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Introduccion

El presente volumen nace como fruto de una experiencia compartida en el marco del
Proyecto de Innovacion Docente PIIDUZ 1 5242 Imaginarios (d)escritos: la vision de
los animales en el arte y la literatura. Simbolos y narrativas de los animales en el
aprendizaje de las Humanidades. A lo largo del curso académico 2024-2025, este
proyecto, liderado fundamentalmente desde el Departamento de Historia del Arte, ha
desplegado un conjunto de actividades que tuvieron como eje la figura del animal en la
cultura, y que encontraron su culminacién en cinco jornadas celebradas con gran acogida
en la Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad de Zaragoza.

El libro que ahora se presenta constituye, en cierto modo, la cristalizacion escrita de ese
itinerario. Cada capitulo combina dos dimensiones complementarias: una breve leccion
teorica, en la que el autor expone los contenidos esenciales, y una propuesta de
actividades didacticas dirigidas al alumnado universitario de Grado. Se trata, por tanto,
de un manual con vocacion pedagdgica, que permite trasladar al aula reflexiones sobre lo
animal en la historia, la literatura y las artes, a la vez que invita a la experimentacion
practica a través de metodologias activas.

La diversidad de aproximaciones resulta uno de los grandes valores de este volumen. En
sus paginas conviven veinte capitulos que versan sobre el Antiguo Egipto, la tradicion
biblica y la Roma clésica, junto con analisis de la iconografia islamica, las fabulas de La
Fontaine o la narrativa contemporanea y actual del cine y la animacion, pasando por la
ilustracion, el grabado o el disefio y el disefio de moda. Se abordan los animales como
simbolos de poder, como sujetos de mitos y fabulas, como objetos de lujo y de devocion,
pero también como protagonistas de debates contemporaneos sobre la creacion, la
interpretacion y la representacion artistica y simbolica.

El volumen es, ademads, testimonio del compromiso de un grupo de docentes de la
Universidad de Zaragoza —con la colaboracion de especialistas de otras instituciones
nacionales e internacionales— con la innovacion en la ensefianza de las Humanidades.
Esta apuesta se inserta en una estrategia institucional més amplia: la Universidad impulsa
cada afio numerosos PIIDUZ, conscientes de que la renovacion pedagbdgica es
imprescindible en un contexto en el que los estudiantes demandan experiencias
formativas mas participativas, transversales y conectadas con la realidad social y cultural.

Animales, simbolos y representaciones: perspectivas para la innovacion docente se
ofrece, en definitiva, como una herramienta al servicio de la docencia universitaria. No
pretende ser un manual cerrado, sino un repertorio de propuestas que pueden ser
adaptadas, transformadas o ampliadas en funcion de las necesidades de cada asignatura y
del perfil de cada grupo de estudiantes. Su razon de ser esta en el aula: alli donde el
conocimiento cobra vida al ser compartido y reinterpretado colectivamente.

Fermin Castillo y Carolina Naya



LECCION INAUGURAL

LECCION: BESTIARIO EMBLEMATICO Y
TRANSPOSICION SEMIOTICA

ALBERTO MONTANER FRUTOS
IPH, Universidad de Zaragoza

JOSE RAFAEL SALGUERO ROSERO
Universidad Nacional de Chimborazo (Riobamba)

1. INTRODUCCION

En la presente contribucion nos planteamos la aplicacion al ambito de
la emblematica del concepto de transposicion, desarrollado por la se-
miodtica a partir del andlisis lingiiistico, en particular en relacion con el
bestiario heraldico. Para ello, plantearemos en primer lugar que el len-
guaje emblematico constituye una forma de semiosis o significacion,
por lo que los emblemas estan potencialmente sujetos a las diversas
formas de transposicion. Una vez aclarados los aspectos tedrico-meto-
dolégicos, propondremos su aplicacion, pero en términos prospectivos
y no retrospectivos, como se vera luego.

2. EMBLEMATICA, SEMIOTICA Y TRANSPOSICION

2.1 EMBLEMATICA Y SEMIOTICA

Un emblema, seglin la version actualizada de la definicion adoptada en
el I Congreso Internacional de Emblematica General,' esta constituido
por cualquier elemento visible que sirve de signo representativo de una

1 Organizado por la Catedra de Emblematica “Barén de Valdeolivos” de la Institucion “Fernando
el Catélico” (DPZ-CSIC) y celebrado Zaragoza (Espafia) en la sede de dicha Institucion en
diciembre de 1999. Pueden verse al respecto sus actas, editadas por Redondo, Montaner y
Garcia Lopez (2004). Para la version actualizada, véase ademas Montaner (2019).



persona fisica o juridica, singular o colectiva, y que traduce una identi-
ficacion personal, un vinculo familiar o comunitario, una posicion so-
cial o un mérito individual. Cada tipo de emblema (escudo heraldico,
bandera, monograma, logotipo, etcétera) genera un sistema emblema-
tico especifico (heraldico, vexilico, braquigrafico...), el conjunto de los
cuales forma el diasistema emblematico, que constituye el campo de
estudio de la Emblematica General.

Cada emblema es un signo cuyo significante es el elemento material del
emblema (escudo heraldico, bandera, monograma, logotipo, etcétera) y
cuyo significado es el titular del emblema (fisica o juridica, singular o
colectiva), como se ejemplifica en la figura 1.

Identificacion directa
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Emblema Titular

Figura 1. Ejemplificacion de la relacion identificadora directa entre un emblema (bandera
roja y gualda con escudo de armas) y su titular (Reino de Espafia, persona juridica de de-
recho internacional).

Por lo tanto, cada sistema emblematico es un sistema semiotico, en
tanto que permite la codificacion y descodificacion de un signo visual
(o de su imagen mental), el emblema, que da lugar a una determinada
comunicacion: la indicacion del titular en el caso de los emblemas de
identificacion directa y la vinculacion del portador con el titular (por
ejemplo, el militar que lleva en su uniforme las divisas de su arma,
cuerpo y empleo), en el caso de los emblemas de identificacion indi-
recta.



contenido

sentido (connotacién)
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Figura 2. El emblema (bandera mexicana) remite a un sentido o significado denotativo (la
identificacion del titular, los Estados Unidos de México) y, complementariamente, a un
contenido o significado connotativo (México como patria libre y triunfante).

Como ocurre con numerosos signos, el emblema, ademas de su consus-
tancial sentido o significado denotativo, puede presentar un contenido
o significado connotativo, que lo acerca al simbolo (Montaner, 2010).
Actualmente esto sucede a menudo con las banderas nacionales, cuyo
sentido es la identificacion de su titular (el correspondiente estado na-
cion), mientras que su contenido se vincula mas bien a la idea de patria,
con todos los ideales a ella anejos, como se sugiere en la figura 2.

En tanto que elementos de un sistema semiotico, las relaciones entre el
significado y el significante estds sujetas a transformaciones en el eje
temporal. Es en este ambito donde resulta operativa la categoria de
transposicion semiotica, que explicaremos a continuacion.

2.2. LA TRANSPOSICION SEMIOTICA

El concepto de transposicion procede de la escuela lingiiistica de Gine-
bra, de caracter protoestructuralista, en las obras de Albert Sechehaye,
(1926, pp. 102-118), Henri Frei (1929, pp. 138-141 et passim) y Charles
Bally (1932, pp. 116-126), que fue quienes introdujeron la nocion de



“transposicion” como un “intercambio funcional” mediante “procedi-
mientos que ‘cambian la naturaleza sintactica’ de las palabras o grupos
de palabras” (Ducrot y Todorov, 1974, p. 278).

La transposicion, en el contexto de la semiotica, se refiere al proceso
de adaptar o traducir una narraciéon o un concepto de un sistema se-
miodtico a otro, lo que a menudo implica un cambio en el medio, el con-
texto o la interpretacion (Megido, 1990). Ahora bien, puede plantearse,
ademas de una transposicidn intersemidtica, otra intrasemioética. La pri-
mera tiene lugar cuando se pasa de un sistema semiotico a otro (de la
literatura al comic, por ejemplo); mientras que la segunda se produce
cuando el sistema semidtico es el mismo, pero en un contexto diferente
(por ejemplo, en los remakes cinematograficos).

En el caso emblematico pueden apreciarse ambos tipos de transposicion
en la emblematica de las naciones hispanoamericanas, en particular en
la relativa a la Gran Colombia y sus sucesoras, las republicas de Co-
lombia, Venezuela y Ecuador (Salguero, 2025). Se da una trasposicion
intersemidtica en el paso de los emblemas heraldicos a los de tipo sigi-
lar y de nuevo a otros heraldicos. En cambio, se produce una transposi-
cion intrasemiotica cuando elementos del sistema heraldico introduci-
dos en el contexto monarquico y colonial del Antiguo Régimen, bajo la
formula de la heraldica clasica, se adoptan en nuevos escudos de armas
propios del Nuevo Régimen (republicano e independiente), bajo la for-
mula de la heraldica escenografica o paisajistica.

Megido (1990), basandose en el citado Bally (1932), explica que en la
trasposicion intervienen tres elementos:

Transponendo: es el signo que experimenta la transposicion.

2. Transpositor: es el signo que marca la nueva categoria asignada al
transponendo.

3. Transpuesto: es el signo transformado, transmutado o “marcada-
mente metamorfoseado” en esa operacion.

La trasposicion puede afectar al significante o al significado. En el pri-
mer caso, muta el aspecto material del signo, pero el nicleo del signi-
ficado queda inalterado, dando lugar a una transposicion formal. En el



segundo caso, el significante es el mismo, pero se modifica el signifi-
cado, dando lugar a una transposicion conceptual. Esta transformacion
no es siempre una traduccion directa, sino que implica un complejo pro-
ceso de semiosis, en el que el signo sufre una transmutaciéon o meta-
morfosis para adaptarse al nuevo contexto. En suma, la transposicion
se refiere a la transformacion dinamica y sensible del signo en adecua-
cion al contexto, influenciada por factores culturales, sociales y contex-
tuales.

2.4. TRANSPOSICION SEMIOTICA EN EL BESTIARIO EMBLEMATICO

Como ejemplo paradigmatico de trans-
posicién en el caso del bestiario emble-
matico vamos a plantear someramente
el caso del aguila. Dicha ave comienza
su andadura emblemadtica propiamente
dicha como signo de reconocimiento de
las legiones romanas, cuyo emblema
principal, como es sabido, era el aquila
(figura 3). Se trababa de un vexiloide, es
decir, un emblema tridimensional colo-
cado al extremo de un asta, en este caso
el aguila jupiterina. En el imperio ro-
mano, dado que nunca poseyo un sis-
tema emblematico propio, el aguila
nunca adquirié una dimension estatal.
Sin embargo, en virtud de su uso miliar,
quedo connotada como simbolo del im-
perium, entendido primariamente como
la suprema autoridad militar y, por ex-

tension, jurisdiccional.

Figura A. Embemas vexilicos de las legiones romanas: manipulus, aquila y vexillum
(fuente: http://bit.ly/460Lk4G).

Estas connotaciones hicieron que, al consolidarse el sistema heraldico
en el siglo XII, la dinastia que a la sazon ocupaba la maxima dignidad
del Sacro Impero Romano-Germanico, la casa de Suabia, adoptase
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como armas un aguila. Como sefalan Pastoureau y Schmitt (1990, p.
180): “L’aigle noire (de sable en termes de blason) est la figure héral-
dique du Saint Empire romain germanique depuis le milieu du XII®
siecle. Elle rappelle I’ancienne aigle impériale romaine et annonce celle
des empires de I’Europe moderne et contemporaine”. Estas tltimas son,
claro esta, las aguilas napoleodnicas, las del imperio aleméan tras la uni-
ficacion de 1871 y las del III Reich (Pastoureau y Schmitt, 1990, pp. 155,
182; comparense ademas las pp. 44, 145, 148 y 192).

En estos casos, se ha producido, por un lado, una trasposicion interse-
miodtica, puesto que de un emblema vexilico se ha pasado a uno emi-
nentemente heraldico (en el caso de las armas del Sacro Imperio y de
los imperios napolednico y aleman), para pasar de nuevo a un emblema
eminentemente vexilico (el dguila sosteniendo la esvastica en la emble-
matica nazi). Por otro lado, se ha producido una trasposiciéon concep-
tual, pues un emblema de uso eminentemente militar se transforma en
un emblema de connotaciones claramente politicas. A su vez, cada
nueva formula imperial implica modificaciones menos marcadas, pero
no menos importantes, en el contenido del emblema.

Abhora bien, la heraldica plenomedieval era personal-familiar. El dguila
no es solo el signo identificador de los emperadores (armas de digni-
dad), sino el de la propia dinastia imperial (armas de linaje). Por ello,
los miembros de la casa de Suabia podian emplear esas armas como
propias, al margen del imperio. En consecuencia, cuando los hijos de
Fernando III de Castilla y Ledn y de Beatriz de Suabia hubieron de
diferenciar sus armas de las del rey su padre y las de su heredero, el
futuro Alfonso X, recurrieron, entre otras soluciones, a combinar el
aguila de sable (negra) en campo de oro de Suabia con el castillo de oro
en campo de gules (rojo) de Castilla o con el ledn de purpura (morado)
en campo de plata, de Leon (Menéndez-Pidal de Navascués, 1982).
Aqui presenciamos una transposicion intrasemiotica (puesto que no se
sale del ambito heraldico) y conceptual (pues cambia el significado).

Es el tipo de analisis aqui solo esbozado el que fundamenta la actividad
explicada a continuacion, en relacion con el emblema de la Gran Co-
lombia, pero en términos de residefio y, por lo tanto, con un enfoque
prospectivo y no meramente retrospectivo.



CaAriTULO |

ACTIVIDAD DIDACTICA PROPUESTA: ANALISIS Y
REDISENO DE UN EMBLEMA HERALDICO APLICANDO
LA TRANSPOSICION SEMIOTICA

1. CONTENIDOS Y AREAS EN LA QUE SE ENCUADRA

La actividad didactica propuesta consiste en analizar el primer emblema
oficial o “cartucho” la Gran Colombia con vistas a su redisefio, por lo
que consideramos que tendria cabida en las siguientes areas o materias:

+» Diseo grafico, en su especialidad de disefio de identi-
dad.

Emblematica general.

Historia social.

O/
X4

L)

O/
X4

L)

O/
X4

L)

Iconografia e iconologia.

O/
X4

L)

Semiotica.

Los contenidos citados permiten conocer, comprender y aplicar princi-
pios teodricos, metodologicos y practicos para comprender y redisefiar
emblemas, aplicando la transposicion inter e intrasemidtica. La ejecu-
cion de esta actividad evidencia la competencia en el estudio y el disefo
de emblemas como signos de identidad colectiva.

2. OBJETIVOS

2.1. OBJETIVOS PRINCIPALES

— Analizar el primer emblema oficial de la Gran Colombia,
desde los enfoques de la heraldica y la semiotica, con fines de
redisefo.

— Disefiar un escudo actualizado para la Gran Colombia, apli-
cando los principios heraldicos y los procesos de transposicion
en las figuras y ornamentos exteriores que lo configuran.
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2.2. OBJETIVOS SECUNDARIOS

— Comprender a los emblemas heraldicos como signos de iden-
tidad territorial, fundamentados en una aproximacion tedrica.

— Explicar el proceso de transposicion visual en el caso de estu-
dio propuesto.

3. MATERIALES

A continuacion, se detallan los materiales y recursos que van a ser ne-
cesarios para cumplir con la actividad propuesta.

— Material 1. Diccionario heraldico (se recomiendan Garcia Ca-
rrafa, 1919, y Cadenas, 1976).

— Material 2. Figuras del “cartucho” oficial de la Gran Colom-
bia (en formato digital jpg o tiff).

— Material 3. Ficha de analisis de transposicion visual (ver en
el § 5.3.2).

— Material 4. Utillaje de dibujo manual.

— Recurso 1. Programa Adobe Ilustrador o afin (para el manejo
de imagenes vectoriales).

4. METODOLOGIA

Para el desarrollo de la actividad se aplican las tres fases del proceso
creativo descritas por Arthur Koestler (1959), que se corresponden con
los estados de la consciencia en la neurociencia:

1. Fase légica: comprende la definicion del problema, la recogida de
datos y una primera aproximacion a las posibles soluciones.

2. Fase intuitiva: consiste en la redefinicion del problema y la madu-
racion mental de las opciones de resolucion. En ella se produce la “ilu-
minacion” o revelacion de la solucion.

3. Fase critica: se trata del analisis y verificacion de la validez de la
innovacion surgida por intuicion. Es entonces cuando se aplican las ul-
timas modificaciones para un acabado perfecto.

11



5. DESCRIPCION Y DESARROLLO DE LA ACTIVIDAD

A continuacion, en este apartado se explica el desarrollo de la actividad
propuesta, describiéndola paso a paso.

5.1. FASE LOGICA.

5.1.1. Definicién del problema.

A partir del andlisis del caso de estudio “cartucho oficial de la Gran
Colombia”, se solicita al participante en la actividad que prepare una
propuesta grafica de tipo emblema heraldico, a partir del analisis de la
documentacion legal e historica. Se solicita considerar como premisas
que las figuras y ornamentos presenten un proceso de transposicion in-
ter e intrasemiotica, fundamentado tanto en los referentes visuales pro-
pios de las naciones integradas, como en los diccionarios heraldicos
clasicos, con especial atencion y enfoque en el bestiario.

5.1.1. Recogida de datos.

Los materiales pertinentes para el caso de estudio “cartucho oficial” de
la Gran Colombia (sobre el cual puede verse Del Castillo, 2010) constan
en las figuras A y B. El blasonamiento o descripcion técnica de etas
armas es: escudo partido; primero, en campo de gules, caballo en salto
(o pasante) de plata; segundo, en campo de plata, cetro quebrado de oro,
puesto en barra; jefe de azur cargado de tres (o diez) estrellas de oro (o
plata). Al timbre, por cimera, un condor explayado al natural. Escudo
sostenido por dos deidades fluviales, masculina a la diestra y femenina
a la siniestra, con sendos cantaros manando agua, todo en sus colores,
sobre una terraza al natural. Bajo la punta del escudo, un listel ondeado
de plata con el lema SER LIBRE O MORIR en letras capitales de sable.

12
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Figura A. Escudo de armas de la Gran Colombia; copia de papel timbrado notarial de
1819 (Bogota, Archivo General de la Nacion, Colecciones, EOR, Caja 123, Carpeta 11).

Figura B. Cartucho decorativo con el emblema de la nueva nacion, dibujo de Frank Ho-
ward en el mapa Colombia, tomado de Humboldt y de varias otras autoridades recientes
(grabado y estampado en Londres por Neele & Son en 1823).

El discurso visual de este emblema de la Gran Colombia toma, en
primera instancia, tres signos importantes. El hombre con béculo
recostado sobre un jarrén con aguas que fluyen corresponde a la
representacion del rio Orinoco, que a su vez simboliza a los ejércitos de

I3



la Capitania de Venezuela, cuya figura preponderante fue SimoOn
Bolivar, conocido como el Libertador. Al otro lado, una mujer con
frutas en sus manos, reclinada sobre otro jarron, representa al rio
Magdalena, que a su vez personifica a Nueva Granada (germen de la
actual Colombia). Complementa la alegoria paisajistica, al fondo, el
volcan Chimborazo, que a su vez simboliza a la Audiencia de Quito (la
futura republica del Ecuador), la cual alin no habia alcanzado su
independencia en 1819, pero ya era considerada parte de la nueva
nacion. Como recursos visuales decorativos se observan palmeras,
consideradas la “vegetacion ‘mas noble’ del trépico”, segin Humboldt,
y un coéndor, como animal andino emblematico. El escudo en el que se
apoya esta dividido en tres secciones en las que aparecen figuras
ideologicamente cargadas: a la derecha —izquierda del observador— esté
el “mitico” caballo blanco utilizado por Bolivar y sus jinetes por los
llanos de Venezuela; a la izquierda hay un cetro partido en dos, como
representacion de la ruptura del poder monarquico, y en el jefe o
seccion superior se visualizan un nimero variable de estrellas, que se
ha supuesto que correspondian a las ciudades mas importantes de la
nueva nacion. Complementa el discurso visual el transparente lema
“Ser libres o morir” (Del Castillo, 2010, pp. 142-146).

Como dato historico complementario, se ha de sefalar que en esta
composicion herdldica el condor constituye una transposicion del
aguila que figura en las armerias virreinales de Santa Fe de Bogota,
como capital de Nueva Granada. En ellas, el aguila estd coronada en
representacion de la autoridad del emperador Carlos V, aunque no
adopta la modalidad bicéfala propia del 4guila imperial de la época.
Ademas, sostiene dos granadas, como elemento parlante que se repite
en la bordura (figura C). Asi pues, ntre las armerias virreinales y las
republicanas se da, pues, tanto una doble transposicion formal (de
aguila a condor, en cuanto al significante, y de figura del campo a
cimera, en cuanto a la sintaxis) como conceptual (de emblema que
establece un vinculo con la metropoli a simbolo de americanidad y, por
tanto, de independencia).
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Figura C. Escudo de armas de Santa Fe de Bogot, capital dek Nuevo Reino de Granada,
pintado el 26 de febrero de 1785 (Sevilla, Archivo General de Indias, MP-ESCUDOS, 187)

5.1.3. Aproximacion a la posible solucion

A partir del andlisis de la informacion detallada sobre el emblema, se
establecen las siguientes premisas de disefio.

PREMISA / DISENO DISENO

ELEMENTO ACTUAL PROPUESTO
Forma del escudo Conopial Puede mantenerse o variarse..
Particiones Cortado y medio partido Puede mantenerse o variarse.

Figuras en el jefe

Tres estrellas

Se puede mantener o cambiar,
pero debe justificarse.

Figuras en el campo
diestro de la punta

Caballo pasante de plata

Puede mantenerse o buscar una
nueva figura (animal, preferible-
mente), pero debe justificarse.

Figuras en el campo
siniestro de la punta

Cetro quebrado

Es preferible buscar una nueva
figura (animal, en principio) que
actualice el mensaje.

Timbre Céndor Se mantiene.
. S Generar una transposicion de las
Alegorias o personificacio- PR .
; . personificaciones a figuras de
Ornamentos nes de los rios Orinoco y . :
animales, debido al contexto de
Magdalena o
uso del bestiario.
Lema Ser libres o morir Se mantiene.
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5.2. FASE INTUITIVA

Como posible ilustracion del proceso, ofrecemos los bocetos de tres
propuestas iniciales realizadas, en el marco de esta actividad, por la di-
sefladora Viviana Cuenca (figuras D, E y F). En las tres cambia el
disefio heraldico, pero se mantiene el lema.

En la primera propuesta (figura D), el ejercicio de transposicion afecta
a los tenantes (como parte de los ornamentos exteriores), pues se
reemplaza la personificacion del Orinoco por un cocodrilo o caimén,
animal representativo de Venezuela, y la del Magdalena por la tortuga,
que habita en dicho rio, en representacion de Colombia. Ademas,
ambos animales comparten el habitat acuatico, lo que subraya el
vinculo de unidad.

Figura D. Boceto 1 de nuevas armas de la Gran Colombia (dibujo de Viviana Cuenca).

En la segunda propuesta (figura E), menos conservadora, se modifican
la forma del escudo (de conopial, mas asociado a escudos europeos, a
redondeado, tipico de la tradicion hispanica) y las particiones (de
cortado y medio partido a terciado en perla). Las figuras seleccionadas
son tres animales: en el jefe, el colibri y, en los flancos, la tortuga a la
diestra y el cocodrilo a la siniestra. La trasposicion, en el caso de estos
dos ultimos, se justifica como en la primera propuesta, afiadiéndose las
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ondas de agua de plata y azur en representacion de su medio fluvial. En
cuanto al colibri, es ave endémica del Ecuador.? Como ornamentos
exteriores se emplean ramos de palma y laurel, tradicionales en las
amerias civicas.
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Figura E. Boceto 2 de nuevas armas de la Gran Colombia (dibujo de Viviana Cuenca).

La tercera propuesta (figura F) profundiza en el planteamiento de la
segunda, es decir, acentua la trasposicion de los elementos originales
decimononicos, pero busca un disefio mas armonico. Para ello, se
prescinde de las particiones y se emplea como figura central un nevado
alpino (representacion ideal del Chimborazo, que aparece ya en el
marco paisajistico del escudo en el mapa de Colombia de 1823),
acompaifiado en los flancos del jefe del colibri ecuatoriano (introducido
en la propuesta 2), a la diestra, y de un Cyclarhis gujanensis, conocido
como siriri en Venezuela y como viredn cejirrufo en Colombia, a la
siniestra. El siriri porta una granada como antiguo elemento parlante

2 Ecuador alberga alrededor de 132 especies de colibri (Graham ef al., 2009) y a
escala mundial se reconocen entre 366 y 368 especies (International Ornitholo-
gists’ Union, 2025), por lo que el pais concentra algo mas de un tercio de la diver-
sidad global de la especie.
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neogranadino (véase la figura C) y, para mantener la simetria, el colibri
porta también una elemento vegetal, en este caso, una flor de chu-
quiragua, planta nativa de los paramos de Colombia y Ecuador.

Figura F. Boceto 3 de nuevas
armas de la Gran Colombia (di-
bujo de Viviana Cuenca).

5.3. FASE CRITICA

5.3.1. Consideraciones previas

En esta fase se pretende ir mas alla de la idea inicial, donde la creativi-
dad es el factor predominante. Para ello es importante conocer aspectos
especificos que permitan desarrollar una propuesta que responda a cri-
terios técnicos, tanto desde la Heraldica (ver Messia de la Cerda, 1990),
como desde el Disefio de Identidad. En particular, hay que tener en
cuenta que el bestiario herdldico no es naturalista, sino que prima en ¢l
una especialisima representacion propia de la “ciencia heroica”. Dicha
representacion se realiza mediante rasgos tipificados que estiliza los
animales, haciéndolos facilmente reconocibles, como ocurre, por ejem-
plo, el aguila (figura G), que se representa de frente y explayada (con
las alas abiertas y las plumas separadas), asi como garras y lengua bien
visibles (a menudo de otro esmalte). Ademas, el animal suele ocupar el
centro del escudo, lo que obliga a una composicion equilibrada y clara.
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Figura G. Aguila explayada (dibujo de Flanker a partir de un modelo de Robert Louis, dsi-
ponible bajo licencia Creative Commons Attribution-Share Alike 3.0 Unported).

La misma estilizacién afecta a las actitudes, pues cada animal tiene pos-
turas normadas (rampante, pasante, guardante, afrontado, etc.) que po-
seen valor distintivo. Asi, por ejemplo, el leén puede aparecer ram-
pante, pasante, guardante, afrontado, etc. (figura H).

= «—— Rampante

o ===

S ‘ Detenido

Pasante

Durmiente

Figura H. Ejemplificacién de las posturas de las figuras animales con el caso del ledn
(adaptado de Fox-Davies, 1904, lam. xLl)
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5.3.2. Ajustes de la propuesta inicial

Desde el punto de vista semantico o conceptual, las tres propuestas re-
sultan satisfactorias, pues en las tres se encuentran elementos suficien-
temente representativos del titular. No obstante, la propuesta inicial
mantiene elementos del disefio original de significado poco claro (las
estrellas) o demasiado vinculados a una coyuntura histdrica concreta (el
cetro roto, el caballo de los llaneros venezolanos). Por eso, resultan pre-
feribles las dos propuestas menos conservadoras. De ellas, la segunda
recoge mas elementos identificadores conjuntivos, por pertenecer a mas
de un pais (siriri/verdedn, flor de chiquiragua), ademas de ofrecer un
disefio heraldico mas armoénico y mas acorde a la ley de plenitud de las
figuras en el campo. Desde el punto de vista de la transposicion, los
elementos pertinentes se recogen en la siguiente tabla:

TRANSPONENDO TRANSPOSITOR TRANSPUESTO

Figura humana mascu- | Ave + planta: signos | Colibri con flor de chuqui-
lina: personificacion del rio | marcadores de la nueva | ragua: el ave es endémica
Orinoco, en referencia al | categoria conjunta. de Ecuador y la planta es
territorio venezolano. Las aves, como seres | propia del altiplano andino
voladores, son “simbo- | €cuatoriano y colombiano,
los de las relaciones en- | por lo que la combinacion
tre cielo y tierra” y de permite representar de mo-
“los estados espiritua- do unitario a ambos territo-

les” Chevalier & Gheer- | ri0s,

Figura humana feme- | brant, 1986, p. 154), por | Siriri con granada: el ave
nina: personificacion del | lo que resultan especia- | es una de las mas comunes
rio Magdalena, en referen- | mente validas para re- | y conocidas de Venezuelay
cia al territorio colombiano. | presentar la libertad y | Colombia. Mantiene la gra-
las ansias de supera- | nada, con el propdsito de
cion. identificar al antiguo Virrei-
Ademas el ave con | nato de Nueva Granada,
fruto: transpone el sen- | germen de la Gran Colom-
tido de identificacion de | bia.

Ecuador y de Colombia.

A esta justificacion semantica se afaden algunos ajustes de disefio, en
concordancia con lo expresado en el § 5.3.1:

e FEl condor se representa explayado, de acuerdo con el estilo he-
raldico (véase la figura H).
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e Como ornamentos exteriores se adoptan cintas con los colores
vexilicos de la gran Colombia (amarillo, azul, rojo).
e Se dota de esmaltes al disefio propuesto.

5.3.3. Propuesta final

Teniendo en cuenta todos los pardmetros considerados, la propuesta
final (figuras I y J) corresponde al siguiente blasonamiento: escudo de
base redondeada que trae, en campo de azur, un monte de plata
moviente de la punta, acompafiado en los flancos del jefe, a la siniestra,
de un colibri sosteniendo con la garra siniestra una flor de chiquiragua,
todo de oro, y a la siniestra, de un siriri sosteniendo en la siniestra una
granada, todo de lo mismo. Al timbre, por cimera, un condor al natural
explayado, sobre burelete con cintas pendientes de oro, azur y gules.
Bajo la punta, en listel de plata, el lema, en capitales de sable, SER
LIBRES O MORIR.

