croce

realizada en marmol.

Pia: “Siena me hizo, deshizome Maremma”. 1863. Capodimonte (Népoles).

36



Canto V. Pia de ‘Tolomei:

La interpretacion de Rossetti de Pia, quiere
expresar libremente la reclusiéon del personaje, con
una expresion de melancélica de la escena: postura
recogida de la figura, la mirada al vacio, las manos
que aprietan el anillo nupcial con una ambientacién
otoflal y pantanosa. En torno a la figura estdn
dispuestos objetos de valor narrativo: un haz de
lanzas con el estandarte de su esposo, un breviario
con el rosario y las cartas de amor escritas por su

marido cuando aun la amaba.

Dante Gabriel Rossetti. Pia de ‘ Tolomei. 1868.
Museum of Art. Lawrence (Kansas). Oleo.105x120 cm
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“ Acuérdate de mi, que soy Pia

me hizo Siena, deshizome Maremma,

lo sabe quien, si anillo yo tenia,

me desposo poniéndome su gema”

G. Doré. Canto V. Pia de Siena cuenta a Dante y Virgilio su triste destino
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W. Blake. Canto V- VI. Las almas de los arrepentidos en el uiltimo momento, giran abrasadas y dicen a Dante que pida por ellas
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MS. Holkam misc. 48. S XIV. Canto VIII. Dante habla con Visconti y Malaspina; Sordello enseiia a Virgilio la serpiente demoniaca

En la parte superior un dngel con espadas
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W. Blake. Canto. VII-VIII. Dante y Virgilio acompariados de Sordello se encuentran con negligentes nobles.




MS. Holkam misc.48. SXIV. Canto IX. En la puerta del Purgatorio un dngel con una espada marca la frente de Dante sobre una escalera

de tres peldaiios de los cuales, el superior es de porfido rojo
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J. Flaxman. Canto IX. Un dngel abre las puertas del Purgatorio

a Dante y al Virgilio

G. Doré. Canto IX
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S. Dali. Un genio alado mira en su interior y busca fuerzas

para afrontar el viaje a través del Purgatorio
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W. Blake. Canto IX. Dante es llevado por Lucia, espiritu protector enviado por Beatriz hasta la entrada del Purgatorio, el paisaje rocoso estd tapizado por vegetacion
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S. Dali. Canto X. Orgullosos.

M. Barcelo. Canto X
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Credette Cimabue ne la pittura
tener lo campo, e ora ha Gotto il grido,

si che la fama di colui é scura .

Canto XI Purgatorio.

Dibujo de Deia que ilustra el encuentro de Giotto y Cimabue sobre el

relato de Vasari.
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MS. Holkham. Misc. 48. Purgatorio. Canto XII. Dante y Virgilio pasean sobre un pavimento grabado con figuras de Aracne, Lucifer, y Saul.

48



Esta ilustracién pertenece a una de las ediciones mds notables de la
Commedia. Se realiz6 sobre el 1477-1482 entre Urbino y Ferrara. Tiene setenta
y ocho ilustraciones realizadas por Guglielmo Giraldi, Alexandro Leoni y

Franco de’ Rossi.

El encargo lo realiz6 el duque de Urbino, Federico da Montefeltro y se

encuentra en la Biblioteca Apostdlica Vaticana de Roma.

La imagen ilustra en forma de friso los Cantos X—XII del Purgatorio.
Los poetas contemplan los relieves esculpidos en la pared de una roca que
muestra ejemplos de humildad ante los ojos de los condenados al Purgatorio por

el pecado de soberbia.

En el bajorrelieve se ve al emperador Trajano demorando la salida de
una expedicion militar para hacer justicia a una viuda cuyo hijo ha resultado

muerto. Los orgullosos agachados en el suelo transportan pesadas rocas.

Franco de’ Rossi. Canto XII. Purgatorio. Castigo de los soberbios.1445-1476.
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G. Doré. Canto XII .Castigo de la soberbia. W.Blake. Canto XII. Los orgullosos llevan pesados fardos

que contrarrestan la altura desmesurada de su ambicion
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W. Blake. Canto XII. Dante y Virgilio contemplan los relieves tallados en la roca

G.Doré. Canto XII
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W. Blake. Canto XII. Virgilio sefiala que el sendero estd grabado con
esculturas talladas en losas de tumbas de orgullosos de la mitologia y de la

historia.
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Y como a su pupila el sol no hiere,
asi a las sombras de las que hablo ahora
la luz del cielo hacerse ver no quiere

que un alambre sus pdrpados perfora

Canto XIII. 66-69

G. Doré. Canto XIIl. Envidiosos.
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MS. Holkham miisc. 48. Canto XIV. Dante y Virgilio con Guido de Duca, Rinieri da Calboli y otras almas de envidiosos
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J. Flaxman. A/ llegar al circulo de las almas coléricas cegado Dante G. Doré. Canto XV-XVI. Iracundos.

por el humo que exhalan, se apoya en el hombro de Virgilio s



M. Barcelo. Canto XVII. Cornisa III. Iracundos
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J. Flaxman. Canto XIX Las almas de avaros expian en el polvo y las lagrimas

G. Doré. Los avaros lloran tendidos en el suelo
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M. Barcelo. Canto XX. Avaros y prédigos.
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Aligi Sassu. Canto XXI. Purgatorio. Cuarto Circulo. Aparicion de Estacio.
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J. Flaxman. Al llegar al circulo de los glotones los dos poetas encuentran un drbol cargado de

G. Doré. Canto XXII. Pecado de gula.
sabrosos frutos.
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S. Dali. Canto XXIII Un goloso atacado por una planta carnivora M. Barceld. Canto XXIII. Glotones
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MS. Holkham misc.48. Purgatorio. Canto XXIV. Los glotones alrededor del drbol; Dante, Estacio y Virgilio se encuentran con el dngel de la abstinencia.
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J. Flaxman. Canto. XXV. Dante ve almas que caminan a través de las llamas

G. Doré. Las almas de lujuriosos se purifican por el fuego
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Aligi Sassu. Canto XXVI. Purgatorio. Séptimo Circulo. Lujuriosos.
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W. Blake. Canto XXVII. El sueiio de Dante.