Figura I. Propuesta de emblema heraldico de la Gran Colombia (dibujo a linea de Viviana
Cuenca).
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Figura J. Propuesta de emblema heraldico de la Gran Colombia (imagen en color gene-
rada mediante inteligencia artificial con DALL-E; ChatGPT. https://chat.openai.com/).
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1. INTRODUCCION

Los animales han estado muy presentes en la Historia del Arte. Su re-
presentacion no solo se ha limitado a enriquecer las composiciones, a
agradar la mirada y aumentar el buen gusto. También, los animales han
tenido significados ocultos y complejos. De entre todas las especies,
esta leccion se centra en examinar los diferentes usos y simbolos que
ha tenido la arafia en la cultura visual de la Edad Moderna a la Contem-
poraneidad. De este modo, el alumnado podra conocer como la utiliza-
cion de estos recursos ha evolucionado a lo largo de la historia en las
representaciones artisticas, ademas de coexistir diferentes lenguajes de
uso.

En este recorrido, el estudiantado comprobara que las arafias han sido
representadas tanto en las producciones cientificas como en las artisti-
cas, teniendo un peso fundamental por igual. Es asi como encontramos
este animal tanto en las ilustraciones botanicas del siglo XVII como en
los cuadros religiosos o simbolistas, ya en el siglo XIX. Fuese producto
de la curiosidad cientifica que de lo onirico y de las pasiones, podemos
afirmar que la arafia ha sido una protagonista que ha causado gran ex-
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pectacion, sea de forma afable o repulsiva. En afiadido, durante la pre-
sente propuesta didactica se explorara asimismo la proyeccion humana
de la simbologia aracnida en su relacion con la figura femenina y la
femme fatale, desde la Antigiiedad a los videojuegos, pasando por su
representacion mas importante en el cine noir.

La presentacion didéctica se ha dividido en tres partes tematicas dife-
renciadas cuyo avance también es cronoldgico: en primer lugar, se ha
tratado la resignificacion de la arafia en su relacion con la simbologia
femenina a través del tiempo; en segundo lugar, la imagen y tipificacion
de la femme fatale, para, finalmente, establecer una apertura ultima en
la que se muestra la pervivencia de la tipificacion de la mujer araiia en
el género literario fantastico.

2. DISCUSION / DESARROLLO

2.1. LA ARANA EN LA CULTURA VISUAL DE LA EDAD MODERNA A LOS
INICIOS DE LA CONTEMPORANEIDAD: UN BREVE REPASO

Los ardcnidos en general y las arafias en particular han formado parte
del imaginario exdtico de los seres humanos. La fascinacion, por un
lado, y la repulsion, por otro, han hecho de estos animales que sean
admirados por muchos y temidos por tantos otros.

Desde el Renacimiento, el querer poseer una pequefia muestra del
mundo contenida en las conocidas camaras de las maravillas hizo que
aquellos intelectuales expusieran un buen numero de animales raros y
exo6ticos con los que poder asombrarse, pero también con los que causar
sugestion en sus invitados. En las abundantes representaciones de estas
wunderkammern, también conocidas como gabinetes de curiosidades
ademas de camaras o cuartos de maravillas, aparecen diversas especies
de animales en las que se puede llegar a identificar estos aracnidos.

En estos casos, el afan coleccionista estaba motivado por el deseo de
conocer, en definitiva, por enriquecer el conocimiento. Sin embargo,
también primaba en estos coleccionistas causar distintas emociones en
sus invitados. Estos, al observar los distintos animales expuestos en las
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paredes y los techos creando un completo horror vacui, quedaban sor-
prendidos al contemplar tal panorama.

De este coleccionismo de naturalia y faunia sin aparente sistematiza-
cion y catalogacion, encontramos como a lo largo del siglo XVII co-
mienza a aparecer otro modo de conocer la naturaleza. Nos referimos a
las ilustraciones cientificas propias de las expediciones que se realiza-
ron a lo largo de toda la Modernidad para conocer los nuevos territorios
a los que los europeos estaban llegando.

Antes del surgimiento de la enciclopedia, y especialmente a partir de la
de Diderot y d'Alembert en 1751, en el viejo continente se dieron intere-
santes publicaciones que trataban de catalogar y definir las especies que
habitaban esos inexplorados territorios. Muchos de estos textos se
acompaiaron de ilustraciones botdnicas y de animales. Hombres y mu-
jeres se dedicaron a esta meticulosa tarea, como la cientifica, precursora
de la entomologia e ilustradora cientifica y pintora alemana Maria Si-
bylla Merian (1647-1717). Ella misma fue una mujer viajera que formo
parte de los equipos de expediciones. En su caso, publicé los resultados
de sus investigaciones acompafiados de sus propias ilustraciones bota-
nicas y de animales, como se puede apreciar en Metamorfosis de los
insectos surinameses (1705).
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s METAMORPHOSIS INSECTORUM SURINAMENSIUM.

EXPLICATIO FIGUR XVIIL

Figura 1. llustracidn de Maria Sibylla Merian en Metamorfosis de los insectos surinameses
(1705). National Museum of Women in the Arts, DC.

A diferencia de las que haran otros cientificos y cientificas, las ilustra-
ciones de Maria Sibylla Merian destacan por ser captaciones de la reali-
dad. Representaciones de instantes del habitat natural de las distintas
especies que represento. Asi, en la figura podemos observar que las dis-
tintas arafas se sitian en unas ramas de arbol y que, ademas, estan lle-
vando a cabo diferentes acciones. Se aprecia, por lo tanto, un interés
por la realidad, lo que nos da a entender que la cientifica era consciente
que para conocer a fondo estos animales se les tenia que observar. En
cambio, otras ilustradoras como la inglesa Mary Delany (1700-1788), o
mas tarde la fotégrafa botanica Anna Atkins (1799-1871), omitieron en
sus trabajos ese entorno natural, aislando las plantas en un fondo neutro
para concentrar en ellas toda la atencion.

Desde el siglo XVII, el género pictorico de la naturaleza muerta se fue
imponiendo en las representaciones. En particular, en el mundo nor-
dico, donde los artistas produjeron un considerable nimero de pinturas
del denominado bodegoén por el gusto creciente por lo decorativo, el
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trampantojo y los mensajes ocultos que estos escondian algunas veces.
También, lo simbdlico, pues la religion en esa época se enfrentaba a
una guerra constante al chocar las creencias protestantes con las catoli-
cas. Es por esto por lo que encontramos representaciones de tematica
religiosa, pero con un gran protagonismo de lo natural como respuesta,
precisamente, por las ideas protestantes que negaban el culto a las ima-
genes. Este es el caso de la Guirnalda con la Virgen, el Nifio y dos
angeles, pintura que surge de la colaboracién entre Jan Brueghel y Giu-
lio Cesare Procaccini hacia 1619 y conservada en la actualidad en el
Museo Nacional del Prado.

En la pintura de Brueghel y Procaccini, aunque el tema principal es
evidente, queda enmarcado por esa exquisita guirnalda de flores. Sin
embargo, el ojo del espectador debe observar con detenimiento para
descubrir pequefios elementos que surgen de entre las flores. Un gran
nimero de insectos salpican todo el conjunto, lo que logra crear un
efecto de realidad y de dimension en la representacion. De los pequefios
animales que aparecen, se distingue una arafia entre las cabezas de la
Virgen y del angel de la izquierda. Todo esto también es muestra de la
aficion que la nobleza y la burguesia tenian por el mundo natural; por
el interés creciente hacia el conocimiento y por esa ordenacion del
mundo que hemos visto en los gabinetes y museos de Ciencias Natura-
les.

En el siglo XIX, con el Romanticismo y los diversos movimientos ar-
tisticos y literarios que surgieron a lo largo de esta centuria, las repre-
sentaciones de animales en general y de las arafas en particular fueron
un leitmotiv para muchos de los artistas. Odilon Redon concibi6é una
introspeccion de las emociones con sus arafias sonriente y que llora.
Cred un ser hibrido, cabeza de humano y cuerpo de aracnido o, direc-
tamente, una arafia humanizada que sonrie de forma un tanto terrorifica.
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La amafn negra apoderindoss pooo & poco de Exqqara

Figura 2. EI Motin, 25-X11-1887. Biblioteca Nacional de Espafia.

No solo lo simbdlico, mistico y emocional intervinieron en la utiliza-
cion de este animal en el arte del Ochocientos. El desarrollo y alcance
de la prensa periddica fue fundamental en el siglo para dar a conocer
las noticias mas relevantes del momento, pero también para denunciar
y criticar los hechos. En muchas ocasiones, estas denuncias se produje-
ron desde la satira. En este sentido, surgio lo que se ha denominado
como “bestiario anticlerical”, en el que los religiosos tomaban aspecto
de animales poco queridos, como las arafas (Sanchez Collantes, 2023)
(figura 2).
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Figura 3. Salvador Dali, Memorias fantasticas de Maurice Sandoz (Nueva York, 1944).

El triunfo de lo onirico sobre lo racional encuentra su momento a inicios
del siglo XX y se expresa en el arte mediante el surrealismo. En ese
mundo de los suefios, los animales tomaron el protagonismo en muchos
de los artistas que participaron de este movimiento de vanguardia. Uno
de los mejores ejemplos se encuentra en la produccion artistica de Sal-
vador Dali, cuyas obras representan aranas con formas femeninas que
nos dan una lectura misogina. Basta con observar la portada que disefio
para las Memorias fantasticas de Maurice Sandoz, publicadas en Nueva
York en 1944, o las recurrentes escenas concebidas para ilustrar la Di-
vina Comedia en 1952 (figura 3).

2.2. LA RESIGNIFICACION DE LA (MUJER) ARANA

La proyeccion humana de la simbologia aracnida se ha estudiado me-
diante el tratamiento especifico de su relacion con la figura femenina.
Esto se debe a que la tradicion simbolica de la mujer-araia o spider
woman parece tener una proyeccion mas fuerte que la relativa al hom-
bre arafia, que iconoldgicamente es reconocido (como superhéroe, por
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la herencia americana de los comics; o como deidad, como ocurre con
Ananse en Africa Occidental y el Caribe). La imagen tradicional de la
mujer en su relacion con la arafia tiene una profunda tradicion en el
mundo occidental que ha ido variando con el tiempo y que puede dar
lugar a interesantes debates y reflexiones con el alumnado.

De esta forma, y sobre la base del completo articulo de Monserrat y
Melic (2012), se ha hecho hincapié en dos principales figuras femeninas
de la Antigiiedad cuya identificacion con la araia no posee, de prime-
ras, una connotacion negativa: la diosa sumeria-acadia Inanna, divini-
dad vinculada a la arafa relacionada con la creacion, el amor y la se-
xualidad (Monserrat y Melic, 2012, pp. 634 y 637) y la diosa egipcia
Serket-hetu, también llamada Selket, protectora de las picaduras vene-
nosas de arafias, escorpiones y serpientes (Monserrat y Melic, 2012, p.
636). En suma, parece que algunas de las concepciones mas antiguas
que vinculan la arafia con la figura femenina lo hacen desde una pers-
pectiva positiva que remite a la fertilidad o a la proteccion en el paso al
otro mundo mediante los embalsamamientos, para posteriormente car-
garse de significado negativo, junto con mas aracnidos y otros artropo-
dos, a través de la influencia cristiana (Monserrat y Melic, 2012, p. 637).
Es en este momento cuando la arafia parece relacionarse, en el mundo
occidental, con nociones satanicas como el engafio, el pecado, la avari-
cia o la tentacion (Monserrat y Melic, 2012, p. 644).
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Figura 4. Rita Hayworth en un fotograma de Gilda (1946). Fuente: EIPais.com

Estas son las cualidades que se ven representadas en la tipologia de la
femme fatale, cuyas principales caracteristicas pueden observarse en
grandes personajes historicos, mitologicos y literarios a través de una
perspectiva misogina, como la Eva biblica (también Lilith), Salomé!,
Jezabel o Circe, dentro de la cultura clasica.

Una vez introducida la tipologia del personaje literario se liga con su
variante filmica, mas conocida. Como se ha podido demostrar en la ex-
posicion anterior, aunque la relacion del estereotipo femenino con ca-
racteristicas negativas ya existia en la literatura y las artes, es durante
el siglo XIX cuando surge como tal el concepto de femme fatale, como
especifica Pérez-Martin: “Su aspecto fisico debe ser voluptuoso y se-
ductor, debe encarnar todos los vicios. En cuanto al psicologico se de-
fine por su capacidad de dominio, de incitacion al mal, y su frialdad.
Sin embargo, se le hace poseedora de una fuerte sexualidad, «lujuriosa

1 Se propone, como ejemplo, un fragmento de Salomé (1891), de Oscar Wilde, para ilustrar no
solo el mito de la seductora princesa de Judea sino su tipificacion malvada, sexual y relacio-
nada con animales marcados por lo malvado como la vibora
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y felinax».”* (2013, p. 2) La modernizacion de la figura de la femme fatale
a lo largo del tiempo, y, especialmente, su proyeccion en peliculas noir
como o Perdicion (1944), Perversidad (1945) o Que el cielo la juzgue
(1945) muestra una evolucién del punto de vista masculino que parece
correr en circulos, puesto que, en definitiva, vuelve a expresar caracte-
risticas tristemente tradicionales como la culpabilidad de la mujer, in-
cluso de los desastres naturales (piénsese la famosa escena de Gilda
cantando Put the Blame on Mame, figura 4) o la masculinizacion de la
mujer; al mismo tiempo que se mitifica su sexualidad y se muestran
unos personajes, tanto masculinos como femeninos, que criticaban de
forma cinica el ocaso del American Way of Life (Bou, 2001; Cruzado
Rodriguez, 2004; Pérez-Martin, 2013; Martinez Miranda, 2019)

La imagen de la mujer arafia pervive en nuestros dias a través de otra
vertiente que identifica de forma directa la tipologia femenina de mujer
con el ardcnido, y juega con sus significaciones: la Fantasia. Desde un
punto de vista algo distinto, relacionado con la maternidad (otro impor-
tante tema que ha sido tratado en el presente seminario de Innovacion
Docente), puede observarse como la “Otra Madre” de Coraline (figura
5), adaptada de la famosa obra de Neil Gaiman (2002) a pelicula de
stop-motion por Laika en 2009 se muestra atractiva hacia los nifios:
ofrece comida apetitosa, regalos, juegos y dulzura; para finalmente su-
frir una transformacion que revela su verdadera forma aricnida y deja
en evidencia las redes invisibles que traza alrededor de sus victimas
infantiles.

Volvemos a la diosa-arana a través de la malvada matriarca Lloth, que
aparece por vez primera en la saga fantastica de R. A. Salvatore: E/ Elfo
Oscuro (1990). Sin embargo, en ella no apreciamos los atributos positi-
vos que si que identifican a las divinidades vistas previamente, sino que

2 Es importante recalcar que el concepto de mujer-arafia no se encuentra tan extendido dentro
del vocabulario castellano como en el anglosajén, donde se concibe la spider-woman como un
tipo extendido (més alla del personaje encarnado por Jessica Drew en Marvel). En la novela
de Manuel Puig (1976), El beso de la mujer arafia, se inicia la narracion con el recontamiento
de la pelicula Cat People (1942) por uno de los personajes, donde una muijer es transformada
en pantera por una maldicién. El interlocutor del narrador lo nombra hacia el final “mujer arafia™:
“Vos sos la mujer arafia, que atrapa a los hombres en su tela.” (1976). Las dos figuras (felina
y aracnida) quedan aqui irremediablemente relacionadas a través de los atributos de la mujer.
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se basa mas bien en la vision de la feminidad retorcida, sexualizada,
cruel y rencorosa, heredada sin duda del prototipo de la femme fatale.

La erotizacion de la arafia puede verse en el tratamiento de la figura de
Ella-Larafia, que aparece por vez primera en la novela £/ Hobbit (1937),
de J. R. R. Tolkien, en forma de una monstruosa araia, para transfor-
marse, en su adaptacion al videojuego de 2017 Middle-Earth: Shadow
of War (Monolith Productions), en una bella joven de pelo negro que
cumple con los rasgos iconograficos, si bien modernizados, de las fem-
mes fatales clasicas. Esta identificacion del erotismo peligroso con los
aracnidos es evidente en las figuras de las superheroinas Black Widow
y Spider-Woman (Marvel, 1964 y 1977, respectivamente), quienes son
inicialmente caracterizadas de forma algo distinta a su contrapartida
masculina. En el universo de los videojuegos encontramos numerosos
ejemplos de personajes donde la caracterizacion aracnida va de la mano
con cierta erotizacion y crueldad, como es el caso de Sarah Kerrigan
(Starcraft, 1998), Elise (League of Legends, 2009) o Queelag, Bruja del
Caos (Dark Souls, 2011).

Figura 5. Fotograma de la “Otra Madre” en la pelicula de Coraline (2009). Fuente: Wikipe-
dia.
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ACTIVIDAD DIDACTICA PROPUESTA: TEJIENDO LA
RED

1. CONTENIDOS Y AREAS EN LA QUE SE ENCUADRA

La presente actividad didactica se encuadra dentro de las Areas de His-
toria del Arte, Historia y Literatura, especialmente, aunque por descon-
tado puede extenderse hacia areas contiguas, como aquellas relaciona-
das con el estudio de medios audiovisuales; o incluso complementarias
a los estudios Humanisticos, como pueden ser las Ciencias Naturales y
la Biologia, especialmente relevantes al inicio de la leccion. La presente
actividad desarrolla tanto los contenidos conceptuales (“saber”), como
los procedimentales (“saber hacer”, y la aplicacion de conocimientos)
y los actitudinales (“saber ser y estar”), especialmente por tratarse de
un ejercicio practico que favorece la discusion, el respeto y la reflexion
acerca de cuestiones sociales como pueden ser los sesgos y arquetipos
de género y su tratamiento en los medios.

2. OBJETIVOS

2.1. OBJETIVOS PRINCIPALES

— Analizar imagenes complejas

— Reconocer patrones de representacion de las arafias a lo largo
del tiempo

— Relacionar la teoria explicada con las imagenes consultadas

— Reflexionar acerca del origen y la naturaleza del objeto artis-
tico relacionado con la arafa

— Exponer y desarrollar sus ideas acerca del origen y la natura-
leza del objeto artistico relacionado con la arafia

— Relacionar distintas areas de aprendizaje de interés

2.2. OBJETIVOS SECUNDARIOS

— Participar en un debate guiado por el profesor o profesora
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Mostrar interés por las respuestas de los compafieros y com-
pafieras

Cooperar en grupos

Analizar una obra de arte

Interesarse por la situacion de las mujeres a través de su repre-
sentacion en el arte

3. MATERIALES

Ordenador con acceso a Internet y altavoces
Proyector o pantalla

Se realiza una seleccion de imagenes entre las que aparecen obras de
arte y objetos no artisticos. El nimero de figuras dependera de la canti-

dad de estudiantes que haya en el grupo.

Una propuesta de imagenes podria ser la que se lista a continuacion:

Maria Sibylla Merian, Dissertation in Insect Generations and
Metamorphosis in Surinam, 1719. National Museum of Wo-
men in the Arts, DC.

Caspar David Friedrich, The woman with the spider’s web,
1803, xilografia. British Museum, Londres.

Broche afios 30 en forma de arafia con cuerpo cuajado de bri-
llantes de talla antigua y ojos de rubi.

Cathy Spence, Spider Web, 2002, fotografia. Stephen L. Clark
Gallery, Austin.

Jesus Martinez Oliva, Miedos y fobias, 1997-1999.

Alexander Calder, Little Spider, c. 1940, metal pintado y alam-
bre. National Gallery of Art, Washington DC.

Salvador Dali, Escena del Purgatorio en La Divina Comedia,
1952.

Portada del disco de Tardntula de Monica Naranjo, 2008.
Tarantula de juguete con control remoto, de la marca Terra By
Battat.

Coémic de Spiderman, Marvel Comics, 1971.
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4. METODOLOGIA

Para llevar a cabo la actividad, se dividen los alumnos en grupos redu-
cidos y se les reparten distintas imagenes sobre las que tendran que de-
batir de forma interna y anotar sus diversas reacciones, asi como rela-
cionarlas con la leccion desempefiada. Ya que el objetivo es la forma-
cion y expresion del pensamiento critico a través de un debate guiado
por el profesor o profesora mediante preguntas clave, la metodologia se
centra especialmente en la llamada discusion guiada o discusion met-
hod.

5. DESCRIPCION Y DESARROLLO DE LA ACTIVIDAD

La actividad didactica se realiza una vez impartida la leccion. De este
modo, la actividad sirve para reforzar los conceptos mediante imagenes
vistas y comentadas en la sesion asi como con otras que, si bien no han
sido expuestas, sirven para incentivar el pensamiento critico en el alum-
nado.

El estudiantado formara grupos de tamafio medio, entre 5y 7 personas
por grupo. Una vez se hayan agrupado, se da paso a la explicacion de
la actividad. Esta consiste en repartir un sobre cerrado por grupo que
contiene una imagen del listado anterior. Cuando todos los grupos ten-
gan su sobre, se les explica que la tarea consiste en observarla juntos y
poner en comun las reacciones que han experimentado al desvelarla y,
después, al contemplarla. Una vez hayan anotado y concluido las emo-
ciones y sugestiones que les ha causado la imagen, pasaran a determinar
si la imagen que les ha tocado se trata de una obra de arte o no argu-
mentando su respuesta.

A lo largo del desarrollo de la actividad, el profesor incentivara el de-
bate actuando como moderador, lanzando preguntas tanto al grupo que
tenga el turno de intervencion, asi como con el resto del alumnado para
favorecer el intercambio de ideas y de opiniones. También, se repetiran
algunos de los conceptos vistos en la leccion para que estos se asienten
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en el alumnado, ademas de recalcar aquellos conceptos claves mediante
las imagenes que hayan aparecido en la actividad.

6. CONCLUSIONES

La actividad es una herramienta util y necesaria para promover en el
alumnado el pensamiento critico de temas de actualidad que pueden ser
tratados de un modo didactico y ameno, pero sin renunciar a la cienti-
ficidad. En particular, tanto la leccion como la actividad quieren refor-
zar la evolucion que ha tenido la imagen de la arafia a lo largo de la
imagen y como su representacion ha estado asociada a una vision fe-
menina y peyorativa. Es por esto por lo que se puede hablar del papel
que ha tenido la mujer a lo largo de la historia y como el arte ha sido un
recurso para establecer roles en este sentido.

En definitiva, la cultura visual ha potenciado formas de entendimiento
y de comportamiento que pueden ser analizadas mediante actividades
como la aqui propuesta. Con esta actividad se pretende, por lo tanto,
trabajar los diferentes Objetivos de Desarrollo Sostenible de la Agenda
2030 que han incorporado las universidades espafolas. Alguno de ellos,
y por los que ha sido propuesta esta tarea, es el ODS 5 relativo a la
Igualdad de Género. Se concluye que todo ello es necesario para desa-
rrollar un pensamiento critico en el estudiantado. También, se incorpo-
ran los principios y valores del desarrollo sostenible, inclusivo, equita-
tivo e igualitario.
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CariTuLO II

LECCION: L4 ARANA Y SUS REDES: MOTIVOS DE
INSPIRACION PARA LA MODA Y EL DISENO

INES VIANA MORATO
Universidad de Zaragoza

1. INTRODUCCION

A lo largo de la historia, los animales han desempenado un papel clave
en los imaginarios culturales, sirviendo como simbolos que condensan
significados ambivalentes. Entre ellos la arafia se ha consolidado como
uno de los motivos mas ricos y complejos, oscilando entre lo temido y
lo venerado. Esta leccion propone un recorrido por la manera en que la
figura de la arafia ha sido interpretada en diferentes culturas a lo largo
de la historia, desde Mesopotamia hasta la tradicion asidtica, para dete-
nerse de forma mas detalla en el ambito occidental. El analisis pone de
relieve como diversos imaginarios asociados a este animal han ido ins-
pirando creaciones en el campo de la moda y el disefio, adaptandose a
los cambios de sensibilidad y a los significados simbodlicos que cada
¢época le ha atribuido.

2. DESARROLLO

2.1. LA ARANA COMO SIMBOLO AMBIGUO

Una de las primeras sensaciones que nos puede suscitar la arafa es, en
muchos casos, el miedo. Su aspectos fisico -multiples patas, 0jos, y en
ocasiones, la presencia de veneno- ha generado histdricamente asocia-
ciones con lo terrorifico, lo macabro y lo oscuro. No obstante, junto al
temor emerge también la fascinacion, fruto de su extraordinaria habili-
dad para tejer telas complejas, que pueden parecer fragiles pero poseen
una gran resistencia, y en las que enreda a sus victimas. De este modo
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la arafia encarna multiples dualidades simbolicas: es temible pero cau-
tivadora, creadora y destructora, fuerte y vulnerable. Esta riqueza sim-
bolica ha convertido a la arafia en un motivo recurrente en diversas ma-
nifestaciones culturales, desde la mitologia hasta la moda y el disefio.

2.2. LA PRESENCIA DE LA ARANA EN CULTURAS ANTIGUAS

Para la cultura mesopotdmica, estos ardcnidos se asociaban a las ideas
de construccion, destruccion y reconstruccion del universo (Monserrat
y Melic, 2012, 634). Por estas razones, la arafia estuvo relacionada con
la diosa Inanna, divinidad creadora y madre de los dioses (Melic Blas,
2012, 58). En Egipto adquiri6 connotaciones similares, apareciendo aso-
ciada a deidades femeninas -protectoras, matriarcales y dadoras de
vida- y al mismo tiempo vinculada a la idea del peligro o amenaza
(Monserrat y Melic, 2012, 634).

Los primeros testimonios de ardcnidos representados en disefios de
adornos corporales aparecen en las culturas precolombinas, como de-
muestra un aderezo nasal de oro hallado en Pert y perteneciente a la
cultura Salinar (200 a.C.- 300 d.C), o un pendiente en forma de arafia
del mismo material proveniente del area arqueologica de Chirqui, mas
concretamente de la zona de la actual Costa Rica (Fig.1). Las araias
estaban presentes en las producciones de estas culturas desde el primer
milenio a.C. hasta la llegada de los espafioles en el siglo XVI (The Me-
tropolitan Museum of Art, s.f.). En estos contextos, su presencia era
especialmente significativa por su capacidad para atrapar y matar pre-
sas vivas, habilidad que las vinculaba con la guerra y los sacrificios
rituales. En ciertas regiones, como sucedia en la Costa Norte de Pert,
también se consideraban presagios de fertilidad agricola, ya que solian
aparecer antes de las lluvias (The Metropolitan Museum of Art, s.f.).

En el folclore africano, especialmente en la region de Africa occidental,
existe un personaje mitico llamado Ananse (literalmente arafia), tam-
bién conocido como Anansi, que a menudo toma la forma de arafia o de
hombre-arafia. Especialmente arraigado en Ghana, Ananse protagoniza
numerosos cuentos, entre los cuales se relata el origen mitico del fa-
moso kente. Segun la leyenda, dos hermanos se adentraron en el bosque
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y vieron a este personaje elaborando una tela con su telarafia, cuya be-
lleza los dejo maravillados (Isaak-Goode, 2025, s.p.). Le pidieron a
Ananse que les ensefiara como tejer y este aceptd a cambio de algunos
favores. Los dos hermanos aprendieron la técnica del telar y presenta-
ron el tejido al gobernante del reino Ashanti, quien adopto el tejido
como simbolo de prestigio y estatus (Fig.1).

FIGURA 1. Imagen izquierda superior: Adorno de nariz con ararias (100 a.C.-200d.C.),
Cultura Salinar (Peru); Imagen derecha superior: Pendiente en forma de araria (1000-
1500), posiblemente Chiriqui (zona de Costa Rica); Imagen inferior: Festival kente
Bonwire (2024).

Fuente: Metropolitan Museum of Art (Nueva York); Brooklyn Museum (Nueva York);
Wikimedia Commons

En las tradiciones populares de China y Japdn encontrarse con una
arafia podia ser presagio de buena suerte. No obstante, en Japdon este
animal también tenia un aspecto temible: en mitos y leyendas existia
una monstruosa arafa llamada Tsuchigumo, que arrasaba con todo a su
paso. Probablemente este mismo personaje es el aracnido que aparece

42



en un nagajuban, o prenda interior tradicional japonesa, que reproduce
un ambiente de pesadilla creado por nubes negras y una terrorifica arafia
en la espalda.’

2.3. LA ARANA EN LA MODA Y EL DISENO OCCIDENTAL

La llegada de la arafa a la moda y el disefio en occidente estuvo vincu-
lada a la apertura de Japon durante la Era Meiji (1868-1912), periodo en
el que Japon puso fin a un largo aislamiento nacional iniciado en el
siglo XVII. Esta apertura favorecio el interés por el conocimiento de la
cultura y el arte japonés en occidente, generando una fascinacion gene-
ral por el archipiélago que dio lugar al fendémeno conocido como Japo-
nismo (Barlés Baguena, 2012, 95). Este interés por el arte nipén, unido
a la disponibilidad de consumo, hizo que las corrientes artisticas euro-
peas adoptaran un repertorio de formas y motivos orientales que se in-
tegraron también en las artes decorativas y el disefio. En este contexto,
comenzo a extenderse el motivo de la arana en el arte occidental, aun-
que todavia principalmente como elemento ornamental, valorado por
su exotismo y por la sofisticacion técnica de las culturas asiaticas, sin
una carga simbdlica. Un ejemplo de ello es el jarron decorado con hojas
de arce japonés y finas telarafias cubiertas por gotas, realizado entre
1846-1904 por Emile Gallé.

Con el cambio de siglo se consolido una lectura distinta. La arafia co-
menzo a relacionarse con el arquetipo de /a femme fatale, una figura
femenina poderosa y peligrosa, asociada con las arafias porque, como
algunas hembras aracnidas, atraia y atrapaba a su presa. Este nuevo pa-
radigma combinaba seduccion y amenaza, transformando a la arafia en
un simbolo negativo dentro del imaginario social. Tal fue esta asocia-
cion que, por ejemplo, la actriz Louise Glaum, aparecia ataviada en la
pelicula The Wolf Woman (1916), donde encarnaba este arquetipo feme-
nino, con un vestido cuya mitad reproducia una telarafia con arafa.? El

1 Este nagajuban estuvo temporalmente cedido al Metropolitan Museum of Art de Nueva
York. Actualmente ha sido devuelto a su propietario, pero puede consultarse en linea en el

siguiente enlace: https:/bit.ly/4miwlzd
2 Puede verse un fragmento de esta pelicula en YouTube: https:/bit.ly/41UMLGR
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folclore japonés también recogia este arquetipo sobrenatural de perso-
naje aracnido femenino y devorador de hombres: Jorogumo o “prosti-
tuta arafia”, que se transformaba en una atractiva mujer para seducir y
atraer a su telarafia a los hombres.

De igual manera, a comienzos del siglo XX, concretamente tras la Pri-
mera Guerra Mundial, la arafia adquiri6 aspectos positivos asociados a
la moda del momento. Asi, las flappers, iconos de la década, incorpo-
raron motivos aracnidos, principalmente derivados de las telarafias, en
vestidos de noche por su belleza geométrica y su naturaleza brillante.
La nueva moda mostraba vestidos comodos, de silueta recta y faldas
cortas, adornados con lentejuelas y cuentas brillantes, reflejando ese
espiritu festivo. La telarafia no aludia al peligro, sino a la delicadeza y
al esplendor propios de una época de celebracion.

La década de 1930, marcada por el auge del cine de terror, recupero el
vinculo entre la arafia y lo oscuro. El éxito de peliculas como Drdcula
(1931) 0 Frankenstein (1931) genero un interés por lo gotico y lo maca-
bro, y la arafia reaparecio6 asociada a este imaginario. Diseflos de moda
para ciertos eventos, carteles publicitarios y vestuario cinematografico
fueron los espacios donde se manifestd el motivo de la arafia y sus re-
des. Como ejemplo, podemos destacar el comercial realizado por Horst
P. Horst de 1939 para Bergdorf Goodman (Nueva York), protagonizado
por la modelo Helen Bennett.> En su atuendo se observaba un disefio
simplificado de una telarafia representado por un tul y afiadido a un
vestido con la silueta tipica de los afios treinta y cuarenta: hombros an-
chos, cintura marcada y caderas estrechas (Laver, 1988, 214).

Durante la década de los cincuenta, el motivo se reinventd dentro de la
alta costura. En un vestido que Christian Dior realiz6 en 1953, actual-
mente en el Metropolitan Museum of Art (num. de inventario:
C.1.55.76.22a—¢), se integraron detalles de cuentas plateadas y cristales
en forma de red, recordando a la telarafia. Todo ello dentro del lenguaje
del New Look, caracterizado por cuerpos cefiidos, cinturas estrechas y
faldas amplias (Boucher, 2009, 406-407). En este contexto, la referencia

3 | a fotografia descrita puede consultarse en el siguiente enlace: https://bit.ly/4nDQTn3
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aracnida se transformé en emblema de sofisticacion y perfeccion for-
mal, vinculada a la elegancia y el refinamiento.

Décadas mas tarde, en los afios noventa, disefiladores como John Ga-
lliano y Koji Tatsuno retomaron la arafia como recurso simbolico de
gran impacto visual, en un momento en el que la moda se consolidaba
como espectaculo global. El motivo se utilizo para potenciar la teatra-
lidad y la creatividad desbordante de las pasarelas, presentandose en
forma de hilos metalicos o tules superpuestos. Se trataba de provocar,
fascinar y sorprender al espectador.

El motivo arécnido ha llegado hasta la actualidad y contintia reinven-
tandose en contextos diversos. Ejemplos recientes, como el vestido de
Valentino que lucié la actriz Zendaya en el estreno de Spider-Man: No
Way Home o las piezas de joyeria portadas por la reina Maxima de Ho-
landa, muestran que la arafia funciona tanto de guifio cultural como de
signo de distincion y lujo. Su persistencia confirma la versatilidad de
un simbolo cuya carga estética y simbdlica permanece abierta a nuevas
reinterpretaciones.

En definitiva, la arafia se revela como un motivo que condensa tensio-
nes universales entre atraccion y rechazo, belleza y amenaza. Su capa-
cidad de articular oposiciones simbolicas explica el origen de su fasci-
nacion y asegura su vigencia en la moda y el disefio.
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NUEVAS PERSPECTIVAS DE MODA SOSTENIBLE EN
TORNO A LA SEDA DE ARANA

1. CONTENIDOS Y AREAS EN LA QUE SE ENCUADRA

Esta actividad se enmarca en el grado de Historia del Arte, especifica-
mente en los contenidos relacionados con Iconografia y Arte del siglo
XX y ultimas tendencias. Se abordan contenidos relacionados con la
sostenibilidad, la ética en la moda y los nuevos materiales, asi como el
analisis critico de fuentes periodisticas.

2. OBJETIVOS

2.1. OBJETIVOS PRINCIPALES

— Explorar el concepto de moda sostenible o slow fashion, mas
alla de su definicion tedrica, a partir de los conocimientos pre-
vios del alumnado.

— Dar a conocer la existencia de materiales alternativos en el
ambito de la moda contemporanea.

— Analizar criticamente el uso de la seda de arafia (natural y ar-
tificial) como material textil, valorando sus posibilidades y sus
limitaciones.

— Reflexionar sobre la ética en la produccion de materiales para
la moda, considerando el bienestar animal, el impacto me-
dioambiental y el acceso econdmico.

— Debatir sobre la viabilidad de la moda sostenible, identifi-
cando paradojas y cambios necesarios en los habitos de con-
sumo.

2.2. OBJETIVOS SECUNDARIOS

— Concienciar sobre los retos medioambientales vinculados a la
industria de la moda.
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— Fomentar el pensamiento critico mediante el analisis de noti-
cias reales.

— Promover el debate sobre consumo responsable en el ambito
de la moda.

3. MATERIALES

— Fragmento introductorio con definicion y caracteristicas de la
slow fashion o moda sostenible.
— Noticias de prensa sobre la seda de arafia (natural y artificial).
En nuestro caso, se utilizaron las siguientes:
°  Presentan en Japon el primer vestido hecho totalmente
con hilo de arafia. (18 de junio 2013). Excelsior.
Capa de seda de arafia en el Victoria and Albert Mu-
seum. (25 de enero de 2012). Clarin.
Fernandez Abad, A. (7 de agosto de 2029). De las Stan
Smith veganas al vestido de seda de arafia: asi avanza
la cruzada eco de Stella McCartney y Adidas. El Pais.
— Proyector y presentacion visual en las que aparezcan imagenes
de las prendas mencionadas.

o

4. METODOLOGIA

La metodologia de la actividad se fundament6 en un enfoque participa-
tivo y critico, combinando dinamicas de activacion de conocimientos
previos, lectura comprensiva de textos y debate colectivo. Esta meto-
dologia fomentd la participacion activa, el pensamiento critico y la vin-
culacion entre el conocimiento tedrico y las problematicas sociales y
culturales actuales.

5. DESCRIPCION Y DESARROLLO DE LA ACTIVIDAD

La actividad se plante6 con el objetivo de acercar al alumnado al con-
cepto de moda sostenible desde una perspectiva critica, teniendo como
eje tematico los usos de la seda de arafia en la moda y el disefo. Para
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iniciar, se realizé una dinamica de activacioén de conocimientos previos,
preguntando al grupo qué entendian por slow fashion o moda sosteni-
ble. Esto permitié detectar el nivel de familiaridad de los estudiantes
con la tematica y sentar las bases conceptuales de la discusion.

A continuacion, se procedid a la lectura de un breve texto de sintesis
que condensaba las caracteristicas principales de la moda sostenible,
con el fin de unificar criterios y establecer un marco comun de analisis.
Seguidamente, se presentaron dos noticias de prensa centradas en casos
reales: “Presentan en Japon el primer vestido hecho totalmente con hilo
de arafia” y “Capa de seda de arafia en el Victoria and Albert Museum”.
Tras su lectura, se abrié un debate guiado en el que el alumnado analiz6
en qué medida estas creaciones podian considerarse sostenibles y cua-
les eran sus limitaciones. Esto llevo a profundizar en cuestiones sobre
la ética de criar arafas para la obtencion de seda y el valor economico
de las prendas, que terminaron en un museo sin llegar a cumplir su fun-
cion.

En un segundo bloque, se introdujo la noticia “De las Stan Smith vega-
nas al vestido de seda de arafa: asi avanza la cruzada eco de Stella
McCartney y Adidas”, que abordaba la creacion de seda de arana arti-
ficial. Esta lectura permitio ampliar el debate hacia las tensiones entre
innovacion cientifica y viabilidad industrial, discutiendo sobre los limi-
tes de la moda sostenible, los costes de produccion y la dificultad de
generalizar estos avances en un mercado de consumo masivo.

La sesion concluyo con una reflexion colectiva sobre la paradoja de la
moda sostenible: si bien resulta deseable desde el punto de vista ético
y ambiental, se enfrenta a retos estructurales de la industria y a habitos
de consumo que dificultan su implementacion real. Finalmente, se plan-
ted a los estudiantes la pregunta de qué podrian hacer ellos a nivel in-
dividual, conectando el debate con su vida cotidiana y favoreciendo la
apropiacion personal del aprendizaje.

6. CONCLUSIONES

La actividad favorecio la implicacion activa de los alumnos, quienes
mostraron interés por los problemas éticos y ambientales vinculados a

48



la industria de la moda contemporanea. La discusion colectiva permitid
la construccion de juicios propios, la articulacion de argumentos y la
conexion de contenidos tedricos con experiencias y preocupaciones
personales. De este modo, la actividad contribuy6 a consolidar compe-
tencias de analisis critico, conciencia ética y responsabilidad social,
promoviendo el aprendizaje significativo mas alla del aula y una actitud
responsable frente al consumo de moda.
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CarituLo II1

LECCION: EL DRAGON-SERPIENTE EN LAS FUENTES
BIBLICAS

DANIEL AGUILAR SANZ
Master en Estudios Avanzados en Historia del Arte e investigador

1. INTRODUCCION

El dragdén como animal fantastico o la serpiente son uno de los princi-
pales recursos que aparecen en las Sagradas Escrituras como simbolo
o personificacion del mal. Su sentido es negativo a excepcion de dos
ejemplos muy concretos. Su aparicion es temprana y su difusion am-
plisima, constituyendo uno de las iconografias mas conocidas.

2. EL DRAGON-SERPIENTE EN AMBAS PARTES BIBLICAS

2.1. Antiguo Testamento

El primer libro del Antiguo Testamento es el Génesis. Al comienzo se
narra el episodio de Adan y Eva engaiados por la serpiente. Los pa-
dres de la Humanidad estan sometidos tan solo a una norma, no comer
del arbol del bien y del mal. Instigada por la serpiente como personifi-
cacion del demonio, Eva come del fruto. Precisar que no aparece en el
texto original ninguna manzana, sino que es una mera representacion.
Eva ofrece también el fruto a Addn y ambos sufren como castigo la
expulsion del paraiso. (Sagrada Biblia, 2012, p. 9). Esta escena tam-
bién denominada como «El pecado original» es representada desde
época temprana pues tiene una importancia teoldgica capital.

Con la aparicion de la iconografia romanica comienza a aparecer este
tema donde la serpiente es representada como culebra en origen, sin
atributos humanos. Ejemplo de ello es la escena del pecado original en
la ermita de la Vera Cruz. (Carmona Muela, 2008, p. 41).
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FIGURA 1. El pecado original. Ermita de la Vera Cruz, Maderuelo (Segovia). Fuente:
Museo del Prado.

Andando en el tiempo y para aclarar la representacion comenzaron a
afadirse a la serpiente caracteristicas antropomorfas. Este avance se
debe a que puede parecer un mero simbolo cuando es la personifica-
cion del demonio. Para despejar la idea comienza a presentarse fre-
cuentemente con un rostro como en el tricerio de la catedral de Sego-
via, instrumento usado en la liturgia hispanica para encender el cirio
pascual. (Uzquiza Ruiz, 2012, p. 40). Posteriormente en época rena-
centista, inspirados por los monstruos clasicos la serpiente llega a
alcanzar medio cuerpo humano como es el caso de la capilla Sixtina.

FIGURA 2. Tricerio (detalle).1500. Catedral de Segovia. Fuente: https:/n9.cl/lu1imgq

51



FIGURA 3. Expulsion del paraiso. Miguel Angel Buonarroti. 1509. Fuente:
https://n9.cl/jjo7|

Es por tanto dentro del Antiguo Testamento la serpiente una personi-
ficacion del demonio y simbolo absoluto de la tentacion. Por contra
hay un unico episodio veterotestamentario donde la serpiente tiene
unas connotaciones positivas.

Esta escena corresponde a la vida de Moisés. Los israelitas una vez
liberados de Egipto vagan por desierto en busca de la tierra prometida.
Este lapso de tiempo se rebelan contra Dios argumentando que en
Egipto aunque eslavos, tenian para comer y beber, en cambio en el
desierto estan a punto de morir. Dios enojado les arroja a las serpien-
tes del desierto para perezcan con su mordedura. El pueblo arrepenti-
do clama a Moisés y este a su vez a Yahveh. Dios da entonces ins-
trucciones a Moisés, debe fundir una serpiente de bronce y ponerla en
la parte superior de un asta, de modo que todo el que la mire quede
sano de la picadura. (Sagrada Biblia, 2012, p. 177). En este caso la
serpiente erguida sobre un palo en signo de salvacion como simbolo
de la sabiduria. Sera interpretado como una prefiguracion de Cristo
erguido en la cruz. (Carmona Muela, 2008, p. 23)
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FIGURA 4. Moisés y la serpiente de bronce. Peter Paul Rubens. 1609. Fuente:
https://n9.cl/0zyhf

Esta iconografia ha sido puesta posteriormente en relacion con la es-
cena de la crucifixion y la exaltacion de la Santa Cruz, festividad li-
targica que se celebra el 14 de septiembre. Existen otras menciones a
la serpiente o dragon en el Antiguo Testamento como son las visiones
del profeta Daniel pero que por no haber generado iconografia, o de
forma muy aislada no incluimos en este apartado.

2.2. Nuevo Testamento

El dragdn o serpiente aparece mencionado varias veces en los Evange-
lios tanto en su forma negativa con significados heredados el Antiguo
Testamento como un episodio concreto donde su cariz es positivo:
«Mirad que yo os envio como ovejas entre lobos, sed sagaces como
serpientes y sencillos como palomas». Mateo 10, 16. Si bien no han
generado iconografia. Las imagenes neotestamentarias de la serpiente
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parten principalmente del libro del Apocalipsis. Practicamente en su
totalidad las representaciones son creadas por el beato de Liebana
(731-798) creando este los modelos iconograficos que seran repetidos
por toda la cristiandad. (Mariana Consiglieri, 2022, p. 490).

FIGURA 5. El dragon. Beato de Fernando | y dofia Sancha. 1047. Fuente: Biblioteca
digital Hispénica.

En este ejemplo excepcional de Fernando I y dofia Sancha vemos al
dragon también caracterizado como serpientes anudadas, con cuernos
en las cabezas siguiendo de una forma literal el texto biblico.

La segunda iconografia neotestamentaria que incluye a este sibilino
animal es la de la Inmaculada Concepcion. En Apocalipsis 12, 1-5, se
describe:

Un gran signo aparecio en el cielo: una mujer vestida de sol y la luna
bajo sus pies y una corona de doce estrellas sobre la cabeza [...] Y apa-
recid otro signo en el cielo: un gran dragén rojo que tiene siete cabezas
y diez cuernos, y sobre las cabezas siete diademas.

Hasta que se desarrollo en teologia el concepto inmaculista, este epi-
sodio se conocia como la Mujer vestida de sol. Siempre se ha interpre-
tado ha esta figura femenina como a la Virgen pisando a la serpiente
tal y como profetiza Dios en la expulsion del paraiso.
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FIGURA 6. Inmaculada Concepcion (detalle). Peter Paul Rubens. 1609. Fuente: Museo
del Prado.

Generalmente la iconografia generada es una serpiente, pues es mas
facil de encajar compositivamente, fusionada con una cabeza de dra-
gbén. Dependiendo del artista, el animal tendrd méas o menos protago-
nismo. (Esteban Lorente, 1994, p. 212).

De forma excepcional y recuperando las representaciones medievales
donde el gran dragén es el protagonista de la obra encontramos crea-
ciones artisticas como la de William Blake, si bien su interpretacion es
mas libre y no tan rigurosa respecto al texto.

FIGURA 7. El gran dragon rojo. William Blake. 1809. Fuente: https://n9.cl/go3xw
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Si bien no refieren a ninguna fuente biblica, esta lucha entre la Virgen
y el demonio personificado en el dragén, existen otras iconografias
populares. Estas se basan conceptualmente también este conflicto en-
tre el bien y mal, y es frecuente que la serpiente o dragon posea carac-
teristicas antropomorfas, haciendo mas explicito su significado.

FIGURA 8. Virgen del Socorro (detalle). Bernardino Mariotto. 1509. Fuente:
https://n9.cl/mmcqp

3. CONCLUSIONES

La iconografia del dragdén-serpiente en las fuentes biblicas tiene su
origen en la alta Edad Media. Ha sido siempre generada cuando didéc-
ticamente era Util para explicar a los fieles conceptos teoldgicos.
Aquellos episodios excesivamente complejos o con menos valor doc-
trinal han pasado desapercibidos al arte, sin generar por tanto ningin
tipo de produccién iconografica.
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ACTIVIDAD DIDACTICA PROPUESTA: EN BUSCA DE
LA SERPIENTE

1. CONTENIDOS Y AREAS EN LA QUE SE ENCUADRA

En esta actividad se trabajan contenidos referentes al campo de la
iconografia de los animales, concretamente el dragon-serpiente cen-
trandonos en las fuentes biblicas como punto de partida.

Por su transversalidad puede encuadrarse dentro de diversas areas, la
primera de ellas la Historia del Arte y concretamente el campo de la
iconografia como acabamos de mencionar. Si bien también encaja en
otros campos como la Historia, la Filologia y el resto de estudios hu-
manisticos por extension. (Diaz Zuiiiga et. al., 2023, pp. 2003-2004).

2. OBJETIVOS

2.1. OBJETIVOS PRINCIPALES

— Conocer el uso y desarrollo de la imagen del dragon-
serpiente como recurso iconografico y didactico.

— Iniciar a los participantes en el uso directo de las fuentes bi-
blicas.

— Relacionar producciones artisticas y su correspondiente fuen-
te textual de forma auténoma.

2.2. OBJETIVOS SECUNDARIOS

— Incrementar el conocimiento de la Historia Sagrada, fuente
imprescindible de la cultura europea.

— Relacionar conceptos que tienen plasmaciones iconograficas
similares.
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3. MATERIALES

Los materiales necesarios seran los siguientes:

— Iméagenes y ejemplos iconograficos referidos en el apartado
anterior «Leccion», proporcionadas bien a través de un pro-
yector o un su defecto por fotocopias.

— Biblia o en su defecto un dispositivo digital con conexion a
internet.

4. METODOLOGIA

La metodologia seleccionada ha sido la indagacion. Este método pre-
tende que una vez obtenidos ciertos conocimientos teéricos los alum-
nos sean capaces de buscar la solucién a un problema o proyecto que
se les presenta. Para este rastreo es necesario proporcionar alguna
herramienta que facilite el proceso.

Es especialmente Util en la didactica de las ciencias sociales de una
forma activa, pues si bien es necesario una supervision, se desarrolla
el aprendizaje de una forma autonoma. (Gomez Carrasco et. al., 2018,
p. 90).

5. DESCRIPCION Y DESARROLLO DE LA ACTIVIDAD
La actividad tendra las siguientes fases:

5.1. EXPLICACIONES TEORICAS

En primer lugar tendré lugar la leccion donde se explican las diferen-
tes iconografias y sus fuentes biblicas. Los alumnos podran tomar las
notas que consideren oportunas. Es preciso en este apartado omitir
deliberadamente las citas exactas o referencias concretas a la fuente
biblica, pues en su busqueda consiste la actividad.

5.2. INDICACIONES PREVIAS
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Tras el primer bloque se presenta el problema, que es el de completar
estas explicaciones con las fuentes exactas de las imagenes tratadas.
Esta busqueda consistira en enfrentarse directamente al libro de la
Biblia para buscar las citas. Debe tenerse en cuenta lo siguiente: si el
grupo es reducido pueden conseguirse en una biblioteca o parroquia
un determinado nimero de biblias, pero si el grupo es numeroso dada
la dificultad de conseguir un abultado numero de libros y su transporte
se puede recurrir a la version digital a través de un dispositivo con
conexion a internet como moévil o tablet. En este caso debe prevenirse
a los participantes a encontrar en la red una version catélica de la Bil-
bia. Dado que otras confesiones cristianas tienen un canon biblico
diferente y varian las traducciones, puede inducir a errores de cita.

De igual modo es preciso explicar como se cita adecuadamente, usan-
do el nombre completo o abreviatura del libro biblico (Ej. Génesis o
Gn), numero que corresponda al capitulo seguido de coma, el nimero
del versiculo o en el caso de que sean varios versiculos consecutivos
separados por guion.

5.3. DESARROLLO DE LA ACTIVIDAD

Explicado el objetivo y las indicaciones previas, los alumnos deberan
ir buscando las citas biblicas exactas e ir las comunicando esponta-
neamente al docente. De este modo se pretende también favorecer un
trabajo colaborativo entre toda el aula.

Por brevedad omitimos en este apartado las imagenes que integran la
actividad pues aparecen en «Leccion» y nos limitamos a citarlas y
adjuntar su correspondiente cita para dejar resuelta la actividad. Son
las siguientes:

5.3.1. Antiguo Testamento

-Pecado original. Ermita de la Vera Cruz de Maderuelo (Segovia). s.
XII. Génesis 3, 1-8.

-Expulsiéon del Paraiso. Capilla Sixtina. Miguel Angel Buonarroti.
1509. Génesis 3, 9-23.

-La serpiente de bronce. Peter Paul Rubens. 1609. Nimeros 21, 4-9.
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5.3.2. Nuevo Testamento

-El gran dragon. Beato de Fernando 1 y dofia Sancha. 1047. Apocalip-
sis 13, 1-5.

-Inmaculada Concepcién. Apocalipsis 12, 1-4.

6. CONCLUSIONES

El dragén-serpiente es una iconografia extraordinariamente popular,
mas en el contexto hispanico donde temas como el Apocalipsis o el la
defensa del Inmaculismo eran uno de los baluartes de la espirituali-
dad. Por ello es especialmente interesante acercarse a comprender con
mas profundidad el significado de las producciones artisticas que dan
soporte material a los fragmentos biblicos donde son descritos.

A través de una sencilla actividad, se pretende que los alumnos se
acerquen de forma autonoma a la Biblia (bien sea en formato tradicio-
nal o digital) y que aprendan a manejarla con soltura, lo que sera de
gran provecho en su ejercicio profesional dentro del campo de las
humanidades o ciencias sociales.
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CariTUuLO IV

LECCION: ENTRE EL BIEN Y EL MAL: SERPIENTES Y
DRAGONES EN EL ARTE ISLAMICO

ESTHER LUPON GONZALEZ
Centro Superior de Disefio Hacer Creativo

1. INTRODUCCION

Dentro de este programa dedicado a la ambigiiedad en el significado y
la representacion artistica de diferentes animales, esta propuesta se cen-
tra en el papel de la serpiente, y su prolongacion en el dragon, en el arte
y la cultura islamica. Desde el andlisis de la tradicion arabe preislamica
y los textos fundacionales musulmanes, veremos como este animal se
percibe como amenaza venenosa o como genio protector. Esta dualidad
textual se traduce en su representacion como dragén, que adoptd fun-
ciones que oscilan entre lo apotropaico y lo infernal.

2. LAS SERPIENTES EN LA TRADICION ARABE Y LOS
TEXTOS SAGRADOS DEL ISLAM

Si pensamos en la peninsula arabiga, imaginamos un paisaje definido
por el viento y la arena, y por la escasez de agua, donde habitan escor-
piones o serpientes. En esta zona, durante la Edad del Hierro (1200-300
a.C.), existieron ciertos cultos vinculados a los ofidios, ya que se aso-
ciaban a la fertilidad y el agua al relacionarse con las aguas subterra-
neas, o la sanacion y la renovacion, por el poder de su veneno y la ca-
pacidad de mudar su piel.

Una tradicion autdctona y antiquisima es la creencia en los yinn (ge-
nios), un amplio espectro de espiritus de aire o fuego, invisibles, pero
capaces de adoptar forma humana, animal o hibrida, aunque su mani-
festacion mas frecuente es la serpiente. Su caracter oscila entre lo be-
néfico y lo peligroso; son duefios de la tierra, pueden ser guardianes de
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espacios naturales o tesoros, pero también causantes de enfermedades
o males, motivo por el cual el hombre preislamico negociaba con ellos
mediante ofrendas y respeto antes, por ejemplo, de construir una vi-
vienda o apropiarse de un manantial (Gil Grimau, 2004, p. 94).

Cuando surge el islam en el siglo VII, adopta algunas creencias prexis-
tentes, como esta. El Coran cita a los yinn, que fueron creados antes que
el hombre, y estan sujetos al mismo juicio final. Narra que Dios reunid
a todos los angeles para honrar la creacion de Adan y les pidié que se
prosternasen; todos obedecieron salvo Iblis, un genio que habia sido
ascendido al rango de los angeles. Iblis se sintid superior a Adan, que
habia sido creado de arcilla; por su desobediencia, fue expulsado del
Paraiso, destinado al infierno para volver al fuego como Saytan (Satan).
Segun la tradicion, como venganza engatusoé al pavo real, guardian del
Edén, para que permitiera entrar a la serpiente. Iblis entrd escondido
entre sus dientes para tentar a Adan y Eva (Trad, 2017, p. 481-482).

En la literatura abundan historias de humanos que sacrifican serpientes
para provocar a los yinn, o de tribus de genios que se batallan entre si,
quedando campos plagados de cadaveres de serpientes tras los enfren-
tamientos (Gil Grimau, 2004, p. 93).

Con respecto al ofidio, en el Coran todas las alusiones estan relaciona-
das con el episodio de la vara de Miisa (Moisés), que se convierte en
“dragon manifiesto” y devora las cuerdas “hechizadas” de los magos
egipcios, legitimando la mision profética.

Los “hadices” nos hablan de la practica legal y devocional, donde la
serpiente implica riesgo fisico. Su carne, impura, estd prohibida; su
mordedura, frecuente en regiones aridas, preocupa especialmente en la
mezquita, donde los fieles oran descalzos. La ley permite matar anima-
les si suponen una amenaza para la vida o la integridad fisica, pero exige
hacerlo sin tortura.

La escatologia musulmana acentia su faceta terrible. En el Viaje Noc-
turno, el Profeta ascendid al cielo y recorri6 los siete paraisos, y tam-
bién los siete infiernos. La tradicion narra su descripcion del infra-
mundo, con “serpientes inmensas con enormes dientes y multitud de
bocas que tienen dieciocho mil dientes cada una destilando ponzofia,
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bestias espantosas que se pegan al condenado como piedras de azufre
ardiendo” (Ribagorda, 1999, p. 116). Miguel Asin Palacios, recoge la
descripcion de algunos suplicios infernales, donde las serpientes atra-
viesan a tutores injustos y usureros, cuyos vientres rebosan de reptiles
devoradores.

A pesar de la consideracion de la serpiente como un animal que provoca
tormento, encontramos una ambigiiedad moral en la literatura y cuentos
populares, donde aparecen historias donde las serpientes, o bien drago-
nes, salvan vidas o transmiten saberes mientras que, en otras, encarna
el mal. En este contexto literario, serpiente y dragdn parecen la misma
criatura en distinto grado de poder. Son comunes los cuentos en los que
estos seres custodian tesoros o fuentes de abundancia de la naturaleza.
Podemos citar el relato de al-Azraqi, historiador del siglo IX que habla
sobre La Meca y menciona una serpiente que fue enviada por Dios a la
Ka‘ba para custodiar el santuario y su tesoro (Kuehn, 2011, p. 60).

3. EL DRAGON EN EL ARTE ISLAMICO

En contraste con la abundancia de referencias a serpientes en los textos
de distinta naturaleza, en el arte islamico domina su “versién aumen-
tada”: el dragon.'

El motivo del dragdn es preexistente al islam, se utilizaba, por ejemplo,
en la cultura sasanida o la sogdiana. Luego, en su rapida expansion, el
mundo isldmico se nutri6 del saber grecorromano e indo-irani, y el dra-
gbn se convirtid en emblema de los turcos selytcidas (Kuehn, 2011, p.
4). Entre Asia Central y Anatolia prolifer6é un dragén de “estilo selyt-
cida”: de cuerpo serpentino, sin patas o con dos patas delanteras, y con
cabeza con orejas puntiagudas sobresalientes; las mandibulas muy
abiertas y curvadas hacia afuera, muestran dientes afilados y largas len-
guas [Fig. 1]. Este tipo fue desplazado por un dragén de “estilo chino”

' La prohibicién de crear imagenes figuradas que se refleja en el Corén y los “hadices” es un
tema complejo y confuso. En objetos dedicados a la vida cortesana que carecen de connota-
ciones religiosas la representacion de seres vivos es muy frecuente, especialmente en aquellos
lugares donde en islam entra en contacto con culturas de una fuerte tradicién figurativa, como
en el mundo indo-irani y anatolio.
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tras la invasion mongola en el siglo XIII, cuadripedo y con pelo en la
barba, cabeza y cresta dorsal [Fig. 2].