En esta acuarela el artista sitiia a Lia y Raquel en un claro de luna.
Lia representa la vida activa y Raquel simboliza la contemplativa,

utiliza la imagen de un espejo para sefialar diferentes niveles de realidad.
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W. Blake. Canto XXVII. Un dngel anima a los poetas a purificar sus W. Blake. Canto XXVII. Los poetas atraviesan el fuego
pecados con el fuego. Virgilio arrastra a Dante y le indica que detrds entre espiritus femeninos. Muy asustado Dante atraviesa
de las llamas estd Beatriz El tercer personaje es Estacio un poeta las llamas animado por un dngel.

romano muy admirado en la Edad Media.
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D. Gabriel Rossetti. La vision de Dante de Raquel y Lia.

La acuarela representa a Dante al fondo paseando
en un paisaje primaveral. Raquel vestida de rojo
estd observando su imagen reflejada en la fuente,

Lia con ropaje verde hace una guirnalda de madreselva.

Sus bellos ojos contemplar anhela,
como yo el adornarme con las manos;

ella en el ver, yo en el hacer gozo.

Canto XXVIIL
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“Sepa, si alguien mi nombre demanda,

que soy Lia, y muevo con gracejo

las manos para hacerme una guirnalda.

Me adorno por gustarme al espejo;

M. Barcelo. Canto XXVII. Lia.
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Francesco Scaramuzza. Canto XXIX. Purgatorio. Paraiso terrestre. Dante y Matilde caminando cerca del largo rio.

70



Amos Nattini. Canto XXIX. Paraiso Terrestre.
Miquel Barcel6. Canto XXIX. Procesion y Grifo. Acuarela Dante y Matilde a través del rio Leteo. Procesion mistica.
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W. Blake. Canto. XXX. Dante se encuentra por primera vez con Beatriz, que estd en la otra orilla del rio Leteo. Es la primera escena en la que Dante aparece sin Virgilio que
como pagano no puede acceder al Paraiso. Esta acuarela en su evocacion al Paraiso terrestre es de gran esplendor y pone de manifiesto las diferencias teologicas entre el
ilustrador y el autor. Para Dante, Beatriz encarna la Iglesia en su mision redentora. Blake, como protestante, quiere expresar la corrupcion del verdadero sentido del

cristianismo por sus ritos pomposos, si bien Dante era consciente de las debilidades y de la venalidad de los eclesidsticos
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M. Barcelo. Canto XXX. Procesion de las antorchas
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MS. Holkham misc. Canto XXXI. Matilde sumerge a Dante en el rio Leteo. Las cuatro virtudes rodean a Dante y lo conducen hacia

Beatriz que estd al lado de un grifo.
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Sandro Botticcelli. Canto XXXI. Beatriz impone a Dante confesar sus pecados. Paso por el rio Leteo donde el poeta es purificado
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J. Flaxman. Canto XXXI. Dante ve la imagen de un grifo reflejado G. Doré.

en los ojos de Beatriz, presentando dos naturalezas distintas
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MS. Holkan misc. 48. Canto XXXII. Estacio, Beatriz y Matilde observan la procesion, el grifo tira del carro

77



W. Blake. Canto XXXII. La vision de Dante de la corrupcion de la Iglesia en su propia época y en el pasado. Beatriz y el grifo han partido y el Carro, la
Iglesia institucional, se ha convertido en la gran bestia del Apocalipsis sobre la que se asienta la puta de Babilonia, abrazada por un gigante que representa el poder

temporal. Aunque esta vision sea fiel a la descripcion de Dante, hace pensar que Blake deseaba serialar la naturaleza fundamentalmente malvada del papado.
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MS. Holkam mis 48. Canto XXXIII. Estacio y Matilde siguen a Beatriz, quien enseiia a Dante las siete virtudes

situadas a la orilla de los rios del Purgatorio: Leteo y Eunoe

79



PARAISO

INTRODUCCION

La parte superior de la isla del Purgatorio es una llanura con un prado
florido, el Paraiso Terrenal, que Dios generosamente habia asignado al hombre

y que este perdi6 por el pecado de Adan.

Por lo tanto en la Divina Comedia, el comienzo del Paraiso empieza en

esta llanura idilica con rios y vegetacion antes de la ascension a los cielos.

Cuando llegan a la cima Virgilio se despide de Dante. A lo largo de su
ascension Dante ha purgado todos los sus pecados cometidos. Virgilio como no
creyente ha sido relegado al Limbo por lo que no puede guiar a Dante por el
Paraiso; desaparece en el momento en que aparece Beatriz, simbolo de la
Ciencia divina y de la Revelaciéon. Con Beatriz Dante asiste en el Paraiso
terrenal a una visiéon simbdlica que condensa los momentos principales de la
Historia de la Humanidad; él mismo se ha sumergido en el Leteo, rio que hace
olvidar las culpas y luego en el Eunoe, rio que reaviva las buenas acciones que
se han realizado. Libre de toda culpa asciende hasta las estrellas y sube con
Beatriz al Paraiso. De este pasaje es sin duda el dibujo de Botticelli el mas

logrado en correspondencia con el Canto I del Paraiso.

El Paraiso dantesco, como sostenia la cosmologia de Ptolomeo, estd

formado por una sucesién de cielos concéntricos que Dante visita.

Esta imagen de esferas concéntricas estd muy presente en todas las
representaciones del Paraiso anteriores y posteriores al texto, sobre todo en
pintura mural. En la representaciéon de Giovanni di Paolo de la expulsién del
Paraiso terrenal de Adidn y Eva se ven estas esferas de colores que son

exactamente los colores del arco iris.

La eleccién de la imagen por nuestra parte, no solo se debe a la calidad
del artista sino también porque realiz6 una Divina Comedia ilustrada de las mas

bellas que existen.

Giovanni di Paolo, La creacion del mundo y la expulsion del Paraiso.

1455. Metropolitan Museum de Nueva York.
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Las almas del Paraiso no estdn dispuestas como en el caso del Infierno Después el guia serd San Bernardo que ruega a la Virgen que libere a
y del Purgatorio por grados, sino dispuestas en forma de rosa alrededor de la Dante de toda huella de su cardcter mortal, para asi poder integrarse en el
Virgen, en el décimo cielo o Empireo. remolino de la divinidad y comprender los misterios de la fe, la creacién, la
trinidad y la naturaleza humana y divina de Cristo y de esta manera integrarse e
introducirse en el universo y fundirse con el amor que mueve el sol y las

estrellas.

Giovanni di Paolo

Pero en el texto dantesco se presenta cielo a cielo. En el primero se

Giovanni di Paolo

encuentran las beatas, que por culpa ajena incumplieron los votos realizados.
Después esta la esfera de los amantes, sabios, guerreros, y en ultimo término los
contemplativos, por lo que de cielo en cielo se adquiere una imagen del Paraiso En el cuadro de FEl Bosco, Ascensién al Empireo, los dngeles
llena de luz felicidad. ~ . . P p

e luzy de felicidad acompafian a las almas de los elegidos destinados al Paraiso a través de un cono

con una fuente de luz al fondo.
En su visita por el Paraiso, Dante, en el octavo cielo es interrogado por

San Pedro, Santiago y San Juan, sobre las virtudes teologales (fe, esperanza y

caridad) para demostrar que se halla en plena posesion de ellas.
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El Bosco. Ascension al Empireo. 1500-1504. Palacio Ducal. Venecia

Detalle Ascension al Empireo
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Otra representacion del Empireo en la que la protagonista es la
luz, en este caso mucho mas calida que la del Bosco, es la del fresco de
Correggio de la Catedral de Parma, en la que Cristo redentor desciende del
Empireo y va al encuentro de su Madre, la cual atraviesa los circulos y los
nueve cielos donde se encuentran los dngeles y los bienaventurados. En

ellos se reconoce a algunos santos.

Correggio. La Asuncion de la Virgen. 1520-1523. Catedral de Parma

83



CONFIGURACION ESPACIAL DEL PARAISO EN LA DIVINA Los planetas se movian en circulos mds pequefios.
COMEDIA.

Ptolomeo astrénomo, matemadtico y gedgrafo nacido en Egipto en el

La estructura espacial en el poema de Dante sigue el esquema de afio 85 d. C. y muerto en Alejandria en el 165 d. C. planted un sistema que
Ptolomeo, en el que la tierra constituye el centro del Universo, rodeada por 8 perduré en la historia de la ciencia por mas de 1400 afios, fundamentalmente
esferas, que transportaban la Luna, el Sol, las Estrellas y los 5 planetas debido a la falta de aparatos precisos de observacién y medida.

conocidos en aquel momento: Mercurio, Venus, Marte, Jupiter y Saturno.

El fuerte poder de la Iglesia por mantener una teoria que coloca al
hombre en el centro del Universo hizo que la astronomia evolucionara poco,

| hasta la llegada de Copérnico. Por lo tanto en la obra vamos a ver que esta

estructura de esferas sirve al poeta para colocar su descripcion del Paraiso.
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Ptolomeo, ademas de sus trabajos de astronomia, tiene otros de
geografia en los que elaboré mapas del mundo conocido. La Divina Comedia,
como libro que de alguna manera acumula el saber de su época, recoge en el

texto algunos aspectos de la distribucién de mares y continentes.

Hay un mapa en la Biblioteca Apostdlica Vaticana de 1474, cuyo autor
es Donnus Nicolaus Germanus, que segiin muchos fue el que utilizé Col6n para
la preparacién de su viaje, llegar a las Indias por el Oeste, ya que en ellos

parecian estar mds cerca.

Claudio Ptolomeo. Atlas. S. XV. 44,1 x 30,5 cms. Biblioteca Apostdlica

Vaticana

Para representar la superficie esférica del globo sobre una superficie
plana cred un sistema de proyecciones: los paralelos, circulos con el centro en

el polo Norte, y los meridianos, lineas rectas que convergen en el polo. La

imagen de Ptolomeo es bastante precisa en la cuenca del Mediterraneo, pero
muy fantastica en las tierras lejanas. Ademas de ser parte del mundo conocido,

utiliz6 como fuentes mapas militares del imperio romano.

Una ilustracion de la estructura del Universo segin Ptolomeo es la de
Andreas Cellarius, donde representa la tierra con sus cuatro elementos (aire,
fuego, tierra y agua); los planetas representados por figuras mitoldgicas
montadas en carruajes tirados por animales simbolicos. El gran circulo se cierra

con una banda con los signos de zodiaco.

Andreas Cellarius. S. XVII. Reproduccion de mapa celeste.

85



Los Guias.
Beatriz

Aparece en el Infierno, encomendando a Virgilio el cuidado de Dante
y lo anima en su conquista espiritual. En el Purgatorio aparece en los tltimos
Cantos pero su reinado como guia es el Paraiso, donde es la figura amorosa de
grandeza y dimensiones sobrehumanas que conduce a Dante. El poema esta
dedicado a ella, pero es a la vez un personaje influyente en todo el relato no un

sujeto pasivo del amor del poeta.