FIGURA 1. Relieve en yeso del siglo XlIl, en el Museo de Arte Turco e Islamico de Estam-
bul, procedente de Konya, (Turquia).

Fuente: Discover Islamic Art, Museum With No Frontiers, 2025. https://bit.ly/43KQesA

Podemos clasificar, a grandes rasgos, dos tipos de dragon representa-
dos: un dragoén apotropaico y otro temible. Es precisamente esta natu-
raleza dual la que confiere la criatura su poder.

3.1. DRAGONES CON FUNCION APOTROPAICA

Este dragon aparece con frecuencia sobre accesos y umbrales de gran-
des arquitecturas, como murallas, palacios y caravasares. Su aspecto
feroz se dirige hacia el exterior para alejar el mal y defender a quienes
se cobijan dentro, no solo de los enemigos, sino también de espiritus
malignos o catastrofes naturales (Kuehn, 2011, p. 22).

Con esta intencion se talld en los relieves de la desaparecida puerta del
Talisman de Bagdad, construida en 1221-122, donde aparecia el califa
sometiendo a un par de poderosos dragones enfrentados, o en la puerta
de la Serpiente de la ciudadela de Alepo (Siria), reconstruida hacia
1209-1210 bajo el mandato del gobernante ayyubi al-Malik al-Zahir ibn
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Salah al-Din (1173-1216). También se encuentra en caravasares y hospi-
tales, e incluso su caracter protector se extendia a las viviendas tomando
la forma de aldabas.

Cuando los objetos personales mostraban este motivo y se llevaban so-
bre el cuerpo, proporcionaban al portador una proteccion profilactica
contra enfermedades, el mal de ojo o los malos espiritus. Con la misma
funcion que la mano de Fatima o hamsa, en algunos contextos se por-
taban objetos con cabeza de reptil. También los encontramos en ele-
mentos de adorno personal, como joyeria o textiles, o en el ajuar do-
méstico, especialmente en contenedores de liquidos.

Incluso antes del islam, se creia que estas representaciones draconianas
dotaban a sus duefios de ciertas habilidades o poderes, como infundir la
fuerza de un dragdén. Por ello abundan en objetos bélicos y de caza,
como armas, estandartes, estribos o ganchos para cinturones.

3.2. EL DRAGON TEMIBLE

En la tradicién indo-irani es frecuente un dragon que representa el caos
que amenaza a la humanidad y el equilibrio de la existencia; una fuerza
maligna que debe ser vencida por un dios o héroe. Este tipo de dragon
aparece en el S@hnama, una obra poética escrita FirdawsT hacia el afio
1000, que recoge la historia y mitologia irani desde la Creacion hasta la
conquista islamica en el siglo VII. En estos relatos, el terrible dragon
es derrotado por héroes como Bahram, Rostam o Gustasp [Fig. 2].

Los manuscritos iluminados mas antiguos del S@hnama fueron produ-
cidos por los mongoles iljanies de Iran a principios del siglo XIII. Los
fragmentos conservados en instituciones de todo el mundo muestran a
estos héroes luchando contra dragones de estilo chino, sin embargo, tan
solo se importa la apariencia de esta bestia malévola, sin la connotacion
auspiciosa oriental.

Entre ellos, podemos mencionar al dragon AZdaha. Su imagen fue asi-
milada por los timuries con la conquista de Irdn, y se convirtié en sim-
bolo imperial. Posteriormente, los mogoles lo tomaron como emblema,
reproduciéndolo en banderas, estandartes y bastones. Incluso el empe-
rador Awrangzib le puso ese nombre a uno de sus cafones.
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A veces el dragon de estilo chino se importaba con su significado ori-
ginal, especialmente cuando aparece acompafiado, o enfrentado, con el
ave fénix. Los dragones enzarzados en combate, entre si o con otras
criaturas, desempefiaban un papel importante en el vocabulario artistico
de muchos pueblos pastorales euroasiaticos (Kuehn, 2011, p. 73). Asi lo
encontramos enfrentado al fénix, al ledn o al demonio.

FIGURA 2. Gustasp mata al dragén, ilustracion safavi del Sahnama de Firdawsi, siglo XV,
Coleccion Khalili de Arte Islamico de Londres.

Fuente: Khalili Collections, 2025. https://tinyurl.com/3r32hxfw

Este recorrido permite apreciar que la serpiente y el dragéon comparten
una esencia ambivalente: pueden matar o sanar, maldecir o custodiar,
destruir el orden o salvaguardarlo. En el discurso islamico primitivo la
serpiente encarna tanto al genio que protege la casa como al demonio
que tienta al ser humano; en el arte medieval, ese potencial se magnifica
en la figura del dragon, cuya ferocidad protege murallas o amenaza a la
humanidad en los relatos épicos.
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ACTIVIDAD DIDACTICA PROPUESTA: ANALISIS DE
UNA OBRA PICTORICA

1. CONTENIDOS Y AREAS EN LA QUE SE ENCUADRA

Tras la leccion, en la que se ha hablado de la consideracion de la ser-
piente en la tradicion arabe y en los textos sagrados del islam, asi como
la iconografia de la serpiente y el dragdn en el arte islamico, se propone
del analisis formal e iconografico de una obra pictérica donde aparece
esta criatura. Esta actividad esta relacionada con las siguientes areas:
arte islamico, historia de las religiones, iconografia, estudios intercul-
turales e investigacion historico-artistica.

2. OBJETIVOS

2.1. OBJETIVOS PRINCIPALES

— Comprender la ambivalencia simbdlica de la serpiente y el
dragoén en la tradicion islamica.

— Aplicar el método iconografico—iconoldgico sobre un manus-
crito iluminado, pasando de la descripcion formal a la inter-
pretacion historica, artistica y religiosa de una miniatura persa.

— Desarrollar competencias investigadoras y comunicativas, ta-
les como la observacion rigurosa, argumentacion critica y tra-
bajo cooperativo.

2.2. OBJETIVOS SECUNDARIOS

— Describir con vocabulario técnico la composicion de una mi-
niatura.

— Identificar los principales elementos iconograficos, relacio-
nandolos con pasajes coranicos y biblicos.

— Reconstruir el contexto de produccion a partir de indicios for-
males.

67



— Relacionar los motivos con su circulacion intercultural.

— Aplicar de forma guiada las fases de andlisis para pasar de la
mera descripcion a la interpretacion significativa.

3. MATERIALES

— Equipo informatico y de proyeccion.
— Imagen de alta resolucion de la obra a analizar.

4. METODOLOGIA

Usando una metodologia de aprendizaje basada en la indagacion (/n-
quiry-Based Learning), se plantea la miniatura como enigma visual: an-
tes de dar datos, el alumnado observa y genera hipotesis sobre quiénes
son los personajes y animales representados, y el significado de la es-
cena. El docente solo facilita preguntas-guia, fomentando la formula-
cion de conjeturas y la buisqueda autonoma de evidencias formales que
las sostengan.

Se propone realizar un andlisis en tres fases:

— Una descripcion formal en la que se analice principalmente la
composicion de la escena y jerarquias visuales.

— Analisis iconografico basado en la identificacion de motivos
y fuentes.

— Interpretacion contextual en la que se discuten el contexto de
produccion, funciones posibles, y circulacion intercultural de
los motivos.

El trabajo se realiza de forma cooperativa en pequefios grupos que
cuentan con un portavoz para la puesta en comuin.

5. DESCRIPCION Y DESARROLLO DE LA ACTIVIDAD

La actividad se inicia con la proyeccion de una imagen en alta resolu-
cion de una obra pictdrica, sobre la que se pueden trabajar algunos de
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los contenidos tratados en la leccion. La obra propuesta es una minia-
tura perteneciente a una copia dispersa de un falnama (libro de presa-
gios), que muestra la expulsion de Adan y Eva del Paraiso.

FIGURA A. Expulsién de Adan y Eva del Paraiso, folio separado de una copia dispersa de
un falnama realizado en Qazvin, en el Iran safavi, a mediados siglo XVI. Folio conservado
en la Arthur M. Sackler Gallery del National Museum of Asian Art en Washington D.C.

Fuente: Google Arts & Culture.

En un primer momento no se permite la busqueda de informacion, los
alumnos observan y generan hipdtesis, mientras que el docente actlia
como guia. En primer lugar, se describe la escena y se realiza el analisis
formal: su composicion, uso del color, y jerarquias visuales. Después
se identifican los personajes principales (Adan y Eva, que van monta-
dos sobre una serpiente/dragén y un pavo real, respectivamente), y el
significado de la escena (la expulsion del Paraiso ante la mirada de los
angeles). En base al contenido de la leccion, el alumnado podra conocer
por qué los personajes montan sobre esos animales, ubicar geografica
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y cronoldgicamente el contexto de produccion del manuscrito, y reco-
nocer la influencia o la transmision de motivos que se materializa en el
reptil.

Una vez respondidas estas cuestiones, se permitird al alumnado la in-
vestigacion de la obra, con el fin de conocer la funcién del objeto y sus
datos basicos. Los “falnamas” se utilizaban para la bibliomancia: se
abrian paginas al azar del libro ilustrado para interpretar la fortuna me-
diante el significado atribuido al texto y la imagen. Estos volimenes se
realizaban en ambitos cortesanos con pinturas audaces y finamente eje-
cutadas.

6. CONCLUSIONES

Este recorrido por el significado y la representacion de la serpiente y el
dragdn en el contexto islamico medieval ha permitido rastrear su ambi-
valencia textual y formal. La actividad practica propuesta traslada esa
complejidad al aula: al someter la miniatura del falnama a un analisis
riguroso, el estudiantado ejercita la mirada critica y el analisis compa-
rado, a la vez que experimenta de primera mano como la imagen, igual
que la serpiente, muda de piel segin quien la contemple y desde donde
se la interpele.
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CAPITULO V

LECCION: LA SERPIENTE EN EL ANTIGUO EGIPTO:
ENTRE EL TEMOR Y LA VENERACION

SERGIO SISTAC MARINA
Universidad de Mdalaga e Instituto de Estudios del Antiguo Egipto

1. INTRODUCCION

El caracter misterioso de la serpiente ha hecho que desempefie un papel
destacado en numerosas religiones de todo el mundo. Esta misma cua-
lidad ha generado sentimientos encontrados hacia ella. Por un lado, su
aspecto y su forma de desplazarse, reptando por el suelo, la han vincu-
lado con el inframundo, la muerte y las fuerzas del mal. Por otro, su
capacidad para mudar la piel le confiere una imagen de renovacion
constante, lo que ha llevado a considerarla un simbolo de inmortalidad.
En consecuencia, también se le suelen atribuir poderes divinos relacio-
nados con la creacion, la sanacion y la proteccion, y en muchas culturas
fue adorada como una deidad. Tal fue el caso del Antiguo Egipto, donde
la serpiente era al mismo tiempo objeto de temor y de veneracion.

Probablemente, la mejor muestra acerca de como concebian los anti-
guos egipcios a este animal lo tenemos en el Papiro Brooklyn (47.218.48
y 47.218.85) (589-525 a. C.). En este texto médico se enumeran y des-
criben todas las especies diferentes que se conocian en Egipto en aquel
momento. Ademas, también se da una descripcion precisa de los sinto-
mas que producian las mordeduras de cada una de ellas, cual era el tra-
tamiento a seguir para cada uno de los casos y cuales eran las divinida-
des cuya intervencion divina podia salvar al paciente. Curiosamente, la
manera de combatir la mordedura de una serpiente era encomendarse a
su imagen: ya fuera a través de su representacion en estelas u objetos
con funciones magicas, o mediante la invocacion de una divinidad pro-
tectora que podia representarse bajo la forma de una serpiente.
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2. DISCUSION / DESARROLLO

La dualidad inherente a la figura de la serpiente llevo a los egipcios a
creer en la existencia de una miriada de deidades y seres miticos con
aspecto ofidico, que abarcaban un amplio espectro de connotaciones,
tanto positivas como negativas.

2.1. DEMONIOS Y BESTIAS SERPIENTE: AGENTES DEL CAOS

Por un lado, las serpientes masculinas estuvieron asociadas, sobre todo,
al mundo de lo cténico. Esta relacién probablemente se debia al hecho
de que estos animales se desplazan arrastrandose por el suelo, perci-
biendo el entorno que las rodea mediante las vibraciones que captan
con el vientre. Por ello, varios demonios y monstruos con forma de ser-
piente fueron concebidos para representar aspectos negativos como el
mal y la oscuridad. Cabe senalar que no todas las deidades serpiente
masculinas eran consideradas negativas (Tyldesley, 2010, p. 211), pero
si que todas aquellas criaturas ofidicas de naturaleza maligna eran ser-
pientes macho.

2.1.1. Apofis y otras serpientes de la Duat

El ejemplo mas claro de esto seria Apofis, un ser perverso que encar-
naba la oscuridad, el caos y la inexistencia. Este demonio moraba en el
inframundo —la Duat— y era generalmente representado como una
serpiente de grandes dimensiones (de 16 metros de longitud o mas), a
veces con su cuerpo formando una serie de espirales apretadas, simila-
res a un resorte, para enfatizar su enorme tamafio (Wilkinson, 2003, p.
221). Para los antiguos egipcios, todas las serpientes de la tierra eran su
encarnacion, salvo las cobras (Castel Ronda, 2001, p. 69).

Apofis era considerada tradicionalmente como el principal enemigo del
dios Ra, el astro solar, quien era el dios creador — el demiurgo— mas
importante de la mitologia egipcia. Asi, seglin la cosmogonia heliopo-
litana, el dios Ra vino a la existencia y, gracias a su luz, logr6 acabar
con la oscuridad y el caos que reinaban en el periodo mitico anterior a
la creacion, dando lugar al origen del mundo y manteniendo asi el orden
—1la maat— sobre el caos todos los dias a partir de entonces.
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Sin embargo, una vez que el dios solar finalizaba su periplo diurno por
el firmamento celeste y se ocultaba tras el horizonte del oeste, debia
realizar un viaje nocturno montado en su barca a través del Nilo subte-
rraneo. Pero este trayecto que Ra realizaba durante la noche venia
acompafnado de multiples dificultades y peligros: «Las fuerzas del mal,
propiciando el caos y el desorden, tratarian siempre de impedir que el
nuevo dia de la creacion primigenia se reprodujera» (Martin Valentin,
2002, p. 35). Todas estas fuerzas malignas que acechaban al dios Ra en
su viaje por la Duat eran encarnadas por la serpiente Apofis, quien em-
pleaba diversos métodos: atacar a la barca directamente o culebrear
para provocar bancos de arena donde el navio quedara encallado. Todo
ello tenia la finalidad de romper el orden cosmico, impidiendo que el
sol volviera a alzarse por el horizonte oriental.

FIGURA 1. Seth sobre la barca del dios Ra, arponeando a la serpiente Apofis. Detalle del
Libro de los Muertos. Reino Nuevo, Dinastia XXI (1069-945 a. C.).

Fuente: Wikimedia Commons.
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No obstante, Apofis era derrotada todas las noches por Ra, aunque sin
morir, sino que simplemente era dafiada o sometida por el dios o por
algunos de sus aliados. La gran serpiente del caos era indestructible y
no podia morir, ya que, sin ella, el ciclo solar no podria llevarse a cabo
diariamente y el mundo pereceria (Alegre Garcia, 2017, p. 132).

Ademas de Apofis, en la Duat habitaban otras entidades malignas con
forma ofidica. En algunos textos religiosos e imagenes que representan
la Duat, se menciona la existencia de varias serpientes que intentaban
detener a las almas de aquellos humanos que trataban de cruzarla y al-
canzar la vida eterna en el Mas Alla. Entre ellas destacan las serpientes
que moraban en los Lagos de Fuego. Estas serpientes se caracterizaban
por escupir fuego por la boca, siendo las encargadas de castigar a las
almas malditas o a quienes intentaban atravesar el inframundo sin haber
pasado el juicio de Osiris.

2.1.2. Los serpopardos

Otras criaturas que podriamos incluir aqui son los llamados «serpopar-
dos». Se trata de animales miticos que aparecen especialmente en algu-
nos objetos ceremoniales y conmemorativos del Antiguo Egipto y de
Mesopotamia. El serpopardo se caracteriza por tener un cuerpo de fe-
lino, un largo cuello, que recuerda a una serpiente, y la cabeza de un
leopardo; de ahi su nombre.

En Egipto, los serpopardos, al igual que muchas criaturas hibridas, re-
presentaban fuerzas del caos. Su combinacion de dos animales amena-
zantes (el leopardo y la serpiente) encarnaba el peligro y la inestabili-
dad. Eran criaturas ajenas al orden natural del mundo, lo que las con-
vertia en una amenaza para el orden césmico, la maat. En relacion con
esto, los serpopardos también pueden simbolizar el poder de controlar
el caos (Redford, 2003, pp. 26-28). En el reverso de la Paleta de Narmer
(Nagada III/Protodinastico, 3000-2890 a. C.), por ejemplo, se muestra
a dos de estas criaturas entrelazando sus largos cuellos, mientras son
amarrados y controlados con sogas, lo que podria interpretarse como
una representacion de la unificacion de Egipto bajo el gobierno de Nar-
mer, quien impone el orden sobre las fuerzas del caos.
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2.2. DIOSAS COBRA: PROTECTORAS Y BENEFACTORAS

Como senala Tyldesley (2010), las deidades serpiente masculinas eran
criaturas que, por lo general, habitaban en la Duat y no preocupaban
demasiado a los egipcios vivos. Sin embargo, las serpientes femeninas
—que siempre eran cobras— desempefiaban un papel mas relevante en
la vida cotidiana de los antiguos egipcios.

Para esta autora, el motivo detras de la simbologia de la cobra radica en
que estas son unas madres excepcionales, capaces de mostrar una gran
fiereza al proteger a sus crias. Al parecer, la cobra egipcia —que puede
alcanzar los 2,70 metros de longitud—, cuando estad hambrienta o se
siente amenazada, es capaz de erguirse hasta un tercio de su cuerpo por
encima del suelo y ensanchar su «capucha» —las vértebras cervica-
les—. Una cobra erguida es una vision imponente y aterradora.

FIGURA 2. Dos ureus realizados en metal. El de la izquierda se corresponderia con un
accesorio de una estatua, mientras que el de la derecha posiblemente formaria parte de
un mueble. Baja Epoca (664-332 a. C.). British Museum (EA 57331 y EA 16518), Londres.

Fuente: Fotografia del autor.

75



Por este motivo, y debido a su estrecho vinculo con el dios solar Ra,
una cobra erguida en la frente —el ureus— protegia tanto a los dioses
como a la familia real. Del mismo modo, los amuletos con forma de
cobra que se colocaban entre los vendajes de las momias, o las figuritas
que representaban a esta serpiente y se situaban en las puertas de las
casas o en las esquinas de determinadas habitaciones, tenian como fi-
nalidad la proteccion contra los espiritus malignos (p. 211). [gualmente,
aquellas divinidades que podian adoptar el aspecto de una cobra eran
concebidas como seres protectores y sanadores para el pueblo egipcio.
A continuacidén, mencionaremos algunas de las mas importantes.

2.2.1. Uadyet

Una de estas divinidades femeninas que solia adoptar el aspecto de una
cobra era Uadyet, conocida por su funcion protectora. Segin la mitolo-
gia solar, se la identificaba con el ojo de Ra o como su hija, y esta ac-
tuaba como una especie de guardaespaldas de Ra y, en consecuencia,
del faradn, su hijo en la tierra. Segun los textos religiosos, al situarse en
la frente del astro solar, era capaz de escupir veneno e incluso fuego,
ahuyentando asi a las tinieblas y al mal (Alegre Garcia, 2017, p. 97). El
simbolo del ureus es una representacion de la diosa Uadyet.

Sin embargo, esta divinidad, cuyo nombre egipcio significa «La verde»,
también estaba asociada con la nutricion, el crecimiento y la fertilidad.
Originaria de la ciudad de Buto, en el Delta, su entrada en el panteon
egipcio se debid a la observacion de la naturaleza por parte de los anti-
guos egipcios (Castel Ronda, 2001, p. 436). La abundancia de agua, ve-
getacion y presas pequefias hacia del Delta del Nilo el habitat ideal para
la cobra egipcia, lo que provocaba una mayor concentracion de estos
animales en esa region en comparacion con el resto del pais.

Por este motivo, Uadyet era la deidad tutelar del Bajo Egipto y repre-
sentaba el concepto de soberania en dicha region. Por lo general, se la
representaba con forma de cobra y portando la Corona Roja (Deshret).!

1 Uadyet tendra su contrapartida en el Alto Egipto en la diosa buitre Nejbet, quien aparecia
representada habitualmente con su forma animal de buitre y portando la Corona Blanca
(Hedjet) del Alto Egipto.
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2.2.2. Renenutet

Otra deidad femenina con forma ofidica y considerada beneficiosa era
Renenutet, cuyo nombre podria interpretarse como «La que alimentay
o «La nutricia». Era adorada en todo Egipto por ser la divinidad de los
graneros y las cosechas. El motivo de esta asociacion se encuentra, una
vez mads, en la observacion de la naturaleza. Segun Tildesley (2010), la
crecida anual de las aguas del Nilo hacia que pequefios roedores huye-
ran de las zonas inundables y se refugiaran en los asentamientos huma-
nos. A su vez, la presencia de estas alimafias atraia a las cobras, lo que
probablemente propici6 su asociacion con la fertilidad del rio (p. 211).

Por este motivo, la iconografia mas comun de esta divinidad es la de
una cobra erguida o una mujer con cabeza de cobra que porta un tocado
compuesto por el disco solar y un par de cuernos de vaca. Ademas, en
ocasiones puede llevar dos plumas y el ureus en la frente.

Se creia, por tanto, que Renenutet habitaba en los campos fértiles de
Egipto y se encargaba de asegurar la abundancia de alimento para la
poblacion. Ademas, era vista como una diosa maternal que amamantaba
a los ninos en general y al rey en particular. Esta ultima caracteristica
se representa claramente en otra de las imagenes tipicas de esta diosa,
en la que aparece con un nifio en brazos al que esta amamantando.

2.2.3. Meretseguer

Meretseguer es otra divinidad cuya iconografia se basa en la figura de
una cobra, una mujer con cabeza de cobra o una cobra con cabeza de
mujer. Ademas, suele representarse coronada con un disco solar y cuer-
nos de vaca, sobre un friso de ureus (modius) del que emergen dos lar-
gas plumas de halcon.

Su nombre significaba «Aquella que ama el silencio», aunque también
era conocida como «El pico del Oeste», ya que se creia que esta divini-
dad vivia en la montafia que custodia el Valle de los Reyes, en la orilla
occidental de Tebas. Asi, Meretseguer era la encargada de custodiar la
necropolis tebana y de dar proteccion y sustento a las almas de los di-
funtos que alli moraban. Por eso no es de extrafiar que esta divinidad
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fuese venerada principalmente en la ciudad obrera de Deir el-Medina,’
donde gozé de una gran popularidad durante el Reino Nuevo. Sin em-
bargo, su culto decrecid notablemente después, cuando la necropolis
tebana dejo de utilizarse para los enterramientos reales (Wilkinson,

2003, p. 224).

Por otro lado, ademds de proteger a los difuntos, esta divinidad estaba
asociada a la justicia y a la medicina, «entendiéndose que todo aquel
que no hubiera sido recto o hubiese cometido alguna falta seria picado
por esta serpiente peligrosa, pero clemente con los justos y arrepenti-
dos» (Castel Ronda, 2001, p. 261). Por lo tanto, Meretseguer podia cau-
sar la muerte, si era provocada, o, mediante su invocacion, proteger de
los efectos malignos causados por la mordedura de una serpiente.

2.2.4. Isis/Hat-Hor

Por ultimo, cabe mencionar a Isis y Hat-Hor, dos divinidades con un
profundo vinculo entre ellas ya que ambas estaban consideradas como
unas madres excelentes y protectoras de su hijo Horus. Este proceso de
sincretismo acabo por culminarse en la baja época (664-332 a. C.),
cuando Isis adoptod finalmente algunos atributos de Hat-Hor, como eran
el tocado hathérico —compuesto por los cuernos de vaca y el disco
solar—, el sistro o el collar menat (Arroyo de la Fuente, 1999, p. 158).

Pues bien, ambas divinidades pueden aparecer representadas con as-
pecto de ofidio. Ciertamente, las cobras también eran consideradas unas
madres buenas y protectoras de sus crias, y por ello no es casual que
divinidades como Isis o Hat-Hor —también vistas como madres ejem-
plares— adoptaran ocasionalmente la forma de una cobra. Asi, en las
pocas ocasiones en que se las representa con este aspecto, debe enten-
derse como una alusion a su papel como madres protectoras (Hornung,
2016, p. 107), representando la imprevisibilidad y ferocidad de este ani-
mal, y mostrando su capacidad para defender al faradn, identificado con
Horus.

2 Deir el-Medina, situada al pie de la montafia tebana, era el lugar de residencia de los obre-
ros y artesanos encargados de construir las tumbas reales durante el Reino Nuevo.
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ACTIVIDAD DIDACTICA PROPUESTA: IDENTIFICA A
LA DIVINIDAD

1. CONTENIDOS Y AREAS EN LA QUE SE ENCUADRA

La actividad esta dirigida a estudiantes de Historia, Historia del Arte,
Historia de las Religiones y Arqueologia. A través del andlisis de fuen-
tes iconograficas y textuales, se abordaran contenidos relacionados con
el simbolismo de la serpiente en el Antiguo Egipto, la iconografia y la
identificacion de divinidades egipcias, asi como la interpretacion de
elementos religiosos en su contexto historico.

2. OBJETIVOS

Los objetivos de la actividad son los siguientes:

— Reconocer la dualidad simbolica de la serpiente en la religion
egipcia.

— Identificar visualmente a las principales divinidades con
forma o atributos de serpiente en la religion egipcia, asi como
conocer las connotaciones que tiene cada una.

— Desarrollar la capacidad de observacion y andlisis de fuentes
iconograficas y literarias.

— Fomentar el pensamiento critico y la relacion entre imagen,
mito y funcion religiosa.

3. MATERIALES

Para la realizacion de esta actividad necesitaremos:

— Laminas impresas o presentacion digital con las fuentes ico-
nograficas y textuales de las diversas divinidades a identificar.

— Ficha de actividad para cada alumno con espacios para: nom-
bre de la divinidad y justificacion de la identificacion.
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4. METODOLOGIA

La actividad empleard una metodologia activa, basada en la observa-
cion directa y la interpretacion razonada de imagenes y fuentes textua-
les, fomentando un aprendizaje autonomo y significativo. Parte de los
conocimientos adquiridos en la leccion teodrica previa y propone una
aplicacion practica de los mismos.

5. DESCRIPCION Y DESARROLLO DE LA ACTIVIDAD

Los alumnos, de manera individual o en grupos pequeios (2-3 perso-
nas), deberan identificar qué divinidad aparece representada en cada
una de las imagenes propuestas, basandose en los contenidos imparti-
dos previamente durante la leccion. Asimismo, se promovera la expli-
cacion oral o escrita del razonamiento seguido para llegar a dicha iden-
tificacion.

En primer lugar, los alumnos recibirdn una serie de imagenes que mues-
tran representaciones iconograficas de distintas divinidades serpentifor-
mes, procedentes de diferentes soportes. Por cada imagen, deberan
identificar la divinidad representada y justificar su eleccion en una ficha
de respuesta, atendiendo a aspectos como su iconografia, atributos ca-
racteristicos, contexto, funcion, etc. Asimismo, en caso de que la ima-
gen incluya un fragmento textual o un cartucho jeroglifico, este podré
usarse como pista adicional para reforzar la argumentacion.

Una vez completada la parte individual o grupal, se abrird una ronda de
puesta en comun. Los alumnos compartiran sus respuestas y explica-
ciones, y se debatiran aquellas imdgenes que hayan generado dudas o
respuestas diferentes. El docente guiara la discusion, aclarara conceptos
erroneos y reforzard las identificaciones correctas con breves explica-
ciones complementarias.

Para finalizar, se invitara a los alumnos a reflexionar sobre el papel am-
bivalente de la serpiente en la religion egipcia y sobre la utilidad de la
iconografia como herramienta para el estudio de las creencias antiguas.

A continuacién, se exponen las imagenes que deberan ser objeto de
analisis e identificacion.
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5.1. 1* IMAGEN

FIGURA A. Jeroglifico del titulo real de Nebty («Las Dos Sefioras»).

Fuente: Wikimedia Commons.

5.2.2* IMAGEN

FIGURA B. Estela de Neferabu hallada en Deir el-Medina. Reino Nuevo (Dinastia XIX,
1292-1191 A. C.). Museo Egizio (Cat. 1593), Turin.

Fuente: Fotografia del Museo Egizio, Turin.
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El texto que viene grabado en la estela de Neferabu es el siguiente:

Era un hombre ignorante y necio, que no sabia diferenciar entre el bien
y el mal; cometi una transgresion contra el Pico, y ella me ensefi6 una
leccion. Estaba controlado por ella de noche y de dia, me sentaba sobre
ladrillos, igual que las mujeres que estan pariendo, llamé al viento, y no
vino, hice libaciones al Pico del oeste, grande de fuerza, y a todos los
dioses y diosas. (Lichtheim, 1976, pp. 107-109, como se citd en Tyldes-
ley, 2010, p. 212)

5.3. 3* IMAGEN

FIGURA C. Amuleto de fayenza de una divinidad con aspecto de cobra. Tercer Periodo
Intermedio-Baja Epoca (1086-332 A. C.). The Metropolitan Museum of Art (17.194.2245),
Nueva York.