Las representaciones de Beatriz y, sobre todo, las ilustraciones, son
muy elocuentes de lo que esta escrito en el poema. Botticelli es quiza el artista
que mejor expresa este poderio de Beatriz con imdgenes de mayor tamafio que
las de Dante. A veces aparece en actitud de dar érdenes al poeta y en todo caso
acapara la escena. En los manuscritos las dos figuras aparecen casi siempre del
mismo tamafio pero algunos de ellos muestran su energia y dominio de los
hechos relatados como la indicacién con la mano o la actitud, posicién etc. He
seleccionado algunas imagenes de Beatriz con Dante pertenecientes a periodos
muy variados (ver pag. Siguiente). A diferencia de Dante del que se conserva
hasta su madscara mortuoria, relatos de amigos coetdneos como Boccacio y
miles de obras donde esta representado, Beatriz murié muy joven y los datos de
su aspecto son los que proporciona su amado. A veces €l relata el color de su

vestido y otros aspectos de su fisonomia.

Beatriz cuida y reprocha los desvarios de su amado (Canto XXIV), le

examina sobre la fe, le ayuda a subir al noveno cielo (Canto XXXI).

En el Paraiso se expresa el triunfo de lo femenino, en la guia del
hombre hacia el amor. El protagonismo del final del poema pertenece a dos

mujeres: la Virgen y Beatriz.

San Bernardo

Dante sustituye como guia a Beatriz en el final del Paraiso por San
Bernardo, cuando frente a Dios y al lado de Maria, triunfa la contemplacién

como fase de todo el proceso de acceso al bien supremo.

San Bernardo (1090-1153) era un monje cisterciense francés, abad de
un monasterio, que predico la II Cruzada en la que tomo parte Cacciaguda, el

antepasado de Dante que también es citado en el Paraiso (Canto XV).

Fund6 muchos monasterios y ejercié gran influencia en la
espiritualidad de la Edad Media. Con una gran fe mistica, era uno de los mas
fervientes devotos de la Virgen y es por ello por lo que Dante lo elige como

guia.

86



Cod. Marc. 276 S. XIV Venecia

Giovanni di Paolo

Salvador Dali

J. Flaxman
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Representaciones del Paraiso en Pintura mural.

Entre las representaciones al fresco sobre la Divina Comedia una de las
mas importantes es la “Llamada al cielo de los elegidos” de Luca Signorelli de
la capilla San Brizio de la catedral de Orvieto (1499-1502) donde existen otras
pinturas sobre tema dantesco como los condenados en el Infierno y el citado
retrato de Dante rodeado de medallones con escenas del Purgatorio. Esta
imagen muestra a dos dngeles en el centro, que lanzan rosas sobre las nubes y

otros nueve dngeles llaman a los elegidos con su miisica.

La refinada belleza de la escena y la representacion de los cuerpos de
los bienaventurados con un expresivo reflejo en sus rostros de gozo, por
encontrarse en el Parafso, contrastan en este fresco con la expresién de los

angeles caidos y los condenados que se reflejan en las imagenes del Infierno.

Luca Signorelli. Liamada al cielo de los elegidos. Capilla de San Brizio.

Catedral de Orvieto
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Relativo el monte Parnaso al artista compone la escena encima de una ventana que estd situada sobre del Belvedere. En el centro,
Apolo tocando un instrumento de cuerda rodeado de las musas y a los lados dieciocho poetas de distintas épocas. En este fresco esta el retrato
mads conocido de Dante a la izquierda, junto con otros poetas entre ellos: Horacio, Virgilio y Estacio, estos ultimos personajes de la Divina

Comedia.

Rafael Sanzio. El Parnaso. 1509-1511.Vaticano. Estancia de la Signatura
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El artista toma como tema de este fresco el Paraiso de
Dante. La composicién tiene la estructura concéntrica tipica de la
representaciéon medieval de los cielos. En el centro, la Virgen en
majestad, delante de la cual estdn Dante y san Bernardo. En las
cuatro escenas estdn Dante y Beatriz hablando con los grupos de
almas bienaventuradas situadas segun los cielos a los que pertene-

cen.

Philipp Veit. El Empireo. 1827-1829. Casino Massimo,

delegacion de Tierra Santa. Roma.
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RESUMEN DE LOS CANTOS DEL PARAISO

CANTO L.

Dante fortalecido por su inmersion en las aguas del Eunoe abandona
el Purgatorio y, en compaiiia de Beatriz, comienza su descripcion del Paraiso
invocando al dios Apolo.

El lugar donde comienza el viaje celeste estd muy iluminado. Beatriz
mira fijamente al sol con lo que ya desde el comienzo es la luz la gran

protagonista de este reino de ultratumba.

CANTO II.

El poeta termina el primer canto conversando con la Santa, como él
llamaba a su amada Beatriz.

Llevado de su anhelo de ver el cielo, donde vera al Ser Supremo, entra

en el circulo de la Luna y vuelve sus ojos a Beatriz que los fijaba en el Empireo.

CANTO III.

Primer cielo o cielo de la Luna: vision de las almas de quienes no
guardaron fidelidad absoluta a sus votos religiosos en contra de su voluntad.

Entre estas almas se encuentra Piccarda Donati que fue obligada
violentamente a abandonar el convento de la Clarisas para contraer un
matrimonio conveniente a la familia. Caso semejante al suyo es el de la

emperatriz Constanza que dejo sus habitos para casarse con Enrique VI.

CANTO 1V.

Primer cielo o cielo de la Luna: los quebrantadores de los votos.

Beatriz y Dante hablan sobre el dilema que Dante tiene acerca de la
fidelidad a los votos, que Beatriz explica con la posibilidad de conseguir una

conmutacién. Voluntad absoluta y voluntad relativa.

CANTO V.

Primer cielo o cielo de la Luna: los quebrantadores de los votos.

Beatriz explica a Dante porqué tiene una mirada irresistible y llena de
luz y le aclara la importancia que tiene en la Santidad el respeto a los votos asi

como sobre la posibilidad de su permuta. Ascienden al cielo de Mercurio.

CANTO VL

Cielo de Mercurio: Los obradores del bien por amor a la gloria
terrena.

El emperador Justiniano cuenta su propia vida y como antes de haber
empezado sus trabajos sobre legislacion atribuia a Jesucristo una sola
naturaleza, hasta que volvié al seno de la Iglesia. Explica que en la estrella de
Mercurio se encuentran los espiritus buenos, activos y generosos que viven para

la historia.

CANTO VIL

Segundo cielo o cielo de Mercurio, los que han hecho el bien por amar
a la gloria terrena.

El emperador Justiniano se despide entre un Hosanna en latin. Dante y
Beatriz hablan sobre la venganza, la incorruptibilidad de los angeles, y la

resurreccion de la carne.
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CANTO VIII

Tercer cielo o Cielo de Venus. Legada de Dante y Beatriz al cielo de
Venus.

Morada de los que se dejaron ganar por un demasiado apego al amor
humano, conversan con Carlos Martel, hijo del rey de Nédpoles quien explica a
Dante la historia de su hermano Roberto entonces rey de Napoles “corazén
mezquino salido de corazén generoso”. La explicacion se debe, segtin el alma,

al libre albedrio.

CANTO IX

Tercer cielo o Cielo de Venus.

Desaparece Carlos Martel entre resplandores y el poeta conversa con
Cunizza (hermana de Azulino, tirano de Padua). Se quejan de la corrupcién de
Florencia y acusa a Bonifacio VIII del olvido del sepulcro de Jesucristo y de

abandonar el estudio del Evangelio.

CANTO X
Cuarto cielo o cielo del Sol: Los sabios los filosofos y los tedlogos.
Subida de Dante y Beatriz al sol donde se encuentran con las almas de
los filésofos y tedlogos resplandecientes de vivisima luz: Tomds de Aquino,
Alberto Magno, Pedro Lombardo, Salomén, Isidoro de Sevilla. Descripcién

sorprendentemente exacta y precoz de un reloj mecanico.

CANTO XI

Cuarto cielo o Cielo del Sol: espiritus sabios .Vanidad de los afanes
terrenos.

La vida de San Francisco y de Santo Domingo. Amargos reproches

contra los dominicos.

CANTO XII
Cuarto cielo o Cielo del Sol: Espiritus sabios.
Discurso de San Buenaventura sobre San Francisco y Santo

Domingo. Segunda corona con otros santos.

CANTO XIII

Cuarto cielo o Cielo del Sol: Los sabios filosofos y tedlogos.

Nueva danza y nuevo canto de la doble corona. Explicacién de la
astronomia de la época. Sabiduria de Salomén. La gloria de los

Bienaventurados tras la Resurreccion.

CANTO XIV

Cuarto cielo o Cielo del Sol.

Los sabios, el esplendor de los bienaventurados después de la
resurreccion de los cuerpos.

Quinto cielo o Cielo de Marte.

Dante y Beatriz ascienden al cielo de Marte donde los mértires de la

Fe aparecen como gemas luminosas de una cruz en la que resplandece Cristo.

CANTO XV
Quinto cielo o Cielo de Marte: Los mdrtires y guerreros de la Fe.
Aparicién estelar de su antepasado Cacciaguida. Hablan de la

decadencia de Florencia y de su heroica muerte en las cruzadas.
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CANTO XVI

Quinto cielo o Cielo de Marte: Los mdrtires y guerreros de la fe.

El poeta presume de su noble linaje y sigue conversando con
Cacciaguida. Explica los males que tiene Florencia por la inmigracién de
pueblos periféricos, enumera la ruina de muchas casas en la ciudad y relata la

confrontacién de giielfos y gibelinos.

CANTO XVII
Quinto cielo o Cielo de Marte: los espiritus militantes.
Cacciaguida predice el destierro de Dante y la alta misién del poeta

al que da consejos

CANTO XVIII

Quinto cielo o cielo de Marte: los mdrtires guerreros de la fe. Extasis
de Dante en demasia de amor.

Espiritus que resplandecen en la Cruz de Marte, Josué, Judas,
Macabeo, Carlomagno. Ascensién al Sexto cielo o cielo de Jipiter donde se
hallan los principes sabios y justos que forman la figura de un 4guila que

representa a Dios- Justicia- Iglesia- Imperio. Critica la avaricia de los papas.

CANTO XIX

Sexto cielo o cielo de Jupiter: Los principes sabios y justos.

Dante habla con el dguila formada por almas y le pregunta una duda en
cuanto a los condenados que no pudieron conocer a Cristo. El dguila sugiere
una posibilidad de salvacién y le ilustra sobre la necesidad de la fe y la
inescrutabilidad de la justicia divina. El 4guila ataca la accién de los malos

principes.

CANTO XX

Sexto cielo o Cielo de Juipiter: Los principes sabios y justos.

Silencio del 4guila y canto de las almas que la componen, como una
gran luz que pretende eclipsar al sol. El dguila cita a David, Trajano, Exequias,

Constantino.

CANTO XXI

Séptimo cielo o Cielo de Saturno: Los espiritus contemplativos.