Fuente: Fotografia de The Metropolitan Museum of Art, Nueva York.
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6. CONCLUSIONES Y RESOLUCION DE LA ACTIVIDAD

6.1. CONCLUSIONES GENERALES

En el Antiguo Egipto, la serpiente tenia un caracter dual, siendo tanto
temida como venerada. Por una parte, representaba el caos, la muerte y
las fuerzas malignas, pero, por otro lado, también la proteccion, la vida
y la curacion. Esta dualidad hizo que estuviera asociada a una variedad
de divinidades, desde las malignas, como Apofis, que encarnaban la
destruccion, hasta diosas benevolentes como Renenutet, Uadyet, Me-
retseguer, Isis o Hat-Hor, quienes, a menudo representadas como co-
bras, eran vistas como protectoras de la vida y la realeza.

6.2. RESOLUCION DE LA ACTIVIDAD DIDACTICA

6.2.1. 1* imagen

La diosa con aspecto de cobra representada en el relieve es Uadyet, la
«Sefiora del Bajo Egipto». Aparece justo detras de la diosa buitre Ne-
jbet, «Senora del Alto Egipto». Ambas estan representadas sobre sen-
das cestas y forman el simbolo jeroglifico Nebty («Las Dos Sefiorasy),
que alude a uno de los cinco nombres que componian la titulatura real
de los faraones. Este titulo representaba a las dos diosas tutelares de
Egipto: Uadyet (la cobra), del Bajo Egipto, y Nejbet (el buitre), del Alto
Egipto. Simbolizaba la proteccion y la unificacion de las Dos Tierras
(Alto y Bajo Egipto) y, por ende, hacia referencia a la soberania del
faraén sobre el pais unificado.

6.2.2. 2* imagen

Esta estela, hallada en la ciudad obrera de Deir el-Medina, esta dedicada
a Meretseguer, divinidad cuyo culto alcanz6 una gran relevancia du-
rante el Reino Nuevo (1550-1060 a. C.) y que fue especialmente vene-
rada en este lugar. La diosa aparece representada con un aspecto hi-
brido: cuerpo de cobra y cabeza de mujer, sobre la que porta un modius
compuesto por cobras, el disco solar —aunque en esta ocasion se echan
en falta los cuernos de vaca— y dos largas plumas de halcon.
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Este es un ejemplo que resume muy bien como concebian los egipcios
a esta diosa. En esta estela votiva, uno de los artistas encargados de
construir las tumbas reales del Valle de los Reyes, Neferabu, reflexiona
sobre la tonteria que cometié al molestar a Meretseguer, a quien llama
«Pico del Oeste». Este es un claro apelativo a la montaia con forma de
piramide que forma parte de la cadena montafiosa tebana, y en la que
se creia que habitaba simbolicamente la diosa.

Ademas, en el texto se muestra como Neferabu se arrepiente de haber
hecho enfadar a una serpiente que acabo picandole. Sabe que el culpa-
ble de su mala fortuna es ¢l mismo y que la inica manera de salvarse
de su veneno pasa, contra todo pronostico, por invocar el poder sanador
de la misma Meretseguer, a quien habia enfadado anteriormente.

6.2.3. 3* imagen

El amuleto hace alusion a la diosa Hat-Hor, representada aqui con
cuerpo de cobra erguida y cabeza humana con peluca tripartita. Las ore-
jas, estrechas en su base y ensanchadas hacia afuera, recuerdan a las de
una vaca, y sobre la cabeza se alza la caja de resonancia de un sistro
con forma de capilla, instrumento propio de los rituales dedicados a esta
diosa.

La representacion mas habitual de Hat-Hor es la de una mujer que porta
sobre la cabeza el disco solar entre los cuernos de una vaca. No obs-
tante, también puede aparecer bajo distintas formas: como una vaca,
una mujer con cabeza de vaca o, simplemente, la cabeza de una mujer
con orejas bovinas.

Auln mas rica se vuelve su iconografia si consideramos que, en ocasio-
nes, también se la representa como una leona o una cobra, como ocurre
en el caso que nos ocupa. El misterio reside en que, segun el aspecto
concreto con el que se la represente, se esta aludiendo a un rasgo espe-
cifico de la naturaleza o personalidad de esta diosa. Asi, al aparecer
como una cobra con cabeza humana, pero con rasgos bovinos, el amu-
leto enfatiza la ferocidad de la diosa a la hora de proteger a quien lo
portara —ya fuera en vida o en el Mas Alla.
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CariTUuLO VI

LECCION: MAKARA, HIBRIDO MARINO ENTRE DRAGON
Y SERPIENTE: SIMBOLOGIA Y TRADICION. DE LAS
REPRESENTACIONES EN LA ANTIGUEDAD A LA JOYERIA
DE DAVID WEBB

MARIA R. DAVILA
Universidad de Zaragoza

1. INTRODUCCION

Dentro del vasto pantedn de seres que estan presentes en la mitologia
hindu, el makara ha sido representado de manera comun por ser una
figura enigmatica y poseer una extrafia combinacion de seres. Makara,
es una palabra sanscrita que significa dragébn marino o monstruo de
agua.

Este animal fantastico puede presentar diferentes formas combinadas,
el que nos ocupa: cuerpo de dragon o pez con mandibulas prominentes
y cola de serpiente. Se le suele representar con ojos saltones y expresi-
vos, que le dan una apariencia Unica y a veces amenazante. Por lo ge-
neral suele acompafiarse de atributos relacionados con el agua, como
aletas o escamas. Los makaras son criaturas que se reproducen con ras-
gos hieraticos y cuerpo rigido.

1.1.SIMBOLOGIA DEL MAKARA Y FUENTES PARA SU ESTUDIO

En cuanto a su simbologia, desde los Vedas' el dragon (Vrtra, Ahi),
forma que adquiere el makara, signo de miedo y simbolo del mar des-

conocido, habita exclusivamente en la atmosfera y en la montafia (Beg-
giora, 2022, p. 146).

! Se denomina Vedas (conocimiento en sanscrito) a los cuatro textos mas antiguos de la lite-
ratura india y que constituyeron la base de la religion vética previa al hinduismo, el primero de
ellos fue compuesto en el segundo milenio a.C.
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El makara también es el vehiculo de diferentes divinidades e interpreta
la dualidad entre lo simbolicamente afirmativo y lo simbolicamente ne-
gativo, dependiendo del deva —divinidades benévolas— del que sea
vehiculo.

En algunas ocasiones el makara lo es de Varuna (Darian, 1976, p. 29),
el dios hindu de las aguas, una de las deidades védicas mas antiguas e
importantes, que gobernd sobre los océanos, las lluvias, los demonios,
las leyes de la naturaleza y las del hombre.

El papel de este monstruo marino es positivo cuando es vehiculo de la
diosa del Ganges, el gran rio sagrado en la tradicion hindu por el que
fluye la diosa Ganga, que es la madre de la humanidad, capaz de elevar
las almas de los individuos hacia la liberacion y la trascendencia —mo-
ksa— (Beggiora, 2022, p. 151).

La simbologia y dualidades del makara estan reflejadas en los textos
hindues y los diferentes pasajes mitoldgicos. Entre los escritos Vedas,
en el Atharvaveda se describe como un simbolo asociado con la protec-
cion y la prosperidad. El makara encuentra una mayor presencia en los
Puranas, una coleccion de textos que exploran mitos y leyendas hin-
dues, donde aparece asociado con diferentes deidades, dependiendo de
a cual, adquiere diversas formas y atributos. En los relatos del Rama-
yana se le relaciona con la diosa Ganga y su consorte el dios Shiva.

2. EL MAKARA'Y SU REPRESENTACION EN LA JOYERIA
TRADICIONAL DEL SUR DE LA INDIA

La joyeria tradicional india tiene gran relevancia no solamente por su
belleza, sino porque ha sido simbolo de riqueza, medio de rituales y
sefia de estatus de las diferentes clases sociales. Esta manifestacion ar-
tistica, ademas esta asociada profundamente a la religion, a la fortuna y
a la salud, y es usada de manera profilactica o0 como amuleto ante la
desgracia y la enfermedad, y es un medio para rezar y llegar a la divi-
nidad (Barnard, 2008, p. 10).
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Todos estos aspectos que encierra la joyeria en la India siguen vivos
entre la poblacion, acostumbrada a llevar una gran cantidad de piezas
de joyeria distribuidas por todo el cuerpo. En especial la mujer, como
simbolo de respetabilidad en todos sus estados civiles. Suele llevar jo-
yas de gran tamafio, tales como ajuares completos para la cabeza, las
orejas, la nariz, el cuello, los brazos, las manos, los tobillos y los pies.

El oro es el metal favorito para la realizacion de estas piezas y tiene un
lugar propio dentro del hinduismo. El oro esta lleno de simbologia, se
le relaciona con la pureza y la santidad en un sentido asociado al “bien”
y se le identifica con la diosa Lakshmi’. Es un metal supremo utilizado
como simbolo de prosperidad. Este metal precioso se lleva en todas las
partes del cuerpo excepto en los pies, pues ello significa un deshonor
para esta diosa.

Ademas del oro, las piedras preciosas tuvieron especial relevancia tanto
por la calidad que sus yacimientos ofrecian como por su simbologia
intrinseca. Esta simbologia esta recogida en la literatura sanscrita y ha
influido sobremanera en las piezas de joyeria creadas por los artesanos
hindues. Existen cinco grandes gemas en la joyeria hindi denominadas
maharathni (Barnard, 2008, p. 33), que son el diamante, el rubi, el za-
firo, la esmeralda y las perlas.

Dentro de la cosmovision filoséfica hinduista, la figura del makara esta
ligada a la elaboracion de piezas de joyeria. Asi podemos ver esta ima-
gen formando parte de broches para cinturdn, collares, pendientes, col-
gantes, brazaletes o pulseras, en especial en el sur de la India, donde es
un motivo comun.

Este ser fantastico cobra especial relevancia en los brazaletes y pulseras
cuya forma circular estd directamente asociada con el motivo solar, el
cual indica el conocimiento y el poder del sol. Las pulseras en la mu-
fieca son emblemas del matrimonio.

Los brazaletes y pulseras son joyas abiertas para ser introducidas por la
muneca o el brazo. Las terminaciones de la abertura se rematan con dos

2 Diosa hinduista de la belleza y de la buena suerte. Es la consorte eterna del dios Visnu.
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makaras, en bulto redondo, enfrentados con las fauces abiertas, mien-
tras que las colas de serpiente de estos seres forman el brazo de la joya.

Existe una gran variedad de pulseras que atendiendo a su colocacion en
el brazo o la mufieca reciben diferentes nombres. La clasificacion de
brazaletes y pulseras esta datada ya en el siglo XVI y documentada en
los tratados desde el comienzo de la era mogol (Bala Krishnan y Sushil
Kumar, 1999, p. 182).

La mayoria de estas piezas con makaras enfrentados se conservan tanto
en museos y como en colecciones privadas. Atendiendo a su tipologia,
la historiografia india las denomina kagan o kada y en su mayoria se
datan entre los siglos XVIII y XX, en el sur de la India.

Los kada conservados estan elaborados enteramente en oro, con deco-
raciones de cincelados®, granulados® o filigranas®. Algunas de estas pie-
zas podian realizarse mediante la técnica de la cera perdida, con la que
se consigue que la pieza sea hueca en su interior y por tanto mas ligera.

3 Técnica de conformacion y decoracion de un objeto que consiste en golpear y hundir una
superficie por el anverso siguiendo un disefio, con lo que se consiguen motivos en bajo relieve.

4 Técnica decorativa del metal que consiste en soldar a la lamina de base pequeiiisimas esfe-
ras de oro o plata.

5 Técnica decorativa del metal que consiste en realizar motivos decorativos empleando finisi-
mos hilos de oro o plata.
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FIGURA 1. Brazalete (kada). Siglo xix. Oro cincelado con decoracion de granulado, filigra-
nas, rubies y esmeraldas. The Metropolitan Museum of Art, Nueva York. John Stewart Ken-
nedy Fund, 1915, inv. 15.95.135

Fuente: The Metropolitan Museum of Art

En otras ocasiones el cuerpo de este animal fantastico es la base de es-
maltes de vibrantes colores y de la incrustacion de piedras preciosas
como diamantes, rubis o esmeraldas. Las piedras preciosas se engastan
mediante una técnica denominada kundan. Esta técnica de engaste con-
siste en crear una configuracion cerrada de oro donde se embuten la
piedra y el metal, generalmente oro, ajustandose a la forma de la gema.

Los esmaltes técnicamente ayudan a proteger el oro contra la abrasion
y a endurecer el brazalete para poder conservar su forma. El esmaltado
se realiza mediante la técnica champlevé. Esta técnica de esmaltado
consiste en cortar primero la superficie del metal con una textura o pa-
tron sutil y cubrirla después con pastas de esmalte de color vitreo.

Los esmaltes de colores tienen diferentes grados de dureza, por ello se
cuecen por separado y en una secuencia especifica: desde los mas du-
ros, que requieren una temperatura de fusion mas alta, hasta los mas
blandos, que precisan temperaturas mas bajas. Los centros artesanos
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indios destacan en la aplicacion del esmaltado champlevé, especial-
mente los establecidos en la ciudad de Jaipur

En cuanto a los motivos ornamentales para estos esmaltes suelen utili-
zarse formas florales, un recurso decorativo muy caracteristico y dis-
tintivo de las diferentes manifestaciones artisticas de la India, desarro-
llado bajo la dinastia mogola y que difiere segtn los distintos centros
artesanos.

FIGURA 2. Brazaletes (kadas). Siglo xix. Oro, diamantes y esmaltes (minakari). Rajasthan,
Jaipur. The Art Institute of Chicago. Mr. and Mrs. James W. Alsdorf, inv. 1987.361.1-2

Fuente: The Art Institute of Chicago

2.1. EL MAKARA COMO INSPIRACION PARA OCCIDENTE. DAVID WEDD.

La india ha sido vista por occidente desde la antigiiedad como una tierra
legendaria, llena de misterio y exotismo por sus piedras preciosas, tex-
tiles y especias. Esta concepcion del subcontinente, ademas de su ri-
queza natural, atrajeron a viajeros y comerciantes llegados del viejo
continente ya desde el siglo xvi para establecerse en estas tierras leja-
nas.
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Atraidas también por el exotismo oriental, durante el siglo XX las casas
de joyeria mas reputadas de occidente, como Cartier, Boucheron o Van
Cleef & Arpels, sentiran esta fascinacion. Asi muchas de sus piezas
novedosas, elaboradas durante esa centuria, lo hacen bajo este influjo
oriental. Las piedras preciosas de origen indio y su simbologia ancestral
sirvieron para crear un nuevo lenguaje que atrajo a grandes clientes.

El mitico y antiguo makara, vigente en la joyeria tradicional hindu, cau-
tivo a uno de los mas importantes y célebres joyeros, David Webb, cu-
yas piezas cotizan al alza y son muy buscadas entre los coleccionistas.

El estadounidense David Webb cred en 1957, fruto del estudio de la
cultura y la tradicion indias, la primera pulsera en un estilo ecléctico —
oriental y occidental— en la que incorpora la imagen de este monstruo
mitico y la decoracion de esmeraldas en cabujon que emulan el engaste
tradicional cerrado indio kundan, para la famosa actriz Elizabeth Taylor
(1932-2011).

A esta pulsera iconica del joyero le seguiran otras, en las que enfrenta
en los remates de la abertura a animales presentes en la naturaleza.
Webb vuelve a inspirarse en las pulseras tradicionales indias, adaptan-
dolas a una vision occidental. Para su decoracion recurre a los esmaltes,
con los que recrea el cuerpo del animal, y al engastado de piedras pre-
ciosas para darle mayor riqueza y originalidad a la joya.
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FIGURA 3. David Webb. Brazalete Elizabeth Taylor. 1957. Oro, platino, esmeraldas y dia-
mantes.

Fuente: David Webb. New York Style No. 06177B-PYXEX
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ACTIVIDAD DIDACTICA PROPUESTA: COMENTARIO
Y REFLEXION EN TORNO A UNA PIEZA DE JOYERIA

1. CONTENIDOS Y AREAS EN LA QUE SE ENCUADRA

Se comentara una pieza de joyeria para llevar a cabo los objetivos
abajo descritos y con ello discernir las inspiraciones en otras culturas,
las técnicas decorativas y los materiales empleados en esta disciplina.

2. OBJETIVOS

2.1. OBJETIVOS PRINCIPALES

— Comprender las conexiones historiograficas en una pieza de
joyeria.

— Analizar las técnicas decorativas empleadas.

— Entender el contexto socioldgico en el que se produjo.

2.2. OBJETIVOS PRINCIPALES
— Fomentar la capacidad de analisis del alumno.

— Animar a establecer las conexiones entre los diferentes cam-
pos de la historia del arte.

3. MATERIALES
Los recursos para poner en practica los objetivos descritos son los si-
guientes:

— Imagen de una pieza del joyero de René Lalique —anverso y
reverso—, estandarte del movimiento artistico al que pertene-
cio.
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4. METODOLOGIA

Se daré respuesta a las diferentes preguntas que conduciran el analisis
y la reflexion acerca de la pieza propuesta.

5. DESCRIPCION Y DESARROLLO DE LA ACTIVIDAD

La joyeria tal y como hemos visto es vehiculo para la interpretacion y
la reflexion. Estd vinculada a las creencias de la sociedad que las porta
y unida al movimiento artistico en que se produce.

En algunas ocasiones las piezas de joyeria estan inspiradas en pasajes
mitoldgicos protagonizados por criaturas fantasticas de culturas anti-
guas, y para representarlos se utilizan técnicas artisticas inherentes a la
disciplina.

En los siguientes subapartados se desarrollaran estos conceptos a través
de la imagen de un pieza de joyeria.

5.1. IMAGEN DE UNA JOYA DEL ARTISTA RENE LALIQUE (1860-1945).
CUESTIONES A ANALIZAR

- (Quién fue René Lalique?

- Contexto historico-artistico en el que se encuadra.

- Qué representa la joya elegida? ;En que cultura se inspira?
- Ambigiiedades entorno a la figura de inspiracion.

- Técnicas y materiales.
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FIGURA A. Broche (anverso y reverso). René Lalique ,1899

Fuente: Victoria and Albert Museum.

6. CONCLUSIONES.

La mitologia y el ambito social en las diferentes culturas es fuente de
inspiracion para la creacion de piezas de joyeria. Las criaturas miticas
como el makara y Medusa son ambiguas, sobre cual se reflexiona a
través de esta actividad. Se trata de animales monstruosos cuyo come-
tido final es adornar y proteger a su portador.
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CariTuLO VII

LECCION: LA IMAGEN DEL OSO EN LA LITERATURA
ROMANA. MITO Y SOCIEDAD

ALFREDO PEDRO ENCUENTRA ORTEGA"
Universidad de Zaragoza

1. INTRODUCCION

El oso, especie amenazada hoy en dia y receptora de proteccion y
cuidado, era considerado en el mundo antiguo una fiera temida y
abominable, emblema de lo salvaje y de todo lo que se oponia a la
civilizacién humana. En estas breves paginas nos proponemos abordar
la figura del oso en la literatura latina. Las fuentes escritas nos muestran
la imagen de una fiera usada en la arena como presa en espectaculos de
caza o como verdugo sanguinario para ejecutar a los condenados ad
bestias. Sin embargo, la absorcion de los mitos griegos como materia
literaria deja traslucir un cddigo mitico en que el oso se asocia a los
ritos de paso propio de sociedades guerreras, en especial los que afectan
al papel de la mujer en la sociedad. El elemento clave de ese codigo
mitico es la virginidad y el matrimonio, y ese sera el aspecto en que nos
centraremos para desarrollar dos actividades didacticas. Estas plantean
una relacion entre mitos e instituciones sociales como son las virgenes
juramentadas albanesas (las burrneshe) o las virgines consecratae del
cristianismo primitivo.

* El presente trabajo se inscribe en las actividades del Grupo de Investigacion de
Referencia de la Comunidad de Aragon H34 23R: Polymathia: Grupo de
investigacion para el estudio interdisciplinar de las tensiones, las emociones y los
procesos socioculturales y del Proyecto de I+D+i PID2021-127063NB-Io0:
Narremas y Mitemas: Unidades de Elaboracion Epica e Historiogrdfica, del
Programa Estatal de Generacion de Conocimiento (MICINN/AEI/FEDER, UE).
Ademas, el autor es miembro del Instituto de Patrimonio y Humanidades de la
Universidad de Zaragoza
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2. EL OSO, ESA FIERA ODIADA Y TEMIDA

A nivel popular, en el mundo clasico el oso (lat. ursus) era el auténtico
rey del bosque, no asi el ledon, conocido principalmente por las
referencias literarias y por los espectaculos del anfiteatro. En la
onomastica masculina romana queda cierta constancia de su presencia
en nombres como Ursinus, Ursicinus, Ursulus, Ursula, Ursilla. Estos
podian hallar origen en los valores totémicos que culturas guerreras
como la de los berserkir escandinavos asocian al oso. Segin la
etimologia comunmente aceptada (ber ‘0so’ + serkir ‘camisa’,
‘pelliza’), estos llevaban en la batalla pieles de oso para evocar y
asimilar la fuerza y la fiereza que se reconoce a dicho animal'. Ese seria
el sentido de su presencia en la onomastica germanica (suec. Bjorn
‘0s0’; al. Bernhard ‘fuerte / valiente como 0s0’). Estas creencias
arcaicas y ancestrales quedan lejos de la sociedad romana urbana y
letrada que nos proporciona la informacion principal sobre este animal,
si bien siguen incidiendo en la gloria que reporta luchar y acabar con
bestia tan fiera.

2.1. EL 0SO EN LOS ESPECTACULOS PUBLICOS

En la literatura latina el oso es animal cruel y sanguinario en su estado
salvaje. En el Asno de oro de Apuleyo (7.24-26), el protagonista Lucio-
asno, atado a un arbol del bosque mientras le cargaban lefia, apenas
pudo escapar de un oso salido de una cueva. Este, sin embargo,
descuartizo al muchacho que maltrataba al asno y esparcid sus restos
por el bosque. Esa fiereza es la que lo hacia pieza fundamental de los
espectaculos desarrollados en el anfiteatro. Eran fieras faciles de
conseguir, en contraste con los depredadores africanos (leones,
panteras, leopardos), y daban bastante juego en la arena, como
confirman fuentes textuales e iconograficas.

En este sentido, cabe recordar el relato del ladron Trasiledn incluido en
el Asno de oro (4.13-21), mezcla de berserkir y malogrado caballo de
Troya. En la ciudad de Platea el rico Democares habia reunido una gran

! Sobre estos guerreros y la etimologia del término, remitimos a la presentacion
de S. Lorente al libro de V. Samson (2024, p. 9-29).
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cantidad de osos con el propdsito de ofrecer un magnifico espectaculo.
Esos los habia capturado él mismo en sus cacerias, los habia comprado
o se los habian regalado algunos amigos influyentes. El caso es que
muchos cayeron enfermos por el calor, murieron y fueron abandonados.
Un grupo de ladrones vio en ello una oportunidad de actuar: separarian
la piel de uno de esos 0sos muertos y vestirian a un compaiero con ella
—finalmente Trasileon (‘valiente’, Opacvg, ‘como un leon’, Aéwv)—;
este, una vez dentro de la casa, abriria las puertas a sus compaiieros.

FIGURA 1. Mosaico de la villa de Nenning (Alemania), s. Ill., detalle. Bestiarios
combatiendo contra un 0so. Foto: wikimedia commons

Asi lo hicieron y Trasileén fue presentado y aceptado dentro de una
jaula a Demdcares como regalo de un amigo. Llegada la noche, el falso
0so comenzd su actuacion, pero el barullo despertdé a un siervo que
azuzo6 a los perros contra él. El valiente ladron, que en todo momento
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represento su fiero papel sin delatar a sus compaiieros, se vio acosado
por numerosos perros y acabo acribillado por diversas lanzas.

Este episodio incluye los tres tipos de actuacion del oso en la arena.
Aquel potentado los acumulaba para abatirlos en un ejercicio de caza
en directo (venatio) y para ejecutar a condenados. Pero el triste final del
ladron muestra que también los osos podian dar espectaculo luchando
contra otras fieras.

En cuanto a las venationes (fig. 1), el epigrama undécimo del Libro de
los espectaculos narra una variacion peculiar respecto al uso de perros
para cercar y acosar a la presa. Y es que se uso el visco, como si se
tratase de la caza de aves con liga, antes de que el oso quedase
inmovilizado y pudiera ser lancearlo.

FIGURA 2. Mosaico de la villa de Zliten (Libia), Museo Arqueolégico de Tripoli, s. I-Il,
detalle. Un oso lucha con un toro bajo la supervision de un venator, al tiempo que un
condenado es expuesto al ataque de un leén (fuera de imagen). Foto: wikimedia commons
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De la lucha de osos con otras fieras nos informan distintos mosaicos
como el que reproducimos en la fig. 2. El hecho de que los osos sean
dotados de nombre en alguna representacién® parece convertirlos en

2 Es el caso de los mosaicos procedentes de Korba y Maxula, custodiados en el
Musée du Bardo de Ttnez. En el segundo pueden leerse los nombres de los osos
Simplicius, Gloriosus y Braciatus.
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auténticas estrellas de combate. De ello se infiere ademas que el
combate no deberia acabar con su muerte, tal vez tampoco con la de sus
contrincantes (el 0so, el toro o el jabali de las imadgenes, los perros del
relato...).

Mas interés suscitaba el uso de esta fiera para ejecuciones de quienes
habian sido condenados a una muerte indigna, sirviendo de vil
espectaculo’. Algunas de estas ejecuciones se desarrollan en forma de
“recreacionismo” de historias miticas. Marcial (Libro de los
espectaculos 7) narra como un tal Lauréolo, condenado por parricida,
profanador de templos e incendiario, fue ejecutado a modo de nuevo
Prometeo, pero con la variacion de que era un oso, no un aguila, quien
devoraba sus entrafias. Este animal es también variacion en la ejecucion
mitica de un nuevo Orfeo (ibid. 21) y otro nuevo Dédalo (ibid. 8).

Comparado con otras fieras, la muerte que daba el oso resultaba mas
temible a los condenados. Asi lo expresa el redactor anonimo de la
Pasion de Perpetua y Felicidad (19.4-6). Entre los martires incluidos
en una de las primeras pasiones martyrum, Saturnino y Revocado
fueron atacados por un leopardo antes de ser embestidos por un 0so en
la plataforma. Pero Saturo tenia pavor ante esa bestia. No obstante,
llegado el momento se oper6 el milagro y el oso se nego a salir de su
jaula.

2.2. OS0, RITO DE PASO Y VIRGINIDAD

El desarrollo en la literatura Romana de temas y mitos tomados de los
griegos nos retrotrae también a unos esquemas arcaicos de
pensamiento. Accedemos entonces al pensamiento y codificacion
social de la Grecia primitiva. En las historias de algunas heroinas como
Calisto, Atalanta y Polifonte el oso marca el estatus de las mujeres que
viven al margen del matrimonio. Ello supone que se hallan fuera de la
sociedad, en un mundo no codificado y salvaje. Viven ademads al

3 Durante los juegos del anfiteatro, las horas del mediodia se dedicaban a la
ejecucion de condenados a muerte, obligados a combatir unos con otros sin
proteccion, como gladiadores, o a luchar con fieras, como uenatores. Sobre estos
meridiani remitimos a la carta en que Séneca (Epistolas morales a Lucilio 7) narra
como quedo6 horrorizado de ese espectaculo tan sangriento.
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amparo de Artemis y dedicadas a la caza. Como explica Marcel
Detienne (1982, p. 62-64), ese mundo cinegético es un espacio iniciatico
exclusivo del sexo masculino. Enfrentarse a las bestias salvajes prepara
al futuro guerrero. Pero también es un espacio exterior al matrimonio y
acoge formas de sexualidad ajenas a la codificacion social. Eso explica,
en parte, la focalizacion del mito en la virginidad de las seguidoras de
Artemis.

En esa codificacion mitica se enmarca la ceremonia ejecutada en el
santuario de Artemis Brionia en el Atica. Alli las jovenes “ositas”, tras
ser apartadas de la comunidad hacia lo salvaje, pasaban a ser
reconocidas como nubiles, listas para ser socialmente mujeres y
miembros reconocidos de la comunidad. Por otra parte, como veremos,
esos mitos insisten ademds en castigar la renuncia al matrimonio y
llevarlas a la condicion de madres.

Es el caso de la historia de Calisto tal como la narra Ovidio en sus
Metamorfosis (2.400-507). Japiter se enamora de la joven cazadora y
toma la forma de Diana para abordarla y seducirla. Cuando ambas se
estaban ya besando (fig. 3), entonces Jupiter aprovecha para poseerla
como hombre. Calisto intenté mantener en secreto su embarazo, pero
Diana la forzé a desnudarse durante el bafio colectivo. Resulta entonces
expulsada de comunidad virginal al tiempo que Juno, celosa de las
correrias de su esposo, la castiga convirtiéndola en osa. Pero antes habia
dado a luz a Arcade (4rcas). Un dia madre e hijo, cazador y presa, se
encuentran en el bosque sin reconocerse. Cuando aquel, creyéndose
acosado por la fiera, estaba a punto de lancearla, Jupiter interviene y los
convierte en dos constelaciones vecinas.