La escala de oro que llega hasta el Empireo, que tiene su antecedente
en la del suefio de Jacob. Presentacion de San Pedro Damiano, doctor de la

Iglesia, con el que Dante habla de la predestinacion.

CANTO XXII

Séptimo cielo o Cielo de Saturno; Los espiritus contemplativos.

Exaltacién de San Benito, fundador del monacato de Occidente,
frente a la corrupcion de otros monasterios. Subida al

Octavo cielo o Cielo Estrellado: los espiritus triunfantes.

Invocaciéon a Géminis, constelacion amada por el poeta pues

naci6 bajo ella.

CANTO XXIII

Octavo cielo o Cielo Estrellado: Los espiritus triunfantes .Triunfo de
Cristo entre todos los bienaventurados.

Ascensién de Maria y seguimiento de su Hijo entre los cdnticos de las

almas guiadas por San Pedro, que entonan un “Regina caeli”.
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CANTO XXIV

Octavo cielo o Cielo Estrellado: Los espiritus triunfantes. Aparicion
de San Pedro.

Por sugerencia de Beatriz, San Pedro somete a Dante a un riguroso
examen sobre la Fe, pruebas de la inspiracion Divina de las Escrituras. Los

milagros.

CANTO XXV

Octavo cielo o Cielo Estrellado:: los espiritus triunfantes. Afioranza
de la patria.

Dante expresa su deseo de regresar a Florencia. Apariciéon de Santiago
que examina a Dante sobre la Esperanza. Luminosa aparicién de San Juan y

efimera ceguera de Dante.

CANTO XXVI

Octavo cielo o Cielo Estrellado: los Espiritus triunfantes.

San Juan Evangelista somete a Dante a un examen sobre la Caridad. Al
superar el examen Beatriz devuelve y aumenta la vista del poeta, que demuestra
sus extensos conocimientos sobre la estructura anatémica del ojo. Aparicién de

Adan.

CANTO XXVII

Octavo cielo o Cielo Estrellado: los espiritus triunfantes.
San Pedro, lleno de ira, ataca la corrupcién del papado. Ascensién de los
bienaventurados al Empireo entre una espesa nevada que se produce en sentido

inverso. Beatriz ayuda a Dante a subir al noveno cielo, el mas veloz.

CANTO XXVIII

Noveno cielo o Cielo Cristalino: Dios y las jerarquias angélicas.

Los coros angélicos, descripcion de los nueve circulos encendidos que
giran alrededor de un punto muy luminoso. Descripcion de las jerarquias de los
coros angélicos en cuya clasificacién Beatriz sigue el criterio de Dionisio el

Areopagita.

CANTO XXIX

Noveno cielo o cielo cristalino. Primer movil. Dios y las jerarquias
angélicas.

Creacion de los angeles: dngeles rebeldes y angeles buenos, facultades
de los Angeles entre las que destacan la ausencia de memoria. Discurso de

Beatriz contra los falsos predicadores.

CANTO XXX

Noveno cielo o cielo cristalino. Primer movil.

Un torrente de luz se esparce sobre las orillas y forma una cascada.
Este se transforma en circulo, la luz en é4ngeles, y las flores en almas

Bienaventuradas.

Tres circulos de mismo didmetro pero de diferente color. En el

segundo circulo aparece la imagen de un rostro humano, Enrique VII. Empireo.
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CANTO XXXI
El Empireo. Dios, Maria, los dngeles y los bienaventurados.
Aparicién de San Bernardo, uno de los santos contemplativos mds puro

y devoto de la Virgen, el cual sustituye como guia a la desaparecida Beatriz.

Agradecimiento de Dante a Beatriz. Marfa, reina del cielo
deslumbrante en su gloria: Triunfo de lo femenino en la guia del hombre hacia

el Amor.

CANTO XXXII
El empireo: Dios, Maria, los dngeles y los bienaventurados.
Glorificaciéon de Maria por el arcangel Gabriel y entonacién del Ave

Maria por toda la corte celestial.

CANTO XXXIIT

El Empireo. Dios, Maria, los dngeles y los bienaventurados.

La Santisima Trinidad, oracién de San bernardo a la Virgen a favor de
Dante. Unidad y trinidad de Dios. Fin del poema exaltando la iluminacién
suprema de la gracia divina asi como simbolo de todo lo bello del mundo en la

tarea salvadora del hombre.
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M. Barcelo. Canto 1. Subida al Paraiso
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S. Dali. Canto I1. El dngel.
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J. Flaxman. Paraiso. Canto I1I. Dante dirige la palabra a las almas que se encuentran en la Luna.
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M.S. Holkham misc. 48. Paraiso. Canto V. Dante y Beatriz en el cielo de la luna
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J. Flaxman. Paraiso. Canto VI. Cielo de Mercurio. Aparece este planeta como morada de los espiritus sublimes que han suspirado por la gloria y los honores.
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J. Flaxman. Paraiso. Canto VII. Dante expone sus dudas a Beatriz
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J. Flaxman. Paraiso. Canto VIII. Dante y Beatriz hablan con Carlos Martel.
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M. Barceld. Paraiso. Canto IX. Dante conversa con muchas almas y acusa

a Bonifacio VIII de abandonar el estudio del Evangelio.
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J. Flaxman. Paraiso. Canto X. Circulo de los Angeles en el Planeta Venus
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J. Flaxman. Paraiso. Canto XI. Santo Tomds cuenta a Dante la vida de San Francisco de Asis
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J. Flaxman. Paraiso. Canto XII. Dante y Beatriz rodeados de una doble guirnalda
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S. Botticelli. Paraiso. Canto XIIl. Cuarta esfera planetaria (cielo del sol).
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J. laxman. Canto. XIV. Cristo crucificado en el Paraiso