Un final parecido encontramos en otras dos doncellas miticas griegas.
La guerrera Atalanta era hija del rey arcadio Lasion. Este, que deseaba
un hijo varén que le sucediese, abandono a la joven nada mas nacer.
Sin embargo, Artemis se apiadd de ella e hizo que una osa la
amamantase. Crecida en el mundo salvaje como cazadora, llevo una
vida llena de proezas de valentia y pruebas atléticas en las que derrotd
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a numerosos varones®. Sin embargo, acabd casada con Hipomenes
gracias a una treta de Afrodita. Esta entreg6 a aquel unas manzanas de
oro con las que pudo enganar a Atalanta en la carrera. Hasta entonces
ninguno de sus pretendientes la habia superado y todos habian pagado
la derrota con su vida. Afrodita determina también la historia de
Polifonte, tal como la narra Antonino Liberal. Despechada, porque la
joven rechazaba el matrimonio y se entregaba a la caza, Afrodita
infundi6 en Polifonte un amor loco por un oso. De esa unidén nacieron
dos seres monstruosos y sanguinarios, Agrio y Oreo. Al final, madre e
hijos fueron metamorfoseados en aves.

FIGURA 3. Jakob Adriaensz Backer (1608-1651) o Gerrit van Honhorst (1592-1656): Jupiter
transformado en Diana seduce a Calisto. Oleo sobre lienzo. Coleccion particular. Foto:
wikimedia commons.

4 Véase al respecto el reciente manual ilustrado de mitologia de Lockett (2025, p.
181-199).
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ACTIVIDAD DIDACTICA PROPUESTA: LAS VIRGENES
JURAMENTADAS Y LAS VIRGENES CONSAGRADAS A LA
LUZ DEL MITO ANTIGUO

1. CONTENIDOS Y AREAS EN LA QUE SE ENCUADRA

Proponemos una actividad dividida en dos momentos. El primero
consiste en la lectura y andlisis de textos literarios; el segundo es una
reflexion a partir de textos antiguos y documentos y estudios actuales
para interrelacionar las historias miticas con instituciones y fendmenos
sociales. La primera parte puede realizarse sobre textos originales o
traducidos, segin el nivel de conocimientos. En todo caso, es un
gjercicio abierto no solo al estudiantado de Estudios Clasicos, sino al
de un amplio espectro de especialidades humanisticas (Filologia,
Historia, Historia del arte, Filosofia, Antropologia).

2. OBJETIVOS

2.1. OBJETIVOS PRINCIPALES

— Estimular la lectura critica y el andlisis textual de textos de la
literatura latina

— Introducir al andlisis del pensamiento mitico

— Descubrir el sentido de los mitos griegos como relatos
significativos

2.2. OBJETIVOS SECUNDARIOS
— Analizar la imagen del oso en la cultura romana

— Comprender la relacion de la figura del oso con la virginidad
en sociedades antiguas
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— Rastrear la pervivencia hasta la actualidad de las instituciones
representadas en los mitos antiguos

3. MATERIALES

Los materiales constaran de textos de la literatura clasica y de ensayos
o reportajes actuales. Son los siguientes

— 1. Fragmento del 4sno de oro

— 2. Epigramas de Marcial (Libro de los espectdculos)
3. Fragmento de la Pasion de Perpetua y Felicidad
— 4. Mito de Calisto (Ovidio, Metamorfosis 2.400-505)
— Mito de Polifonte (Antonino Liberal, Metamorfosis)
— 5. Las virgenes juramentadas

(https://es.wikipedia.org/wiki/Virgen juramentada)
Consultado el 10/09/2025
— 6. La vida de las ultimas “virgenes juradas” de Albania

(https://www.bbc.com/mundo/noticias-internacional-
63943672) Consultado el 10/09/2025

— 7. La virgen martir Ursula de Colonia
(https://es.wikipedia.org/wiki/%C3%9Arsula_de Colonia)
Consultado el 10/09/2025

— 8. La virgen martir Eulalia (Prudencio, Peristephanon 3)

4. METODOLOGIA

La metodologia aplicada combina la lectura atenta y critica con la
capacidad de sintetizar las ideas que articulan los textos en forma de
tabla. Asimismo, se induce al debate y el pensamiento critico en los dos
casos de andlisis: las virgenes juramentadas y las virgenes consagradas.

5. DESCRIPCION Y DESARROLLO DE LA ACTIVIDAD

Esta actividad estd prevista para ser desarrollada en dos horas. Consta
de dos partes de una hora cada una.
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5.1. LECTURA Y COMENTARIO DE LOS TESTIMONIOS ROMANOS

La primera parte consistira en la lectura en comun de la seleccion de
textos antiguos. A continuacion, se pedira que, por grupos, se extraigan
los elementos e ideas principales, en especial los que van asociados al
0s0. Las ideas que se pretende extraer son las siguientes:

— El oso representa el lado salvaje y no civilizado
— Ese es un mundo viril dedicado a la caza

— A esa no-sociedad pertenece la mujer que renuncia al
matrimonio

— Esa renuncia implica la condiciéon de no-mujer social
— Ello, a su vez, implica el mantenimiento de la virginidad
— La metamorfosis animal representa la condicién no-social

— Esa renuncia es castigada o reconducida a los cauces de lo
social

5.2. EJERCICIO DE REFLEXION MITICA, SOCIAL Y ANTROPOLOGICA

En ese momento comenzaré la segunda parte dedicada a la pervivencia
de esas ideas y elementos en instituciones sociales. Para ello se reparten
los documentos en grupos de discusién (de dos a cuatro segun el
numero de asistentes)

5.2.1. Caso n° 1: las virgenes juramentadas o burrneshe

La institucion albanesa de las virgenes juramentadas parece estar
representada de alguna manera en los mitos griegos analizados. Se
presenta hoy como pervivencia anacrénica de una costumbre ancestral
de la zona balcanica, si bien hay manifestaciones andlogas en otras
culturas, como la bacha posh afgana. Es caracteristica de sociedades
patriarcales muy cerradas y organizadas en clanes familiares. Las bodas
tempranas y concertadas hacen de dicho juramento una solucion para
mantener la paz entre los clanes implicados en caso de renuncia al
matrimonio por parte de la muchacha. Dado el caso, ante el consejo de
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ancianos de la comunidad, aquella jura mantenerse virgen y al margen
del matrimonio, y a partir de ese momento es considerada como un
hombre mas. Ello se muestra en la vestimenta y en la adopcion de
costumbres consideradas viriles, como fumar y beber alcohol. Es
también posible que, en caso de ausencia de descendientes masculinos,
se eduque a una de las hijas como vardn para que trabaje y sustente la
familia. Algo parecido sucedia en el mito de Atalanta.

A todo ello se unen también las condiciones penosas de la mujer en esas
sociedades en las que, con la boda, esta pierde su vinculo con la familia
que la vio nacer y, ademas, carece de la libertad, el respeto y la
autoridad que se reconoce a los varones. Ello hace declarar a una de
esas burrneshe que «la tnica forma de sobrevivir en un pais de hombres
era convertirse en uno» (texto 6).

5.2.2. Caso n° 2: la martir Ursula y las virgenes consagradas

La leyenda de Ursula emerge en el siglo X en la ciudad de Colonia y
narra el martirio de una joven princesa bretona que rechaza la boda que
le habian concertado para mantenerse virgen. Viaja a Roma
acompafiada de otras diez virgenes (que, a partir de una abreviacion
malentendida, pasaran a ser 10.000 u 11.000) con el proposito de que el
papa Ciriaco sancione su decision. A su regreso, recalan en la ciudad
de Colonia, que entonces estaba siendo atacada por los hunos. Todas
las virgenes son asesinadas. Atila pone sus lascivos ojos en Ursula, si
bien esta consigue mantener su virginidad. Ursula es finalmente
ejecutada con un disparo de arco, como si fuera una pieza de caza (fig.

4).

Como puede apreciarse, el anonimo autor se esfuerza por situar la
historia de la “osita” en el siglo IV, cuando aparecen las pasiones de
virgenes martires y la institucion de las virgines consecratae. Estas
sustituian el matrimonio concertado que les esperaba por unas bodas
misticas con Cristo. Esta se efectuaba en una ceremonia publica en
que abandonaban sus ropas lujosas por un velo blanco distintivo. A
partir de esa entonces vivian dentro de sus familias en la castidad y
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la pobreza, pero bajo la tutela del obispo®. Ese es el caso de Eulalia
de Meérida en el himno tercero del Peristephanon de Prudencio. La
historia de Eulalia representa un rito de paso. Abandona de noche su
casa paterna y, en su debilidad de nifia, se enfrenta al prefecto para
pisotear el culto pagano.

FIGURA 4. Anénimo, ca. 1450. Martirio de Santa Ursula, Palacio Belvedere,
Viena Foto: wikimedia commons

5 Es el caso de Marcelina, hermana de Ambrosio de Milan, a la que este dedica su
tratado Sobre las virgenes (De virginibus).Sobre esta institucion véase el estudio
de Moschetti (2007).
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Antes de ser martirizada, este intenta convencerla apelando a los
atractivos de la boda mundana que la espera y que aquella rechaza
indomable. Su martirio parece, ademads, el rationale del rito
iniciatico de aquellas uirgines consecratae: el cuerpo marcado por
los garfios, el cabello en llamas, el niveo manto y la paloma son
sublimacidn, respectivamente, de las habituales firmas en las fabulae
coniugales, las teas nupciales, el velo y el vinculo de la alianza.

6. CONCLUSIONES

De la actividad didéctica esperamos que el alumnado descubra la
imagen que la cultura romana tenia del oso. A partir de ahi se intentara
descubrir como algunos mitos antiguos parecen sustentar instituciones
sociales que han perdurado hasta la actualidad y como el fondo que los
recorre se actualiza y se adapta a nuevos contextos e ideologias. En los
dos casos de analisis se descubre un rito de paso femenino de la infancia
a la edad nubil y al matrimonio centrado en un juramento. Aunque de
naturaleza y proposito diferente en ambos casos, el objeto de ese
juramento es la virginidad. Dentro de la codificacion social, el estatus
de la que renuncia al matrimonio y la maternidad supone una anomalia
y, de algin modo también, una puerta abierta hacia el lado salvaje e
irreductible del ser humano. De ahi la relacion con el oso. Su fiereza
“asocial” se hace patente en los mitos griegos. Y, a pesar de los
cambios, sigue marcando también el devenir de la joven martir.
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CariTuLo VIII

LECCION: MAMA OSO: LA MITOLOGIA DEL OSO A
TRAVES DE BRAVE, DE PIXAR

CELIA ANA DELGADO MASTRAL
Universidad de Zaragoza

1. INTRODUCCION

Esta propuesta didactica se basa en un estudio de la mitologia del oso
relacionada, principalmente, con dos temas esenciales: la relacion con
la identidad femenina a lo largo del tiempo y la maternidad. Para ello,
se realiza un analisis de determinadas figuras femeninas relacionadas
con el mundo ursino a través de leyendas y mitos y de distintos lugares,
asi como su repercusion tanto literaria como social en las comunidades
en las que aparecen. La continuacion del planteamiento didactico pone
en relacion distintos medios y se centra en la utilizacion de la pelicula
Brave (Pixar, 2012) para explorar mediante ejemplos del largometraje
algunos de los temas esenciales junto con el alumnado.

2. DISCUSION / DESARROLLO

2.1. LA FIGURA DEL OSO EN LOS RITOS DE INICIACION

La simbologia del oso tiene una gran relacion antropologica y mitica
con la propia figura humana, y la actrolatria o veneracion por el 0so es
un tipo de espiritualidad que puede encontrarse en culturas muy varia-
das a lo largo del mundo, especialmente, como afirma Anderson, en
aquellas del hemisferio norte (2021: p. 201). El 0so ha resultado ser un
animal protagdnico en muchas y diversas mitologias humanas, como
demuestran Shepard y Sanders en la obra esencial The Sacred Paw
(1985). Una de las conexiones mas evidentes del ser humano con el oso
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es su presencia en los ritos de iniciacion: sin ir mas lejos, podemos en-
contrar la herencia de los berserkir o berserker escandinavos (bear-
skins, o “pieles de 0so” (Arent, 1969, p. 136). Esta palabra designa a
jovenes varones que, al igual que en otras muchas culturas, debian en-
frentarse a una fiera (en este caso, 0sos o lobos) como ritual de valentia,
para demostrar el paso a la edad adulta y su entrada en la comunidad de
guerreros (Hume, 1980; Shepard y Sanders, 1985, p. 124; Boix Jovani,
2019, p 92). Los jovenes cazadores, para lograr vencer a la fiera que les
esperaba en el umbral a la edad adulta, debian ejercer la conocida furia
o excitacion violenta y descontrolada y, de alguna manera, transfor-
marse en el propio animal perseguido a través del revestimiento con sus
pieles y la actuacion animalistica' (Arent, 1969, p. 137 y Hume, 1980, p.

4).

La tradicion femenina relacionada con la figura del oso ha evolucio-
nado de forma similar pero distinta: como afirman Pamichali, Kalacha-
nis y Dimitrijevic en su estudio de la ritualistica del oso en relacion con
el paso a la edad adulta en el mundo femenino en la Antigiiedad, “The
Bear is a primitive mythological archetype that is still being used today
in order to express two seemingly opposite qualities of the female soul:
a) its indomitable nature but also b) its maternal instinct of protection”
(2022, p. 102). Estas dos cualidades parecen encontrarse presentes en
los andlisis que se hace de la figura animalistica a través de los mitos
correspondientes a pueblos muy distintos.

2.2. ALGUNAS LEYENDAS Y MITOS QUE RELACIONAN LA FIGURA FEME-
NINA CON EL 0OSO

! Este ritual de iniciacion que conlleva el ejercicio de la rabia ha quedado muy bien recogido
en la cultura popular anglosajona, donde ya se ha lexicalizado ya expresion going berserk para
expresar una furia o excitacion desmedida, segun puede verse en la definicion que aporta el
Oxford English Dictionary del término berserker: “A wild Norse warrior of great strength and
ferocious courage, who fought on the battle-field with a frenzied fury known as the ‘berserker
rage’; often a lawless bravo or freebooter. Also figurative and attributive. Now usually as adj.,
frenzied, furiously or madly violent; esp. in to go berserk.” (OED, s.f.)
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En primer lugar, encontramos la importancia de la osa dentro de la tra-
dicion grecolatina a través de los ritos dedicados a Artemisa, diosa de
las jovenes doncellas y de las transiciones vitales. Como queda reco-
gido en el trabajo de Pamichali, Kalachanis y Dimitrijevic, existia un
culto extendido a Artemis Brauronia mediante ritos de iniciacion a la
edad adulta de las jovenes a través de los cuales estas asumian el disfraz
de osas e imitaban a los animales para agradar a la diosa. Se trata, por
lo tanto, de una relacion que muestra otro ritual de iniciacion similar al
nordico, pero llevado a cabo por jovenes mujeres o nifias, algo que re-
laciona a la diosa Artemisa con su variante Kourotrophos o protectora
de los nifios (Pamichali, Kalachanis y Dimitrijevic, 2022, p. 103). Por
descontado, el otro gran ejemplo mitologico propio del Mediterraneo
que trata dramaticamente el instinto maternal ursino es el conocido mito
de Calisto, sirvienta de Atenea seducida y embarazada por Zeus a la
que Hera decide castigar a través de una dolorosa transformacion en
0s0, para después ser perseguida y cazada por su propio hijo, quien no
la reconoce. Zeus impide esta accion tan cruel y transforma a la madre
y al hijo en las constelaciones de la Osa Mayor y la Osa Menor, tal y
como describe Ovidio en sus Metamorfosis (1983, p. 44-45).

En el ambito nordico, mas cercano al contexto de Brave, encontramos
durante el ambito celto-romano a una diosa relativamente poco estu-
diada que toma forma de osa: Artio. La figura mejor conservada que
remite a la existencia de dicha deidad se hall6 en 1832 y se encuentra
conservada en el museo de Berna (Suiza). En ella, podemos observar
una joven sedente sobre un plinto en lo que podria ser un trono que no
se ha conservado, sujetando un bol de fruta. Frente a ella, una osa pa-
sante la observa, con un arbol a sus espaldas. Podria tratarse, como in-
dica la propia informacion de la exposicion en la que se recoge la figura,
siguiendo las indagaciones de Anderson, de las dos formas de la diosa:
la humana y la animal. Pese al reducido tamafio de la figura, puede
leerse en el plinto una pequefia inscripcion que reza “Deae Artioni /
Licinia Sabinilla”, o “A la diosa Artio, de Licinia Sabila”. Como indica
Anderson, observadores como Kaufmann-Heinimann denotan que la fi-
gura humana es una “Vegetationsgottin™ o diosa de la vegetacion (An-
derson, 2021: pos. 348). Esto, unido al hallazgo de figuras de Artio en
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tumbas infantiles, lleva a Anderson a concluir que se podria tratar de
una diosa de la fertilidad y la abundancia, protectora de la infancia
(2021: pos. 672).

Una de las pocas representaciones que encontramos de Artio en la cul-
tura popular es, curiosamente, en un videojuego: Smite (Hi Rez Studios,
Titan Forge Games, 2014) es un Massive Online Battle Arena en el que
los jugadores se enfrentan a batallas online a través de personajes que
encarnan y controlan a deidades de distintas culturas. Entre ellas, en-
contramos la adicion de Artios, representada como una joven guerrera
pelirroja de rasgos célticos cuyas habilidades comprenden la transfor-
macion en una poderosa osa. La presentacion que propone Hi-Rez Stu-
dios de Artio sigue los preceptos tedricos que presentaban Shepard y
Snaders en 1985 de la figura del oso como una proyeccion simbolica del
poder de los ciclos de las estaciones, la regeneracion y el renacimiento,
a través de la profunda conexion con la tierra en la hibernacion (She-
pard y Sanders, 1985, p. 57 y Smite, s.t.).

Podemos recuperar otras instancias de mitologia centrada en la osa a
través del interesante cuento “La madre osa” o Bear Mother, recogido
por Shepard y Sanders, quienes lo consideran como uno de los cuentos
mas populares dedicados al entretenimiento y la educacion (1985, p. 57).
Los autores afirman que dicho mito se encuentra presente en distintas
partes del mundo, aunque la mas famosa proviene de la cultura Haida,
en Canada (1985, p. 58). En ella, una joven que es poco amigable con
los osos es educadamente secuestrada por una tribu de hombres-oso con
los que aprende a convivir finalmente y con cuyo principe tiene descen-
dencia: dos cachorros con facciones humanas y ursinas. Los hermanos
de la joven, que se encuentran en su busca, atacan y derrotan al principe
0s0, pero este, antes de morir, les ensefia una canciéon que da buena
suerte; y asi, los descendientes del principe oso y la mujer humana®, que

2 La union entre mujeres humanas y 0sos es un recurso literario muy extendido que alcanza
la creacion literaria de todos los siglos, con diferentes simbologias, como demuestra la relacién
nérdica que sefiala Edsman entre el oso, guardian del invierno, con la dama del bosque o
skogsré que lo alimenta durante su hibernacion (1956, p. 37). En la Edad Media se suele iden-
tificar simbolicamente al 0so con un animal de una potente carga sexual y una fuerte agresivi-
dad (vid. Pastoreau, 2008): George R. R. Martin hace referencia a ello en su famosa saga de
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pueden integrarse en ambos mundos, aseguran en un futuro que la tribu
prospere. (1985, p. 58-59). Mas cercana a nuestra pelicula encontramos
la leyenda celta titulada “El oso pardo de Noruega” (The Brown Bear
of Norway), donde una princesa irlandesa contrae matrimonio con un
principe oso (1985, p. 127), en una historia que parece contener reminis-
cencias del mito de Eros y Psique o incluso el cuento de La bella y la
bestia.

Finalmente, y como bisagra para enlazar con el relato de Brave que nos
ocupa, pueden nombrarse otros ejemplos maternales llevado a cabos
por animales miticos. Uno de ellos es sin duda la osa que da de mamar
a Atalanta’, aunque, alejandonos momentaneamente del 0so y centran-
donos en la simbologia materna, encontramos también el famoso ejem-
plo de Luperca, loba que también amamanta con su propia leche a los
pequeiios Romulo y Remo (Bartolini, 2010, p. 10).

2.3. BRAVE

Brave es una pelicula de animacion estrenada en 2012, dirigida por
Mark Andrews y Brenda Chapman y producida por Walt Disney Pictu-
res y Pixar Animation Studios. El largometraje animado gano los pre-
mios Oscar, BAFTA y el Globo de Oro a Mejor Pelicula de Animacion
en el afio 2013.

Titulada originalmente The Bear and the Bow, la pelicula se centra prin-
cipalmente en la relacion materno-filial entre Mérida, princesa escocesa
y heredera del clan Dunbroch y su madre, la reina Elinor. Pese a su
mutuo carifio, la pelicula trata la reconciliacion entre dos mundos muy
distintos. Si la reina encarna los valores mas tradicionales (y tradicio-
nalmente femeninos), Mérida crece como una joven aventurera, va-

novelas Cancion de Hielo y Fuego a través de una cancién tradicional ficticia llamada “El 0so
y la doncella” (The Bear and the Maiden Fair).

310G O TaT)p APEEVWY TaIBWY ETIBUNGIV £EEBNKeV aUTHY, BpKTOg BE POITTA TTOAGKIG
BnAfv &5idou, péxpig oU EUPBVTES Kuvnyoi Trap” £auToic avétpegov. [A esta [Atalanta] su pa-
dre la expuso porque deseaba hijos varones; una osa vino muchas veces a darle de mamar,
hasta que unos cazadores la encontraron y criaron entre ellos.] (Apollod. Bibliotheca 3.9.2).
Agradezco la referencia y la traduccion a mi colega Claudia Ibarzo Joven.
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liente y amante de actividades de riesgo que su madre desaprueba. Mé-
rida encarna, por lo tanto, una tipologia femenina que se aparta cons-
cientemente de los valores estipulados en los que tratan de encorsetarle
y trata de encontrar nuevas maneras de expresion. El climax narrativo
del largometraje muestra como, tras una previa ruptura y la transforma-
cion de Elinor en oso pardo motivada por la propia princesa, las dos
mujeres se acercan progresivamente la una a la otra en su busqueda por
deshacer el hechizo: Elinor aprende de su hija a sobrevivir en la natu-
raleza y Mérida comprende el valor de algunas de las ensefianzas de su
madre, todo ello al tiempo en el que esquivan al rey y al resto de clanes,
que tratan de dar caza a Elinor al confundirla con el legendario oso
Mor’du (quizas una referencia a la historia de Calipso).
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ACTIVIDAD DIDACTICA PROPUESTA: 0OSAMOS
COMENTAR LA PELICULA

1. CONTENIDOS Y AREAS EN LA QUE SE ENCUADRA

A continuacion, se trabajara una serie de contenidos ya explorados en
el apartado teorico a través del estudio de ciertas escenas de la pelicula
Brave (2012), asi como de la exploracion de sus temas principales y
como quedan reflejados en otras obras similares.

2. OBJETIVOS

2.1. OBJETIVOS PRINCIPALES

— Identificar temas y elementos narrativos minimos comunes a
distintas narrativas, tanto clasicas como modernas.

— Examinar temas sociales como la relacion del ser humano con
la naturaleza y los animales, los roles de género y la represen-
tacion de las vivencias femeninas en distintos medios.

2.2. OBJETIVOS SECUNDARIOS

— Analizar la relacion de los ritos de paso del ser humano con la
figura del oso a lo largo del tiempo y en distintas culturas.

— Identificar los temas principales de la pelicula y comentarlos.

— Establecer paralelismos entre las narrativas miticas relativas a
mujeres y o0sos (y, especialmente, osas) y las narrativas mo-
dernas audiovisuales

— Extraer conclusiones literarias y reflexiones sociales y antro-

pologicas
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3. MATERIALES

— Ordenador con acceso a Internet y altavoces
— Proyector o pantalla

4. METODOLOGIA

La metodologia seguida se basa en la discusion guiada o discussion
method, a través del cual el profesor presenta un método de caso que es
comentado por los alumnos a través de preguntas seleccionadas. Si bien
la explicacion de la teoria y el control del turno de discusion contintian
estando en las manos del profesor, como afirma Welty (1989, p. 198),
esta es una excelente técnica para comenzar a alejarse de la clase ma-
gistral y alentar entre el alumnado nuevas técnicas que van mas alla de
la memorizacion y se centran en el pensamiento critico y la capacidad
de expresar ideas. Para ello, lo ideal es que se trate de una clase con un
numero reducido de alumnos, o bien, si hay un gran nimero de alum-
nos, estos pueden dividirse en grupos mas pequeilos y exponer entre
ellos sus ideas.

5. DESCRIPCION Y DESARROLLO DE LA ACTIVIDAD

La actividad se divide en dos partes dedicadas a la discusion guiada con
los alumnos. En la primera, se resume de forma conjunta la pelicula
Brave (2012) y se enumeran los distintos temas principales que la com-
ponen. Se proponen los siguientes, aunque, por descontado, pueden se-
leccionarse otros o profundizar de forma mas detenida en uno o dos:

e Losroles de género

e La experiencia de la maternidad

e Larelacion del ser humano con la naturaleza y lo salvaje*
e La transformacion de la identidad interna y externa

4 “The bear symbolized the harmony of society and nature, a harmony disrupted in the modern
world, in a philosophical lurch separating man from his natural origins.” (Shepard y Barry, 1985,
p. Xi).
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Esto se realizara a través de dos pasos principales:

5.1. VISUALIZACION DE LA PELICULA

En primer lugar, se propone el tratamiento de estos temas mediante la
visualizacion de la pelicula Brave (2012). El o la docente puede elegir,
segun su criterio, proyectar alguna escena destacada de la pelicula para
que sirva como elemento introductorio a la discusion y el alumnado
pueda otorgar ejemplos concretos de las escenas proyectadas. Reco-
mendamos la utilizacién de dos en concreto que pueden visualizarse de
forma oficial en el canal de YouTube de Disney Espaiia y recogen dos
de las escenas mas reconocibles de la pelicula: en primer lugar, la es-
cena en la que Mérida “pide su propia mano” enfrentandose a sus pre-
tendientes en la prueba de arqueria, mediante la cual se podrian discutir
los roles de género’; en segundo lugar, la escena en la que Mérida en-
sefia a Elinor, ya transformada en o0so, a cazar salmones en el rio®. Se
trata de una escena tierna y conmovedora que acaba con un final
abrupto y algo chocante mediante la cual se pueden discutir ejemplos
de la relacion humana con la naturaleza y lo salvaje o la transformacion
de la identidad externa y la interna (debido a la progresiva transforma-
cion animalistica que va sufriendo Elinor conforme pasan las horas).

Asimismo, también pueden fomentarse las referencias a otras obras en
las que se muestre una relacion delicada en términos materno-filiales:
podemos proponer, sin salir del &mbito de las peliculas, largometrajes
de varios géneros y para distintas audiencias como Lady Bird (2017),
Ponte en mi lugar (Freaky Friday, 2003), Mommy (2014), Los mundos
de Coraline (Coraline, 2009) o Carrie (1976).

5.2. PREGUNTAS DE APERTURA

En segundo lugar, se proponen dos preguntas esenciales que plantean
profundizar atin mas en el andlisis filmico, tematico y simbolico de la
pelicula. Estas pueden ser planteadas por el o la docente al alumnado y
ser resueltas en el orden que se decida: o bien de una en una, o bien de

5 https://acortar.link/NnghE3
® https://acortar.link/iyyrXa
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forma entrelazada. Si los alumnos se encuentran organizados por gru-
pos, pueden comentar sus impresiones por grupos para que después un
portavoz las exprese ante el resto de la clase.

Las cuestiones que marcan la discusion guiada son las siguientes:

1. (Como ayuda la transformacion en oso de Elinor a mejorar la
relacion materno-filial en Brave? ;Qué relacion tiene con la mi-
tologia del oso que hemos visto?

2. ¢Qué otros ejemplos de transformacion en animal en la ficcion
ayudan a la resolucion de un conflicto y cémo lo hacen?’

6. CONCLUSIONES

En conclusion, esta propuesta didéctica trata de lanzar algo de luz sobre
la figura del oso en relacion con algunos rituales de iniciacion, centran-
dose en aquellos que tienen que ver con la figura femenina y su paso a
la edad adulta y la transicion a la maternidad. Para ello, se exploran una
serie de mitos y leyendas de varias partes del mundo y sus proyecciones
modernas en obras de la cultura audiovisual actual, para posteriormente
centrarse en el nicleo pedagogico, que girard en torno al andlisis y la
aplicacion de estos conceptos a través de la pelicula de animacion Brave
(2012). Se propone, por lo tanto, un acercamiento multidisciplinar, mul-
timedial e intertextual que culmine con una metodologia centrada en la
discusion guiada que puedan dar paso al debate acerca de temas clave
de tipo literario y social para poder aplicar los conocimientos explica-
dos a lo largo de la explicacion teodrica.
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CAPITULO IX

LECCION: TAN SOLO NO SE VEN A LOS DOS “ICOS”: LA
REPRESENTACION DEL ARCA DE NOE

ESTHER LUPON GONZALEZ
Centro Superior de Disefio Hacer Creativo

1. INTRODUCCION

Da titulo a esta leccion una conocida cancion infantil, en la que se enu-
meran algunos de los animales que Noé resguardo en su arca. Si anali-
zamos su letra, esta explica que los unicornios —los “icos”— no existen
entre nosotros porque no entraron en la nave, sucumbiendo al Gran Di-
luvio. Este canto inocente presenta el tema tratado en el seminario: el
miedo.