G. Doré
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W. Blake. Canto XIV M. Barcelé
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M. Barceld. Paraiso. Canto XV. En el cielo de Marte, Dante conversa con el

alma de su antepasado Cacciaguida muerto en las Cruzadas
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J. Flaxman. Paraiso. Canto XVI. Un planeta en el signo del Leon.
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Federico Zuccari. Paraiso. Canto XVIII. Los beatos se disponen en forma de dguila
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J. Flaxman. Dante y Beatriz observan un dguila en la esfera de Jiipiter. G. Doré. Paraiso. Canto XIX - XX
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M. Barceld S. Dali. Cantos XIX-XX. Cielo de Jupiter, dguila formada

por las almas de principes sabios y justos
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J. Flaxman. Paraiso. Canto XXI. Dante ve una inmensa escala en el cielo de Saturno.
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Alberto Martini. Paraiso. Canto XXII. Montecasino
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Federico Zuccari. Paraiso. Canto XXII. Octavo cielo de las estrellas fijas. Dante contempla el camino recorrido.
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M. Barcelo. Paraiso. Canto XXIII. Triunfo de Cristo.
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W. Blake. Paraiso. Canto. XXIV. San Pedro aparece ante Dante. Beatriz encomienda a su amado a San Pedro que lleva una llave en la mano.

120



Aligi Sassu. Paraiso. Canto XXV. Octavo cielo o cielo de las estrellas fijas.
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W. Blake. Paraiso. Canto XXVI. San Juan y otros santos con Dante y Beatriz.
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Giovanni di Paolo. Paraiso. Canto XXVI. Octavo cielo o Cielo Estrellado. Conversacion de Dante con Addn
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W. Blake. Paraiso. Canto XXX. En el Empireo, Dante bebe el agua que fluye de la luz
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Ms. Holkham misc. 48. Paraiso. Canto XXXI. La Virgen Maria en el Paraiso.
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W. Blake. La Reina del cielo en majestad

J. Flaxman. Paraiso. Canto XXXI .La Virgen Maria en su gloria
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J. Flaxman. Paraiso. Canto XXXII. San Bernardo enseiia a Dante los bienaventurados del antiguo y nuevo testamento
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Alberto Martini. Paraiso. Canto XXXIII. Virgen madre. 1920-1943, coleccion
Tischer, Saronno.
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COMENTARIO SOBRE LAS ILUSTRACIONES REALIZADAS

Como el principal objetivo de ésta Tesis Doctoral es facilitar el
conocimiento de la Divina Comedia por medio de la imagen, las ilustraciones y
la creacién personal deberia ser lo mds importante de éste trabajo. La
recopilaciéon de documentacién ha sido muy enriquecedora, es un proceso
paciente y trabajoso, pero las ilustraciones, esculturas y grabados son lo que en
realidad supone mi aportacién creativa en este trabajo de investigaciéon sobre

comunicacion del arte

Al conocer a través de la imagen una obra de interés universal, y sobre
todo hacer mi interpretacion personal de la misma, asi como facilitar su lectura,
me encontré con dificultades de cémo conseguir que una obra tan compleja
pudiera expresarla sin renunciar a mi forma personal. Pensé en la utilizacién de
un dibujo no muy narrativo sino muy expresivo y que transmitiera una original

aportacion, modesta pero nueva.

Asi podria decir que el color lo utilizo sin una razén muy definida por
mucho que traté de encontrarla, sino encontrar la cara mds alegre de ésta obra
literaria, que es trasmisora de un profundo conocimiento del mundo
mediterraneo en su cultura al que no nos podemos acercar sin adentrarnos

en ella.

Con un dibujo no muy narrativo pero sencillo, la utilizacién del color y
las formas de los personajes un tanto infantiles nos narran, con fondos planos de
colores alegres, el transcurrir de la obra. De esta forma me quise acercar un
poco al mundo de los nifios, y aunque ésta no es una obra esencialmente infantil
ni que pueda ser entendida con facilidad por un menor, quise hacer una critica
irénica y no darle tanta importancia al hermetismo y complejidad de su lectura,
y asi con el tiempo me di cuenta de que todo en ella era vida y la
manifestacion mas grande de la literatura Italiana. Y si al principio mi
refugio fueron las ilustraciones de Botticcelli cuando empecé con las mias ya no
era suficiente mi conocimiento de las realizadas por otros ilustradores, sino que
tuve la necesidad de leer el texto, sus pasajes, y a veces averiguar cémo lo

ilustrado era en ocasiones realizado por artistas que no habian leido el poema.

El modo de realizacién de estas ilustraciones no es otro que el del
dibujo de un Canto con sus personajes, que con la ayuda de un ratén y del
programa Photoshop han sido coloreados con tonos homogéneos. Mi intencién
era darle un aspecto naif, un poco desenfadado a una obra tan densa como la
Divina Comedia, y aunque parezca dificil acercarlo un poco al mundo de los

nifios. La utilizacién de colores alegres en los que dominan los tierras para el
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Infierno, ocres y verdes para el Purgatorio y los azules para el Paraiso podria

atraer la atencion sobre la obra a los pequefios.

En la mayoria de las representaciones de todos los Cantos no hay una
utilizacién de la perspectiva de forma directa y muy medida, sino mds bien otra
mas simple como es la disposicién de elementos o personajes pequefios o
grandes dependiendo de su lejania en el espacio o de su importancia segin sea

el caso.

Esto, que puede parecer un método de trabajo un tanto desorganizado e
incoherente, con el tiempo ha adquirido sentido, casi sin darme cuenta. Yo creo,
que si lo hubiera planteado todo a partir del Dibujo, como tinico modo para
mostrar mi trabajo, no habria obtenido unos resultados tan amplios y conformes

a lo que yo pretendia.