Se conoce como Gran Diluvio a una inundacion mundial que es relatada
en los textos de varias culturas antiguas; se menciona en la cultura me-
sopotamica, hindu, grecolatina, judia, cristiana e islamica. En ellos se
aprecian algunos elementos comunes: se produce por voluntad divina
para acabar con la vida sobre la tierra, un hombre es elegido para salvar
a un grupo de humanos y, también, de animales, y este construye una
embarcacion para su salvacion. La universalidad del relato se explica
por la difusién del mito mesopotamico' —posiblemente basado en una
catastrofe local—, y por la asimilacion posterior de diferentes inunda-
ciones producidas en distintas regiones, donde el recuerdo se mezclod
con las fuentes biblicas y clasicas (Lopez Frese, 2015).

1.1. EL RELATO BIBLICO

1 Hacia el Ill milenio a.C. se ponen por escrito varias versiones. La tablilla XI del Poema de
Gilgamesh es la mas conocida, y se conserva en el Museo Britanico.
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Vamos a analizar la evolucion iconografica del relato biblico en el con-
texto europeo, por lo que conviene recordar la narraciéon que ilustraran
estas escenas, que se recoge en el Génesis 6-8.

En sintesis, Dios se arrepiente de haber creado al hombre por su maldad
y decide acabar con la humanidad, pero el justo Noé obtiene su favor.
Entonces su Sefor le ordena construir un arca de madera con dimensio-
nes y estructura precisas,’ y salvar en ella a su familia y algunas parejas
de cada especie. Tras llover durante cuarenta dias y cuarenta noches,
perece la vida terrestre. Pasados unos meses, No¢ suelta aves para com-
probar si las aguas han bajado, y una paloma lo confirma al volver con
una hoja de olivo. Las criaturas abandonan el arca con la orden de re-
poblar el mundo, y Noé honra a Dios ofreciéndole un sacrificio. Final-
mente, el Creador pacta no devastar de nuevo la tierra y brinda el arcoi-
ris como simbolo de su promesa.

2. LA REPRESENTACION DEL ARCA DE NOE

La escena se figur6 de forma muy temprana en el arte paleocristiano,
trasmitiendo un mensaje de salvacion y resurreccion (Gonzélez, 2011,
pp- 41-42). En los frescos de las catacumbas romanas —Pedro y Marce-
lino (s. III) o Domitila (ss. III-1V)—, se observa a No¢ sobre el arca, ya
posada en tierra, elevando las manos en actitud orante. En el sarcofago
119 del Museo Laterano (s. IV), el patriarca atn flota sobre las aguas.
Estas imagenes comparten dos elementos: la llegada de la paloma con
el olivo y un arca cubica con un pequeiio tragaluz. Que hoy imaginemos
una gran embarcacion se debe a la evolucion iconografica; “arca” se
designa en hebreo con la palabra tébah y se traduce como “cofre” o
“caja”.

Pronto el tema se alejo del mensaje de salvacion para subrayar el cas-
tigo. En la pléstica bizantina la composicion adquiere un caracter mas

2 Gen 6:14-16. Fabricate un arca de madera de ciprés. Haz compartimentos en el arca, y cala-
fatéala por dentro y por fuera. La fabricaras asi: medira ciento cincuenta metros de larga, vein-
ticinco de ancha y quince de alta. Haz una claraboya a medio metro del remate, pon una puerta
al costado del arca y haz una cubierta inferior, otra intermedia y otra superior.
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narrativo (Gonzalez, 2011, p. 42), y en miniaturas como las del Penta-
teuco de Ashburnham en la Biblioteca Nacional de Francia (s. VI), se
subraya la devastacion de la tierra mostrando los cadaveres ante el arca
cerrada.

Con respecto al aspecto de la nave, en la Edad Media van a coexistir
dos tipologias: con forma de caja y de barco. El primer ejemplo que
documenta el arca como una embarcacion se da en la necrépolis de al-
Bagawat en Egipto (ss. V-VI), si bien es excepcional (Lezzi, 1994).
También destacan las cruces irlandesas, como la Cruz del monasterio
de Kells (s. X), dentro de esta tradicion secundaria.

FIGURA 1. Mosaico del ciclo del diluvio en la basilica de San Marcos de Venecia (s. Xlli),
donde el arca toma la forma de una caja. Noé suelta la paloma mientras el cuervo se
entretiene alimentandose de los cadaveres.

Fuente: Meisterdrucke.com

En el arte romanico hallamos tanto escenas aisladas como ciclos narra-
tivos, por ejemplo, en la catedral de Monreale (s. XII) y en San Marcos
de Venecia (s. XIII) [Fig. 1]. Alli se representan distintos momentos del
relato: la advertencia a Noé, la construccion del arca, el embarque de
las especies, la entrada de la familia de Noé, la navegacion entre cada-
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veres, la suelta del cuervo, el vuelo de la paloma, la salida de los ani-
males y la familia, y el sacrificio final. Muchas veces dos episodios
aparecen de forma simultdnea en una sola escena.

En los manuscritos medievales también se reflejaron diferentes hipote-
sis acerca de la forma de la embarcacion, los animales que la ocuparon,
o su distribucion (Carvajal, 2013, p.25). Ejemplares como el Breviarium
Historia Catholicae de Rodrigo Jiménez de Rada (s. XIII-XIV) de la
Biblioteca de la Universidad Complutense, muestran alzados en los que
las bestias se disponen en estancias en tres niveles.

Entre las criaturas figuran animales domésticos y salvajes del entorno
europeo, pero también exoticos, como monos o elefantes. Otros, sin
embargo, son dificiles de identificar, pues fueron representados para
transmitir un concepto y no tanto para ser reconocidos. No faltan la pa-
loma, simbolo de la justicia y la busqueda de Dios, o el cuervo carro-
fiero con su connotacion negativa.

Desde el siglo XII se consolida la imagen del arca como un barco, o
como un paralelepipedo de diferentes niveles que se ubica sobre una
quilla (Lopez, 2023). Esta opcidn se impuso finalmente, aunque ain
convivio un tiempo con el formato de arca, o incluso con formas menos
comunes, como la pirdmide fundida por Lorenzo Ghiberti en la puerta
del Paraiso del baptisterio del Duomo de Florencia (1425-1452), o el
monticulo del fresco del Museo de Bellas Artes de Bilbao (s. XIII).

En la Edad Moderna se reduce la variedad de episodios representados,
y ganan peso la entrada y salida de las criaturas, a menudo combinadas
con otros momentos. El arca se convierte en metafora de la Iglesia cris-
tiana, y para reforzar este mensaje se enfatiza el desfile de animales en
procesion, entre los que se encuentran, en ocasiones, criaturas fantasti-
cas [Fig. 2]. No faltaron las historias populares que hablaban de la so-
berbia del unicornio para vencer las aguas.

Se generaliza asimismo la presencia de los condenados. Para subrayar
el mensaje de salvacion se hace hincapié en el panico y la muerte de
quienes desoyeron al patriarca. En el fresco de Miguel Angel en la Ca-
pilla Sixtina (1508) se muestran los intentos inutiles de la humanidad
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para resguardarse sobre arboles o espacios altos, convertidos en desga-
rrada desesperacion en El diluvio de Hans Baldung (1516) en la Galeria
Estatal de Bamberg, donde los hombres tratan de aferrarse al arca, al
mobiliario que flota o a las bestias que todavia nadan, mientras el agua
arrastra cunas y cadaveres.

FIGURA 2. El arca de Noé en el monte Ararat del pintor flamenco Simon de Myle (1570),
conservado en una coleccion privada tras su subasta en Sotheby's Paris en 2011.

Fuente: Wikimedia Commons.

El Concilio de Trento (1545-1563) supuso un punto de inflexion en la
interpretacion del relato, que en adelante deberia ser entendido en sen-
tido literal, por lo que los teoricos se esforzaron por demonstrar que
semejante construccion habia sido posible (Lopez, 2023). Athanasius
Kircher detalld en plantas, secciones y perspectivas los habitaculos de
la nave, e incluso plante6 el método de alimentacion o de tratamiento
de residuos de los animales. Establece la concepcion del arca como un
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paralelepipedo con cubierta a dos aguas, dividido en tres niveles, y con
un tamafio comparable a la ciudad de Roma.

En el Barroco destaca la variedad zoolodgica, que permite a los artistas
alardear de su dominio técnico. Los animales domésticos se mezclan
con especies exoticas en la obra de Jan Brueghel e/ Joven del Museo
Lazaro Galdiano, Entrada en el Arca de Noé (1626-1675). Los paisajes
varian, unos sitian la escena en espacios propios del clima europeo,
otros, como Cajetan Roos (E! arca de Noé en el monte Ararat, h. 1720,
Museo Nacional de Arte de Catalufia), tratan de evocar entornos mas
lejanos. El mismo artista extremo el dramatismo en E/ Diluvio Univer-
sal (h. 1720), donde los cadaveres de infantes y bestias son arrastrados
por las aguas.

FIGURA 3. Joseph-Désiré Court, Escena del diluvio (1827), conservada en el Museo de
Bellas Artes de Lyon.

Fuente: Wikimedia Commons.
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Este tono tragico se va a acentuar en el siglo XIX con autores como
Gustave Doré¢ en su Biblia ilustrada (1866), con grabados donde huma-
nos y criaturas compiten por alcanzar los lugares mas elevados, o donde
los protagonistas son los cadaveres y el silencio tras el descenso de las
aguas. Si anteriormente se mostraba el miedo de la humanidad a través
de grandes multitudes, hay quien prefiere poner el foco en familias que
luchan por su supervivencia, retratando a madres que intentan poner a
salvo a sus bebés, o hijos que tratan de sacar a sus ancianos padres del
agua [Fig. 3]. No faltan otras en las que un arcoiris sella el pacto entre
Dios y Noé.

Este itinerario iconografico refleja la manera en que nuestra sociedad
ha articulado sus temores y sus esperanzas: del cofre cubico paleocris-
tiano que proclamaba la salvacion al barco monumental que, desde el
Medievo, se erige en emblema de la Iglesia; de las miniaturas que mues-
tran la devastacion del pecado a los lienzos barrocos y romanticos que
enfatizan la angustia humana ante el castigo divino. La sola presencia
de los animales, ya sean domésticos, exdticos o fantasticos, contribuye
a dramatizar ese miedo y, al mismo tiempo, a subrayar la promesa de
un nuevo comienzo. Asi, la representacion del diluvio y su arca no solo
ilustra un episodio biblico, sino que sirve de espejo a las preocupacio-
nes teologicas, cientificas y estéticas de cada época.
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ACTIVIDAD DIDACTICA PROPUESTA: LA METAFORA
DEL ARCA DE NOE EN LA CULTURA VISUAL
CONTEMPORANEA

1. CONTENIDOS Y AREAS EN LA QUE SE ENCUADRA

Tras la leccion dedicada a la trayectoria iconografica del Arca de Noé,
se propone investigar como su simbolismo se adectia hoy como meta-
fora de refugio, diversidad, salvacién o riesgo en distintas industrias
culturales (arte, cine, television, publicidad, comic, videojuegos, redes
sociales...). Esta actividad esta relacionada con las siguientes areas:
iconografia, historia de las religiones, arte contemporaneo, cine y me-
dios audiovisuales, e investigacion historico-artistica interdisciplinar.

2. OBJETIVOS

2.1. OBJETIVOS PRINCIPALES

— Detectar referencias metaforicas al Arca de Noé en narrativas
visuales de los siglos XX y XXI.

— Analizar la funcion semantica de esas alusiones (acogida de la
alteridad, critica ecologica, marketing, etc.).

— Comparar dichos usos con los significados histérico-artisticos
estudiados en la leccion.

— Desarrollar competencias investigadoras y comunicativas.

2.2. OBJETIVOS SECUNDARIOS

— Desarrollar el pensamiento critico cuestionando supuestos
iconograficos, contrastando interpretaciones historiograficas
y evaluando la intencionalidad de los mensajes visuales en sus
contextos de produccion y recepcion.

— Fomentar el debate critico y argumentado entre los participan-
tes.

129



— Potenciar las habilidades investigadoras mediante la busqueda
avanzada, seleccion y contraste de fuentes.

— Emplear vocabulario técnico para describir recursos retoricos
(metonimia, alegoria...).

— Potenciar el trabajo colaborativo y la coevaluacion entre pa-
res.

3. MATERIALES

— Equipo informético y de proyeccion, con acceso a Internet.
— Iméagenes propuestas como ejemplo para el analisis de la me-
tafora del arca de Noé¢ en la cultura visual contemporanea.

4. METODOLOGIA

Usando una metodologia de aprendizaje basada en la indagacion (/n-
quiry-Based Learning), se plantea realizar una bsqueda, puesta en co-
mun y debate sobre la metafora del arca de Noé en la cultura visual
contemporanea, mediante la exploracion guiada sobre los valores aso-
ciados al Arca, la formulacion de hipoétesis, la investigacion autbnoma
en pequenos grupos, el analisis iconografico-semidtico de los hallaz-
gos, y la puesta en comun de los resultados.

5. DESCRIPCION Y DESARROLLO DE LA ACTIVIDAD

En la fase de lanzamiento se presenta la tarea y ejemplos iniciales
(como la fotografia de David Lachapelle como denuncia a la decaden-
cia de la sociedad moderna, la alusion al concepto de salvacion de una
comunidad en la novela E/ arca de Schindler de Thomas Keneally, o
campafias publicitarias como la de Seat Altea XL en 2006). Posterior-
mente se realiza una investigacion autobnoma en pequeflos grupos para
la busqueda de al menos tres casos solidos en arte, publicidad impresa,
cine y series, campanas de marketing, etc. Con ello, los estudiantes re-
flexionan acerca de la iconografia y significado de la metafora en los
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hallazgos y formulan hipdtesis sobre el uso de esta imagen en la actua-
lidad. Finalmente se pone en comun el trabajo realizado, se visualizan
las imagenes propuestas y se realiza un debate.

6. CONCLUSIONES

Este recorrido demuestra la capacidad de un relato para encarnar, a lo
largo de los siglos, temores, esperanzas y discursos muy diversos. Par-
tiendo de una revision iconografica, la actividad practica traslada el
simbolo a nuestro presente, estimulando la indagacion, el debate y la
comparacion critica entre pasado y actualidad. De este modo, el alum-
nado afianza contenidos, trabaja métodos de investigacion, y adquiere
herramientas para descodificar los usos contemporaneos de los mitos,
para comprender su poder persuasivo y posicionarse, con fundamento,
ante las narrativas que modelan la imaginacion colectiva.
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CAPITULO X

LECCION: MIEMBROS DE ANIMALES Y ZOOMORFOS EN
AZABACHE, Y OTROS MATERIALES ORGANICOS, USADOS
COMO AMULETOS.

ANDREA MENENDEZ MENENDEZ
AMM Arqueologia e Ilustracion

1. INTRODUCCION

Exploramos el uso de formas zoomorfas, y miembros o partes de ani-
males como amuleto, desde una perspectiva en la que los animales son,
a la vez, objeto de temor, proteccion o devocion.

La actividad se desarrolla en dos partes. La primera es eminentemente
teorica, pero dindmica y participativa, abordando de forma diacronica
y sucinta, la interpretacion, simbologia y funcionalidad magico-medi-
cinal, de estos elementos, desde la prehistoria hasta la actualidad.

La segunda parte explora la estrecha relacion entre arte y ciencia. Por
un lado, se destaca el interés de determinadas manifestaciones artisticas
dentro de la investigacion cientifica historico-arqueoldgica. Por otro
lado, se examina, desde la perspectiva de la ilustracion cientifica, la
importancia del arte como herramienta al servicio de la ciencia.

1.1. PARTE TEORICA

Se introduce al alumnado en la interpretacion historico-arqueologica de
la simbologia ligada a los objetos de estudio. Para abordar esta tematica
se utilizan hipdtesis de trabajo procedentes de la investigacion histo-
rico-arqueoldgica. Asimismo, se expone informacion relevante ofre-
cida por las fuentes, tanto escritas como graficas. El discurso se sostiene
sobre la continuidad en torno a su uso y significado y se invita al alum-
nado recapacitar en torno a su propia relacion con este tipo de objetos
y su conciencia activa, o pasiva, como posibles portadores.

132



1.2. PARTE PRACTICA

Se enfoca como una introduccion a la ilustracion cientifica. Se establece
una comparativa entre las necesidades de esta, desde diversas discipli-
nas ligadas a las ciencias naturales y las planteadas desde las ciencias
sociales, especificamente la vinculada a la rama historico-arqueologica.

2. DISCUSION / DESARROLLO

El adorno personal ha tenido, desde su origen, un uso multifuncional
como elemento decorativo, de prestigio y proteccion. Los amuletos rea-
lizados con miembros o partes de animales, o que representan figuras
zoomorfas, forman parte del imaginario colectivo popular universal. El
color, la forma o el sonido de estos objetos son partes fundamentales de
su simbolismo, ritualidad y funcionalidad. Es posible que otras cuestio-
nes sensoriales, como el tacto o el olor, u otras connotaciones inmate-
riales que no han llegado hasta nosotros, también hayan tenido un papel
primordial en su significado o finalidad.

El uso de materias primas diversas, especialmente de caracter organico,
como azabache (variedad de carbon), hueso, ambar, coral, marfil etc.,
puede rastrearse desde el Paleolitico. En ocasiones, otras materias pri-
mas son transformadas artificialmente con el fin de imitar a aquellas en
color y aspecto confiriéndoles el mismo valor simbdlico.

En su especial relacion con el mundo infantil, los testimonios escritos,
graficos o arqueologicos, nos hablan de amuletos usados en solitario o
en grupo, como los crepundia usados en la antigiiedad clasica y que
podriamos poner en relacion con los llamados cinturones de infantes
cargados de amuletos, caracteristicos de época moderna. En este sen-
tido se muestran durante la exposicion diversos ejemplos graficos y ele-
mentos conservados, para facilitar la comprension de lo expuesto.

2.1. LOS ANIMALES Y EL MAL DE OJO

El fin comln de estos elementos, ademdas de procurar atraer la buena
suerte, es la proteccion contra el mal y la enfermedad y, mas especifi-
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camente, contra el universal “mal de 0jo”. Su origen ha querido bus-
carse en Mesopotamia y, aunque su concepto es complejo de analizar,
es el mas universal de los temores. La creencia en que la mirada o en-
vidia de una persona puede producir enfermedad, e incluso la muerte,
ha trascendido en el tiempo hasta nuestros dias con rituales tradiciona-
les magico-religiosos como el de “pasar el agua”, que incluyen parte de
un cuerno de ciervo “alicornio”, junto a plegarias o rezos (Suarez 2016,

348).

Larepresentacion de animales como serpientes, escorpiones, leones, la-
gartos, perros, lobos o animales con garras, picos, colmillos o cuernos,
atacando al ojo como elemento maligno, nos pone en la linea de esa
dualidad del animal como ser temido y como aliado protector (figura 1,
a'y c). Asimismo, el humo de elementos orgéanicos, como el azabache
o el cuerno de ciervo, eran usados en el mundo clésico, por ejemplo,
para ahuyentar a las serpientes (Mottana 2002, 100). A su vez, el azaba-
che transformado en amuleto usa iconografias de animales, como la ser-
piente, el oso o el leon, para proteger contra el mal de ojo.

FIGURA 1. Animales y mal de ojo

Fuente: a) “Woburn marbles” (Elworthy 1895: 137, fig.24); b) Medusa en azabache (s. II-
IV d.C.). inv.H321.14.1. © York Museums and Gallery Trust; c) amuleto de diente de tibu-
ron, inv. H1862 (500-400 a.C.). Autor: Jakob Faurvig. © Thorvaldsens Museum.

Medusa, con la cabeza cubierta de serpientes es una iconografia recu-
rrente como elemento protector, en el que el animal y la mirada tienen
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especial valor defensivo. Es considerado uno de los seres mas temidos
del mundo antiguo y el origen del mito se ha establecido en Mesopota-
mia (Alvar Nufio 2012, 188). La iconografia de la cabeza cortada de
Medusa en adornos, por ejemplo, realizados en azabache, se han docu-
mentado en contextos funerarios romanos, especialmente en Britannia
y Germania, siendo usados como proteccion, tanto en vida como tras la
muerte (Menéndez 2023, 292, 571) (figura 1, b).

2.2. AMULETOS ZOOMORFOS EN AZABACHE Y OTROS MATERIALES ORGA-
NICOS

En cronologia romana estd ampliamente documentada la presencia de
pequeias figuras zoomorfas, especialmente osos o leones, en &mbar o
azabache en contextos funerarios, especialmente infantiles, con una
clara funcion apotropaica (Crummy 2010).

En culturas como la griega, el oso, en su vertiente femenina, aparece
ligado a Artemisa, diosa de la caza, y a ritos de paso a la pubertad rela-
cionados con la mujer y la fertilidad, mientras que, en otras culturas
como la germanica, matar un oso se vincula con ritos de paso a la vida
adulta en el mundo masculino. Las alusiones a otros animales con vir-
tudes afines de fuerza o valor, como el lobo, perros o toros, son citadas
en multiples textos en culturas muy diversas y usadas como proteccion
y, quizas también, para infundir estos valores a sus portadores.

Durante la exposicion de la tematica abordada se muestran a modo de
ejemplo algunos textos relacionados con la ritualidad del uso de partes
de animales o representaciones zoomorfas con cardcter magico-medi-
cinal.

2.3. MIEMBROS O PARTES DE ANIMALES COMO AMULETO

El uso de partes de animales (patas, colas, cabezas, garras, cuernos, pe-
zuias, huesos o piel) como amuleto esta constatado desde la prehistoria,
aunque muchos de estos elementos, por su caracter organico y perece-
dero, no han llegado hasta nosotros. Sin embargo, el uso de similares
piezas en cronologias posteriores o su representacion en retratos infan-
tiles o religiosos y la informacion aportada por los textos clasicos, son
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elementos clave para entender el contexto y continuidad de su uso. La
simbologia en torno a ellos es compleja y se entremezcla con multiples
connotaciones, culturales, supersticiosas y religiosas, en cada cronolo-
gia. Muchos de estos elementos suelen tener en comuin una forma pun-
tiaguda relacionada con la defensa y puestos en relacion con gestos
ofensivos: son comunes las manos de tejon, rabos de lagartija, dientes
o garras de diversas especies, mandibulas de ciervo volador y un largo
etcétera. Estos elementos eran usados, especialmente, como proteccion
del infante, pero también por mujeres, hombres o para animales (Min-
gote Calderon et al. 2005).

Nos centraremos a modo de ejemplo en el Lucanus cervus (ciervo vo-
lador), elemento que también usaremos en la actividad practica. Los
textos clasicos de autores como Sofocles, Socrates o Aristofanes citan
la similitud de este, con la lira de la ninfa cazadora Kyllene o Cyrene.
La mitologia refiere que la ninfa, gracias a sus habilidades, podia en-
frentarse a leones u otras bestias feroces. Ademas de otras leyendas y
mitos, Plinio el Viejo (siglo I d.C.) recoge el uso de la cabeza como
amuleto (Montserrat 2012, 609; 2013, 383):

En una de sus especies, que es de gran tamafio, se dan unos cuernos muy
largos ahorquillados, con unas pinzas dentadas en la punta que se cierran
a voluntad para atenazar; se cuelgan también del cuello de los nifios a
modo de amuleto (Plin. AN. XI, 34).

El escarabajo tiene un peso muy importante en culturas muy diversas
como, por ejemplo, la egipcia. En cronologias distintas, en el caso con-
creto del ciervo volador, este es tanto relacionado con el bien como con
el mal (Monserrat 2016, 303, fig. 102). Estas contradicciones en torno a
su significado han llegado hasta nuestros dias. Es un animal inofensivo
que, sin embargo, todavia infunde un miedo irracional en la cultura po-
pular de determinados contextos, eminentemente rurales, de zonas
como, por ejemplo, Asturias, donde se denomina “vacaloria”. Esto tam-
bién ha contribuido a que se trate de una especie actualmente protegida
y en riesgo de extincion. Sin embargo, a la vez, se conservan interesan-
tes elementos etnograficos de su uso como amuleto protector, como el
ejemplar del siglo XIX conservado en el Museo del Traje (Madrid),
cuya foto usaremos en la actividad practica (figura c).
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ACTIVIDAD DIDACTICA PROPUESTA: ANIMALES,
AMULETOS E ILUSTRACION CIENTIFICA

1. CIENCIA Y ARTE. ILUSTRACION CIENTIFICA

Los contenidos de la actividad se enmarcan dentro de la estrecha rela-
cion existente entre arte y ciencia. Mas concretamente, en torno al papel
fundamental de la ilustracion cientifica aplicada a la investigacion de la
historia, la arqueologia y su relacion con la historia del arte.

2. OBJETIVOS

2.1. OBJETIVOS PRINCIPALES

— Visibilizar la relaciéon entre ciencia y arte y su importancia en
la investigacion cientifica.

— Exponer los parametros basicos necesarios para realizar una
ilustracion cientifica correcta.

2.2. OBJETIVOS SECUNDARIOS

— Fomentar en el alumnado la observacion cientifica del arte
como objeto de estudio y referencia documental.

— Visibilizar la importancia, habitualmente olvidada, de la ilus-

tracion cientifica en las ciencias sociales.

3. MATERIALES

— Material 1- Lamina de Lucanus cervus macho y hembra.
— Material 2- Lamina de mandibula de Lucanus cervus macho
usada como amuleto.
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4. METODOLOGIA

Exposicion: introducir los parametros esenciales para una correcta ilus-
tracion cientifica, utilizando ejemplos especificos y discutiendo su va-
lidez cientifica.

Acompafiamiento: guiar al alumnado en la comprension de los procesos
de trabajo necesarios, proporcionando explicaciones detalladas y res-
pondiendo preguntas.

Analisis comparativo: comparar diferentes técnicas o enfoques segun
cada disciplina, fomentando la participacion activa del alumnado.

Practica guiada: invitar al grupo a realizar la practica, mientras se ana-
liza colectivamente, identificando y discutiendo las necesidades de
cada elemento.

Reflexion y debate: concluir con una reflexion sobre las cuestiones
abordadas, invitando al alumnado a debatir sobre sus impresiones, ex-
periencias y dudas.

5. DESCRIPCION Y DESARROLLO DE LA ACTIVIDAD

La actividad se introduce con un discurso sobre la ilustracion cientifica
como disciplina, ligada tanto a las ciencias naturales como sociales. Se
exponen brevemente los parametros imprescindibles que debe ofrecer
una correcta ilustracion cientifica, incidiendo en la importancia de esta
en la rama historico-arqueologica (Menéndez 2022: 314).

FIGURA A. La ilustracién cientifica. Esquema comparativo.

llustracion cientifica

Dibujo eminentemente técnico. Se trabaja,

Arquetipos y dibujo principalmente. con el objeto fisico.
realista/hiperrealista. Para divulgacién, recreaciones con una
Es habitual el trabajo con fotografias. vertiente mas artistica no necesariamente
de estilo hiperrealista.

Fuente: AMM Arquelogia e llustracion
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Tras repartir las fichas de trabajo (material 1 y 2) se acompaiia al alum-
nado en la comprension de los procesos de trabajo necesarios y la dife-
rencia en torno al trabajo como ilustrador cientifico en dos disciplinas
diferentes. Partiendo de fotografias con el Lucanus cervus como pro-
tagonista, se reflexiona junto al alumnado sobre las necesidades de re-
presentacion de cada elemento.

5.1. {COMO LO DIBUJARIAS SI FUERAS ILUSTRADOR CIENT{FICO?.

Esta parte de la actividad aborda las necesidades de ilustracion enfo-
cada a las ciencias naturales, en este caso fauna.

Se realiza una introduccion a un primer boceto previo a un trabajo cien-
tifico, en el que tienen cabida técnicas artisticas de caracter realista e
hiperrealista. Podemos trabajar tomando como base fotografias y la fi-
nalidad en este caso es, principalmente, la representacion de arquetipos.

FIGURA B. Material 1: practica de ilustracion cientifica de fauna

LOS ANIMALES Y EL MIEDO

La incertidumbre en las sociedades humanas

U.Schmidt, 2015 U.Schmidt. 2015

T Universidad Miembros de animales y zcomarfos en azabache y otros materiales orgnicos, Andrea Menéndez Menéndez
1§ = P maginariosfit andreamdz@gmail.com
B Uoiveridad [0} | @POaTiA ImagiparioB® LIS e e st

Fuente: Fotografia de Lucanus cervus macho y hembra. Autor: U. Smidt (CC BY-SA 2.0).
https://bit.ly/49kqWTi. En el centro, ejemplo de ejecucion del ejercicio.

5.2. {COMO LO DIBUJARIAS SI FUERAS ILUSTRADOR CIENTIFICO EN AR-
QUEOLOGIA?.
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Se plantea un simulacro, a mano alzada, en el que se analizan las nece-
sidades de representacion de un objeto histérico (orientacion, vistas,
secciones, etc.) a través de una fotografia, puesto que no podemos tra-
bajar con el objeto real, como seria imprescindible en este campo.

FIGURA C. Material 2: practica de ilustracion cientifica en arqueologia

¢Cémo lo dibujarias si fueras Wstrador cientifico en arqueclogia?

%

Fuente: mandibula de Lucanus cervus macho, del Catalogo del Museo del Traje (Madrid)
convertida en amuleto. Francisco Rodriguez Pérez (https://bit.ly/41ajGHK). Ministerio de
Educacién, Cultura y Deporte de Espaiia. A la derecha, ejemplo de ejecucion del ejercicio.

o/

I Yoiried |l =z @Poumariia Imagipariod LI e e, T e o i e

6. CONCLUSIONES

La actividad expone la profunda conexion entre ciencia y arte. Esta
relacion enriquece ambas disciplinas y facilita el desarrollo de la inves-
tigacion de forma completa y precisa. Desde la perspectiva arqueolo-
gica en torno a la que enfocamos esta actividad, la ilustracion cientifica
no solo es necesaria, como pueda ser en otras disciplinas, sino que es
fundamental y omnipresente.