Mis ilustraciones son una interpretacion libre pero realizada con el
conocimiento y amor que profeso a la obra. He tratado de trasmitir alegria y

desenfado para animar a su lectura.

El trabajo que me gustaria continuarlo de una forma mads extensa a
través de otros medios, el estudio de las diferentes técnicas que han sido
utilizadas a lo largo de la historia, la realizaciéon de un montaje audiovisual que
permita ver la narracién con técnicas actuales como lo consiguié Botticelli con

solo un 14piz de plata y un pergamino.
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CONCLUSIONES

A través de esta Tesis se me han presentado una serie de dificultades
tanto de tipo técnico como de un enfoque claro en lo que a la parte practica se

refiere.

En lo que se refiere al aspecto técnico, es sobre todo la representacion
de unos personajes con caracteristicas ya establecidas y de algunos pasajes
lo que me ha supuesto mayores obstaculos. Asi como relacionar lo que habia
hecho antes con un tema concreto y sujeto a unas normas escritas: el texto

literario de la obra de Dante.

La principal conclusion es que dificilmente podemos encontrar un
texto literario en el que la aportacion de la creacion artistica haya sido tan

determinante en su conocimiento y divulgacién.

Los bellisimos versos de Dante han tenido la suerte de escribirse en un
momento histérico Ginico en un pais en el que se produjo una explosion creativa
con el Renacimiento. Ademads, como se trataba de una obra de formacién como
resumen de la cultura hasta el siglo XIV, ha sido fuente inagotable de
inspiracién de ilustradores y artistas que la han interpretado a lo largo de la

Historia. El Arte y la Literatura nunca han sido tan enriquecedores mutuamente.

Es un logro poder decir al final del trabajo el enorme respeto y carifio
que tengo por la obra. Me ha permitido disfrutar de los originales criterios que
el autor tiene sobre los pecados y cémo expresa su juicio sobre personajes
coetdneos o de otras épocas. El recorrido por el Infierno, Purgatorio y Paraiso

dantesco quiere ser una leccién permanente pero se convierte en algo atractivo

y de un valor narrativo y literario de una musicalidad exquisita. Es por ello por
lo que recomiendo su lectura en verso y en un texto bilingiie porque las

traducciones pierden totalmente la armonia casi musical del italiano.

Se advierte al principio la soledad en la entrada de la selva oscura, la
ayuda de Beatriz enviando a su admirado Virgilio asi como la expresion de la
forma en que su compaiiia enriquece la visién del recorrido, como un
deambular por el mundo de ultratumba observando de forma critica los actos de

los hombres.

Quisiera expresar mi sorpresa al conocer la obra el que la expresion tan
comin como “‘especticulo dantesco” asociado a grandes desastres, fuego,
imdgenes impactantes... Cuando se lee la obra ves que se trata de un relato de

un hombre culto que vive una confusa situacién politica y personal.

El Infierno dantesco es muy distinto al que imaginamos, tiene rios
seres mitolégicos: cerbero, Caronte, minotauro, centauros, gigantes, demonios
pero el mayor castigo es el suplicio del frio, el aislamiento y la soledad, mas
que el fuego eterno de nuestra imagen del mismo. El Purgatorio es el afin
terrenal de conseguir la cima donde hay un Paraifso terrenal: la felicidad. El
Paraiso es la luz y su concepcién es panteista. El amor consigue que los

hombres pasen a formar parte del universo.

La idea de seguir mi trabajo como ilustradora mediante la ayuda de un
ordenador, no es sino el proceso natural que he seguido para buscar nuevas
lineas de representacién distintas a las que habitualmente realizaba. Asi este
crecerd con mds libertad en distintos medios como el audiovisual o el narrativo

sin tener que estar sujeto directamente a unas normas exclusivas de ilustracion.
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Otra idea fundamental es que en todos los cantos cada artista ofrece
un aspecto mas especifico y aporta algo subjetivo a la interpretacién del texto:
Gustave Doré tiene una forma realista de transmitir cada uno de los cantos,
Flaxman es muy fiel al texto y transmite de forma sencilla el contenido de lo
que ilustra, ademds debajo de cada ilustracién escribe un resumen muy sencillo
del pasaje. William Blake presenta unos personajes poco identificados, con
unas tipologias que se salen de la tradiciéon en cuanto a la iconologia de los
personajes y ademds ofrece la visién de una persona con ideas religiosas muy
distintas del autor lo que en algunos Cantos, sobre todo del Purgatorio, expresa

en sus ilustraciones matices a veces irénicos.

Los versos de Dante han tenido la suerte de nacer en un momento
histérico excepcional, en un pais donde se produjo una explosién artistica que
favoreci6 una creacién de gran calidad. Esta obra que fue creada como una obra
de formacidn es decir como una recopilacion de la cultura hasta el s. XIV se ha
convertido a lo largo de la historia en una fuente inagotable de ilustradores y
artistas que, de forma ininterrumpida, la han interpretado durante mas de 600
afios. El arte y la literatura nunca se han enriquecido mutuamente de una forma

tan intensa.

El conocimiento de una obra de la calidad literaria de la Divina
Comedia a través del arte, ha sido un privilegio. Si el comienzo del camino lo
realicé de la mano de Botticelli con sus ilustraciones, durante el proceso de
investigacion me introduje en una obra que me ha permitido conocer los versos
mas bellos de la historia de la Literatura sobre Soledad, la Luz, y el Amor.
Quiero finalizar como la Comedia con los versos que expresan el inmenso

poder del amor.

s |
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Y la alta fantasia fue impotente;
mas a mi voluntad seguir sus huellas,
como a otra esfera, hizo e Amor ardiente,

que mueve al sol y a las demds estrellas
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