Se destaca de esta manera la relevancia de la ilustracion de artefactos
historicos, haciendo una primera aproximacion a las necesidades de re-
presentacion de los objetos. El uso de ejemplos es clave para enriquecer
la experiencia de aprendizaje del alumnado confrontando la variacion
de técnicas, pardmetros o convencionalismos, segtn la disciplina.
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Por ltimo, la reflexion conjunta y el debate abierto facilitan una mayor
comprension y apreciacion de los puntos abordados siendo el intercam-
bio de ideas y experiencias, el punto clave para consolidar conocimien-
tos adquiridos y motivar al alumnado a continuar explorando en este
campo a futuro.
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CaAriTULO XI

LECCION: DE COMO CAPERUCITA ROJA APRENDIO
POR LAS MALAS QUE LOS “DULCES LOBOS SON LOS
MAS PELIGROSOS DE TODOS” (PERRAULT)

MARINA PEDROL-AGUILA"
Universidad de Zaragoza

1. INTRODUCCION

Al pensar en cuentos infantiles, uno de los primeros titulos que acude a
la mente es, sin duda, Caperucita roja. Ese relato, en el que, tras haber
sido engafnadas y devoradas por un malvado lobo, la nifia de la caperuza
colorada y su abuela son rescatadas de la tripa del animal por un opor-
tuno cazador, es harto popular todavia hoy, a pesar de que fue firmado
por los hermanos Jacob y Wilhem Grimm a principios del siglo XIX".

Sin embargo, aunque esta historia incorpora elementos de la tradicion
popular germénica’, su esencia se pierde en las raices del folclore fran-
cés. Paul Delarue, uno de los mayores especialistas en cuentistica fran-
cofona, recogio treinta y cinco versiones populares en francés de Cape-
rucita roja. Fallecido en 1956, sus investigaciones fueron retomadas por
Marie-Louise Teneze, también folclorista, dando lugar al magnifico es-
tudio Le conte populaire frangais. Catalogue raisonné des versions de

" El presente trabajo se inscribe en las actividades del Grupo de Investigacion de Referencia
de la Comunidad de Aragdn H34_23R: Polymathia: Grupo de investigacion para el estudio
interdisciplinar de las tensiones, las emociones y los procesos socioculturales. Ademas, la au-
tora es miembro del Instituto de Patrimonio y Humanidades de la Universidad de Zaragoza.

' Rotkdppchen [Caperucita roja] se encuentra en el primer volumen de Kinder- und Hausmér-
chen [Cuentos de los nifios y del hogar] de los hermanos Grimm, publicado en Berlin en 1812.

2 aintervencion del cazador y el hecho de abrir la panza al lobo para sacar vivas a sus victimas
es una contaminacién de Der Wolf und die sieben jungen Geillein [El lobo y los siete cabriti-
llos], que los Grimm recogen en el mismo volumen que Caperucita roja (Delarue & Tenéze,
2002, p. 381).
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France et des pays de langue francgaise d’outre-mer, publicado entre
1957 y 1985°. Estas multiples variantes ponen de manifiesto el prodi-
gioso éxito del relato en areas de habla francesa, pero también allende
sus fronteras pues, segiin Delarue y Tenéze (2002, p. 381-383), el ambito
geografico de influencia de este cuento se extendia del Loira al Tirol,
pasando por los Alpes y el norte de Italia. Asi, tras analizar la version
de los Grimm, Delarue y Tenéze (2002, p. 381) sefialan como su princi-
pal fuente de inspiracién un cuento compuesto por el francés Charles
Perrault en 1695*. No obstante, este escritor tampoco fue el creador de
la historia de Caperucita, mas tiene el mérito de haber sido el primero
en proponer una version literaria de dicho relato que, si bien formaba
parte del folclore de numerosos pueblos y regiones de Francia, habia
sido de transmision meramente oral hasta esa fecha.

También Perrault hizo que asociaramos a la heroina con su caperuza
roja. En las versiones orales anteriores y posteriores no siempre se alude
a una prenda (cuyo color varia) que caracterice a la muchacha, quien, a
menudo, ni siquiera recibe un nombre (Delarue & Teneze, 2002, p. 374-
382). Sin embargo, aunque todos imaginemos a Caperucita ataviada con
una capa roja con capucha, Perrault (2003, p. 23) habla de “un petit cha-
peron rouge”. En la vestimenta femenina el chaperon aludia a una
banda de terciopelo, ya pasada de moda a finales del siglo XVII, que se
colocaba sobre el sombrero o gorro para adornarlo y era, ademads, sim-
bolo de pertenencia a la burguesia (Furetiére, 1690, s.v. chaperon). En
cuanto al color, el rojo posee un simbolismo ambivalente y su interpre-
tacion en este cuento es especialmente compleja, segiin se opte por una

3 Retomando la clasificacion internacional de Aarne y Thompson (1995, p. 70), que incluia el
relato de Caperucita roja en el modelo AT 333 “The Glutton / Red Riding Hood” [El Gloton /
Caperucita roja], Delarue renombrd el cuento-tipo n°333 como “Le Petit Chaperon rouge” [Ca-
perucita roja] simplemente (Delarue & Tenéze, 2002, p. 373).

4 Se trata de Le Petit Chaperon rouge [Caperucita roja), publicado en Paris en 1697, dentro del
compendio Histoires ou contes du temps passé [Historias o cuentos de antafio]. Durante medio
siglo, los hermanos Grimm llevaron a cabo un laborioso y complejo proceso de compilacion,
revision y transformacién a partir de materiales, orales y escritos, recabados gracias a mas de
veinte personas de su entorno, algunas de ellas procedentes de familias francéfonas; a los
relatos populares se suman variantes de textos literarios en lengua alemana, italiana, francesa,
o de tradicion oriental (Hernandez, 2021, p. 21-28).
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explicacion de caracter historico-antropolédgico, psicoanalitico o semio-
logico (Pastoureau, 2016, p. 135-139).

En cualquier caso, segun Delarue y Tenéze (2002, p. 381-383), la de
Perrault fue la unica fuente escrita que influy6 en posteriores versiones
de Caperucita roja hasta la de los hermanos Grimm. Entre las treinta y
cinco variantes localizadas por este erudito, veinte son de transmision
oral y no deben nada a la imprenta, dos emanan claramente del texto de
Perrault, mientras que una docena son consideradas mixtas, al contener
elementos de la tradicion literaria y elementos independientes en diver-
sas proporciones.

2. DESARROLLO

Partiremos entonces del texto de Perrault, un experimento literario
unico en su produccion y en la de su tiempo, pues el escritor construyo
un relato de gran complejidad en menos de ochocientas palabras (784
exactamente), dando al género del cuento maravilloso su obra maestra.
Existen numerosos trabajos académicos sobre Caperucita roja y la obra
de Perrault. Famosos son, entre otros, los estudios de Marc Soriano, de
corte literario y folclorista, ademas de psicoanalitico, o de Bruno Bet-
telheim, de enfoque eminentemente pedagogico y psicoanalitico.

Mas nuestro cometido no es retomar las ideas de los investigadores que
nos han precedido, sino ofrecer algunas pistas de lectura centradas en
el tema de los animales y el miedo. De entrada, nos detendremos en el
lobo del cuento como lo presenta Perrault, para intentar descubrir qué
imagen va construyendo de €l a lo largo del relato, asi como de la mo-
raleja’. Tal y como han puesto de manifiesto numerosos especialistas,
los cuentos llamados infantiles suelen tener dos niveles de lectura: uno
mas superficial, que alcanzan facilmente los nifios, y otro mas pro-
fundo, que requiere leer entre lineas y esta destinado a un publico adulto
(en esta ocasion, del &mbito universitario).

El estudiantado podrd comprobar que, en la parte ficcional del cuento,
el escritor va dando breves pinceladas que componen el retrato de un

5 Se remite en este punto a la Actividad didactica descrita mas adelante en el apartado 5.1.
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animal violento, insaciable, movido por el hambre, pero a la vez frio,
astuto y manipulador. Asimismo, se desprende cierta fatalidad del en-
cuentro con este personaje; por ignorancia, segun el autor, la nifia inter-
actua con el lobo despreocupadamente, ajena al riesgo que corre. Res-
pecto a la moraleja, que no puede ser mas explicita, esta dirigida a “los
niflos, especialmente a las chicas jovenes” pues, debido a su falta de
experiencia, son mas vulnerables que los adultos. En este cuento, no
obstante, al candor de la nina se afade la falta de precaucion de la madre
y de la abuela. Aunque, en palabras del autor, ambas estaban “locas”
por Caperucita®, son ellas las que meten a la muchacha en la boca del
lobo literalmente, porque la primera la envia sola al bosque y la segunda
le habia regalado la famosa prenda roja.

Concretamente, Perrault conmina a los mas ingenuos a que no se dejen
engafiar por discursos manipuladores ni por las apariencias. En este sen-
tido, el planteamiento del cuento encaja perfectamente en uno de los
principales leitmotiv del siglo X VII francés: [’étre et le paraitre. En una
sociedad donde los conceptos ser y parecer eran indisociables, el indi-
viduo era lo que aparentaba ser’. En esta linea, Caperucita roja no es
otra cosa que un cuento de advertencia. De hecho, llama la atencion
que, en el compendio en el que fue publicado, hay hadas, ogros, objetos
magicos o encantamientos, pero nada de eso estd presente en este relato.
El lobo antropomorfo y dotado de habla, mas propio de la fabula, es el
unico elemento sobrenatural.

A pesar de su simbologia ambivalente®, en las sociedades de Europa
occidental, desde la Alta Edad Media, naci6 la imagen del lobo feroz,

6 “[S]a mére en était folle, et sa mére-grand plus folle encore” (Perrault, 2003, p. 23). La lengua
francesa del siglo XVIl empleaba ya la locucion verbal “étre fou de” [“estar loco por”] para evo-
car una pasion desmedida por algo o alguien (Furetiére, 1690, s. v. fou).

7 Esta deriva del juego barroco entre ilusion y realidad fue censurada por numerosos escritores
contemporaneos de Perrault. Sirvan como ejemplo las siguientes citas: “Si vous jugez sur les
apparences [...] vous serez souvent trompée: ce qui parait n’est presque jamais la vérité” (La
Fayette, 1996, p. 94); “Pour s'établir dans le monde, on fait ce que I'on peut pour y paraitre
établi” o “Le monde récompense plus souvent les apparences du mérite que le mérite méme”
(La Rochefoucauld, 1678, § 56 y 166).

8 El lobo es un animal positivo en muchas culturas. Es simbolo de luz, héroe guerrero, ancestro
mitico o protector para algunas sociedades nordicas, para civilizaciones antiguas del proximo,
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voraz y temible, debido sobre todo a factores ambientales y demografi-
cos (Pastoureau, 2018, p. 37-39). Con el auge de los bestiarios, este ani-
mal se vio definitivamente como un ser diabdlico, asociado a la brujeria
y al mal (Pastoureau, 2018, p. 47). Centrandonos en Francia, a partir del
siglo XVI se extendi6 el miedo a los hombres-lobo, que alcanz6 su cli-
max en un episodio terrible ocurrido entre junio de 1764 y junio de 1767:
la llamada Béte du Gévaudan sembrd el panico en una zona del sudeste
del pais, por entonces aislada, boscosa y pantanosa. La misteriosa bes-
tia, descrita por testigos y supervivientes como un lobo enorme, causé
un centenar de muertes en la region. Hubo todo tipo de teorias, pero
nunca se llegd a saber qué o quién habia matado a tantos lugarefios’.

Mas allé de aspectos simbdlicos y supersticiosos, en la Francia del An-
tiguo Régimen el lobo evocaba un peligro muy real, pues abundaba en
el medio rural y, ademas de causar grandes pérdidas en los rebafios,
atacaba a seres humanos en tiempos de guerra, hambrunas o epidemias.
Tanto era asi que, desde Carlomagno, reyes y grandes sefiores crearon
oficios de loberos encargados de mantener a raya la poblacion de este
animal (Pastoureau, 2018, p. 107-110).

Sin olvidar la vigencia de esta realidad, que mencionan tanto Delarue y
Tenéze (2002, p. 382) como Soriano (1978, p. 155), cabe hacer de Cape-
rucita roja una lectura alegorica, como lo sugiere la moraleja, pues el
hambre y la voracidad asociadas al lobo deben interpretarse también
como una metafora de la lujuria'®. Con su cruenta encarnacion del se-
ductor, Perrault advierte a las muchachas del peligro irremediable que
corren si se desvian de su camino — literal o figurado —y, sobre todo, si
se dejan cautivar por desconocidos. Desde la perspectiva del psicoana-
lisis, Soriano (1978, p. 435) apunta que el lobo representaria al padre, y

medio y lejano Oriente, 0 América del norte (Chevalier & Gheerbrant, 1982, p. 582). Ademas,
representaba el valor para los antiguos egipcios y romanos (Cirlot, 1981, p. 279-280).

9 Sobre este tema pueden consultarse los recientes trabajos de Pastoureau (2018, p. 116-129)
o Robert, La Béte du Gévaudan ou la construction d’une légende autour d’un animal anthropo-
phage ayant sévi au XVIlle siécle, 2022 (DUMAS - Dépdt Universitaire de Mémoires Aprés
Soutenance: https://dumas.ccsd.cnrs.fr/dumas-03921856v1).

10 Conviene recordar, no obstante, que el animal relacionado con un deseo sexual excesivo es
generalmente la loba (Chevalier & Gheerbrant, 1982, p. 582).
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Bettelheim (1976, p. 214-233) relaciona el cuento con el complejo de
Edipo, ademas de interpretarlo como una alegoria de las dificultades
ligadas a la pubertad y al descubrimiento de la sexualidad. En cuanto al
lobo, encarnaria la faceta peligrosa del hombre adulto, ligada a tenden-
cias egoistas, asociales, violentas y potencialmente destructivas''.

Y aunque el propio Bettelheim (1976), como muchos otros pedagogos
y estudiosos de la psique, subraya el valor educativo de los cuentos, se
muestra implacable con el relato de Perrault. Entre otras cosas, critica
que es excesivamente explicito: la metafora del seductor seria dema-
siado evidente, la moraleja estaria de mas porque dice al lector como
debe entender el cuento, y escenas como la del lecho no dejarian nada
a la imaginacion. Para este psicoanalista, un cuento de hadas con ver-
dadero proposito didactico debe, por un lado, tener un final feliz — pues
el nifio se identifica con el protagonista —y, por otro lado, permitir va-
rios niveles de interpretacion a los que el lector accede en funcion de
su grado de madurez.

Sin embargo, por muy transparente que pueda llegar a ser para algunos
el relato de Perrault, ciertos investigadores cuestionan estas lecturas,
que juzgan superficiales (Rodriguez, 1982). Segtin Soriano (1978) o Ro-
driguez (1982) parece que algunos criticos como Bettelheim no llegaron
a comprender que el autor no quiso proponer un cuento de hadas, sino
un cuento de advertencia, para asustar al lector y alejarle de ciertos pe-
ligros. A través de la irreversibilidad implicita del fatidico encuentro
entre Caperucita y el lobo, Perrault subraya que la violencia y la maldad
triunfan a menudo'?. En cualquier caso, es imprescindible tener en
cuenta el marco en el que fue escrita una obra literaria. Para abundar en
este sentido es interesante comparar versiones orales y escritas del
cuento correspondientes a distintas épocas con el fin de apreciar como
una misma historia varia seglin su contexto'®.

1 Bettelheim (1976, p. 220) subraya la importancia de la figura del cazador en la versién de los
Grimm, pues acttia como contrapunto positivo, mostrando la faceta altruista, social, reflexiva y
tutelar del hombre adulto.

12 Perrault optod deliberadamente por un desenlace tragico, aun siendo conocedor de variantes
populares mas optimistas (Soriano, 1978, p. 152).

13 Puede abordarse ahora la Actividad didactica descrita mas adelante en el apartado 5.2.
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ACTIVIDAD DIDACTICA PROPUESTA::
REPRESENTACION DEL LOBO EN DISTINTAS VERSIONES
DEL CUENTO

1. CONTENIDOS Y AREAS EN LOS QUE SE ENCUADRA

Las dos actividades propuestas (véase apartados 5.1y 5.2) giran en torno
al andlisis de textos literarios. Trabajaremos sobre fragmentos de cuen-
tos franceses, preferiblemente en lengua original y, de no ser posible,
sobre traducciones'*. En este sentido, se trata de un ejercicio ideal en el
marco de los estudios de lengua y literatura francesas (concretamente
de literatura francesa del siglo XVII), aunque también podria tener ca-
bida en una asignatura de literatura universal o de literatura comparada.

2. OBJETIVOS

— Ampliar la competencia lectora.

— Resolver problemas sencillos de lectura e interpretacion plan-
teados por los textos literarios franceses del siglo XVII.

— Situar elementos de la literatura francesa del siglo XVII en su
momento cultural y establecer relaciones intertextuales.

— Comprender y apreciar las cualidades intrinsecas, historico-
sociales, genéricas y estéticas propias de textos literarios fran-
ceses del siglo XVII.

— Recoger, ordenar y jerarquizar informacion sobre temas, au-
tores y obras de la literatura francesa del siglo XVII.

— Valorar con sentido critico y aplicar metodologias a diferentes
textos de la literatura francesa del siglo XVII para extraer de
ellos conclusiones relevantes.

4 Hoy en dia, se pueden encontrar numerosas traducciones fieles al original, como Cuentos
de Perrault por M.2 T. Vernet (Alma, 2021) o por C. Martin Gaite (Austral, 2023).
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3. MATERIALES

Para esta actividad, que tiene una duracion prevista de 1 hora o 1 hora
30 minutos, trabajaremos con los cuentos indicados a continuacion:

— Le Petit Chaperon rouge de Charles Perrault, cuyo manuscrito
data de 1695

— Caperucita roja de Jakob y Wilhem Grimm, publicada en 1812

— Conte de la Mére grand, version popular de la zona francesa
del Nivernés, transcrita por el folclorista Achille Millien en
torno a 1885 y recogida por Delarue y Tenéze en los afios 1950

— Pueden anadirse otras versiones si se dispone de mas tiempo.

4. METODOLOGIA

La actividad propuesta — pensada para llevarse a cabo de forma indivi-
dual o en grupo — consiste en analizar fragmentos de textos literarios.
Partiendo de la observacion y estudio de estos, se aplicara el método
inductivo para formular hipétesis de lectura. Ademas, se adoptaran es-
trategias metodologicas propias de la literatura comparada.

5. DESCRIPCION Y DESARROLLO DE LA ACTIVIDAD

La actividad propuesta, donde se trata de analizar, comparar y comentar
fragmentos literarios pertenecientes a tres versiones del cuento de Ca-
perucita roja, se divide en dos partes. La primera se centra en el estudio
del texto de Perrault y tiene por objeto identificar los rasgos que carac-
terizan al lobo segun el escritor francés. En cuanto a la segunda parte,
se basa en comparar fragmentos pertenecientes a la version de los
Grimm y a la que recogen Delarue y Tenéze, con la finalidad de obser-
var diferencias de registro y valorar la adaptacion o evolucidon que ex-
perimenta el personaje seglin el contexto del relato’”.

15 A estos pasajes se les puede afiadir las citas de la primera tarea. Por otro lado, con la inten-
cion de que la segunda resulte mas dinamica, se sugiere anonimizar los fragmentos y desor-
denarlos para, a continuacién, pedir al estudiantado que intente reagruparlos y trate de descu-
brir si pertenecen a una versién oral o literaria, asi como deducir su época de composicion.
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5.1. REPRESENTACION DEL LOBO EN EL CUENTO DE PERRAULT

Se ofrecen como fragmentos destinados al andlisis de la imagen del
lobo en la version de Caperucita roja de Perrault (2003, p. 23-26) unas
citas del cuento, asi como la moraleja en su integridad:

En passant par le bois elle rencontra compére'® le Loup, qui eut bien
envie de la manger ; mais il n’osa, a cause de quelques Bicherons qui
étaient dans la Forét. [...]

[L]a pauvre enfant, qui ne savait pas qu’il est dangereux de s’arréter a
écouter un Loup, lui dit [ou elle allait]. [...]

“Je m’y vais par ce chemin ici, et toi par ce chemin-la, et nous verrons
qui plus tot y sera”. Le Loup se mit a courir de toute sa force par le
chemin qui était le plus court. [...]

Le Loup [...] se jeta sur la bonne femme, et la dévora en moins de rien ;
car il y avait plus de trois jours qu’il n’avait mangg. [...]

[I]1 ferma la porte, et s’alla coucher dans le lit de la Mére-grand, en
attendant le petit chaperon rouge [...].

Toc, toc. “Qui est 1a ?” Le petit chaperon rouge, qui entendit la grosse
voix du Loup, eut peur d’abord, mais croyant que sa Mére-grand était
enrhumée, répondit [...]. Le Loup lui cria en adoucissant un peu sa
voix : “Tire la chevillette, la bobinette cherra.” [...]

Le Loup, la voyant entrer, lui dit en se cachant dans le lit sous la cou-
verture : “Mets la galette et le petit pot de beurre sur la huche, et viens
te coucher avec moi.” Le petit chaperon rouge se déshabille, et va se
mettre dans le lit [...].

“[QJue vous avez de grandes dents ! — C’est pour te manger.” — Et en
disant ces mots, ce méchant Loup se jeta sur le petit chaperon rouge, et
la mangea.

On voit ici que de jeunes enfants,

Surtout de jeunes filles

Belles, bien faites, et gentilles,

Font trés mal d’écouter toutes sortes de gens,
Et que ce n’est pas chose étrange,

S’il en est tant que le loup mange.

Je dis le loup, car tous les loups

Ne sont pas de la méme sorte ;

16 Es necesario aclarar que este término tiene un significado muy amplio: padrino de bautizo,
amigo intimo por extension, pero también hombre perspicaz, habil e inteligente en su oficio
(Furetiére, 1690: s.v. compére).
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11 en est d’une humeur accorte,

Sans bruit, sans fiel et sans courroux,

Qui privés, complaisants et doux,

Suivent les jeunes Demoiselles

Jusque dans les maisons, jusque dans les ruelles ;
Mais hélas ! qui ne sait que ces Loups doucereux,
De tous les Loups sont les plus dangereux.

El estudiantado debera relacionar estos pasajes con rasgos simbdlicos
del lobo para ir visualizando qué imagen del animal construye Perrault
a lo largo del texto. Asimismo, deberd observar las diferencias de re-
gistro entre el relato y la moraleja. En suma, podré ser capaz de extraer
algunas de las ideas desarrolladas en la Leccion.

5.2. EVOLUCION DE LA REPRESENTACION DEL LOBO EN OTRAS VERSIONES

Para esta segunda parte de la actividad se proponen, por un lado, frag-
mentos de la Caperucita roja de los Grimm (2021, p. 131-136):

Cuando Caperucita llegd al bosque, el lobo le salié al encuentro. La
nifia no sabia lo malvado que era este animal y no se asusto. [...]

El lobo penso: “Esta cosita joven y tierna es un suculento bocado, se-
guro que sabra mucho mejor que la vieja: tienes que ser muy astuto si
quieres tragarte a las dos”. Entonces anduvo un rato al lado de Caperu-
cita y luego dijo: — “Caperucita Roja, mira qué flores tan hermosas hay
a tu alrededor [...] jes tan divertido andar por el bosque!” [...]

El lobo [...] fue directamente a casa de la abuela y [...] bajo el pica-
porte, la puerta se abrid de par en par y, sin pronunciar una sola palabra,
fue derecho a la cama de la abuela y se la tragd. Luego se puso su ropa,
se coloco su gorro de dormir, se metio en la cama y corri6 las cortinas.

[...]

Caperucita [...] se asombré de que la puerta estuviera abierta y, al entrar
en la sala, todo le parecid tan extrafio que pens6: “jAy, Dios mio, qué
miedo siento hoy, jcon lo que me gusta siempre venir a casa de la
abuela!” [...] Entonces fue hacia la cama y corrio las cortinas: la abuela
estaba alli tumbada, con el gorro de dormir bien calado y un aspecto
muy raro. [...]

“{Ay, abuela, qué boca tan grande y horrible tienes! — Para asi poder
comerte mejor.” No habia terminado de decir esto el lobo cuando salid
de la cama de un salto y devord a la pobre Caperucita Roja.
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Cuando el lobo hubo saciado su apetito, volvid a meterse en la cama,
se durmi6 y empezo a lanzar unos sonoros ronquidos. Justo en ese mo-
mento el cazador pasaba por delante de la casa y [...] entro [...] y, al
acercarse a la cama, vio al lobo tumbado en ella. [...]. Se disponia a
preparar la escopeta cuando se le ocurrié que el lobo podia haberse co-
mido a la anciana y que tal vez aun podria salvarla, asi que no disparo,
sino que cogid unas tijeras y empezo a cortarle la barriga al lobo, que
estaba dormido. [...]

Caperucita Roja trajo rapidamente unas piedras grandes y con ellas lle-
naron la barriga del lobo; y cuando este despertd, quiso levantarse de
un salto y salir corriendo, pero las piedras le pesaban tanto que en ese
mismo instante se cayo y se mato.

Por otro lado, se presentan tres fragmentos pertenecientes al Conte de
la Meére grand (Delarue & Teneze, 2002, p. 373-374):

[L]e bzou [loup] arriva chez la Mére grand, la tua, mit de sa viande dans
I’arche et une bouteille de sang sur la bassie. La petite fille arriva [...].
“Bonjour, ma grand, je vous apporte une époigne [petit pain rond] toute
chaude et une bouteille de lait. — Mets-les dans 1’arche mon enfant.
Prends de la viande qui est dedans et une bouteille de vin qui est sur la
bassie.” Suivant qu’elle mangeait, il y avait une petite chatte qui disait :
“Pue !... Salope !... qui mange la chair, qui boit le sang de sa grand !”

“Dhabille-toi, mon enfant, dit le bzou, et viens te coucher vers moi. —
Ou faut-il mettre mon tablier ? — Jette-le au feu, mon enfant, tu n’en as
plus besoin.” Et pour tous les habits, le corset, la robe, le cotillon, les
chausses, elle lui demandait ou les mettre. Et le loup répondait : “Jette-
les au feu, mon enfant, tu n’en as plus besoin.”

“Oh ! ma grand, cette grande bouche que vous avez ! — C’est pour
mieux te manger, mon enfant ! — Oh | ma grand, que j’ai faim d’aller
dehors [avoir un besoin naturel pressant] ! — Fais au lit, mon enfant ! —
Oh ! non, ma grand, je veux aller dehors. — Bon, mais pas pour long-
temps.” Le bzou lui attacha un fil de laine au pied et la laissa aller.
Quand la petite fut dehors, elle fixa le bout du fil a un prunier de la cour.
Le bzou s’impatientait et disait : “Tu fais donc des cordes ? Tu fais donc
des cordes ?”” Quand il se rendit compte que personne ne lui répondait,
il se jeta a bas du lit et vit que la petite était sauvée. Il la poursuivit,
mais il arriva a sa maison juste au moment ou elle entrait.

Al comparar estos fragmentos pertenecientes a la version literaria de
los Grimm y a la version oral del Nivernés (asi como al texto de Perrault
si se ha incluido), el alumnado podré apreciar notables diferencias, tam-
bién en el tratamiento del personaje del lobo.
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En la primera parte de la actividad se ha podido observar que, en el
cuento de Perrault, este animal es avido, violento y cruel. No obstante,
queda patente que en el relato de transmision oral lo es mucho mas: la
sexualidad, atenuada, pero no ausente en la version de Perrault, se ma-
nifiesta de forma mucho mas explicita y, ademads, aparecen practicas
antropo6fagas. No son pocos los ejemplos de canibalismo en la mitolo-
gia, el folclore o la literatura, ya sea este voluntario'’ o involuntario'®,
como el de Caperucita. En cuanto a la version literaria de los Grimm,
resulta evidente la reduccion de los detalles escabrosos y escatologicos
respecto a la version oral.

Y, aunque en dos de las tres versiones estudiadas el desenlace es mas o
menos feliz, pues Caperucita logra volver sana y salva a su casa'’, los
actos del lobo no pierden ni un apice de su dureza, pues en las tres ver-
siones devora sin remordimientos a sus victimas. Este animal sigue eri-
giéndose entonces en antagonista de la heroina y encarnando el mal.

6. CONCLUSIONES

Marc Soriano (1978, p. 160), uno de los mayores especialistas de los
cuentos de Perrault, califico Caperucita roja como uno de los éxitos
mas paradojicos de la literatura francesa. A pesar de ser muy breve,
tener una estructura sencilla, excederse en formulas repetitivas y expre-
siones pintorescas ya pasadas de moda cuando Perrault hizo uso de el-
las, este relato ha seguido resonando con fuerza en el imaginario colec-
tivo, dando lugar a multiples variantes a través de los siglos, como las
de los hermanos Grimm, Gabriela Mistral o Roald Dahl, por citar al-

17 Saturno devorando a sus hijos es un caso paradigmatico.

18 \Véase el mito de Tantalo, que mat6 a su hijo y lo sirvié de comida a los dioses sin que estos
lo supieran, y por ello fue maldito, o la historia de Procne, que también mat6 y cociné a su
propio hijo para servirselo a su marido como venganza.

19 No olvidemos que, en la version popular del Nivernés, la nifia escapa, pero, la abuela, a la
que el lobo habia matado previamente, no sélo no es rescatada (como en la version de los
Grimm), sino que sirve de comida a la protagonista.
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gunos nombres insignes. Caperucita roja es, en el fondo, un texto mu-
cho mas rico y elaborado de lo que parece: buena prueba de ello son sus
multiples interpretaciones y reinterpretaciones.

Como se habra podido comprobar mediante la realizacion de las activi-
dades propuestas, si bien hay una clara tendencia hacia la dulcificacion
del contenido del relato, en la mayoria de las versiones hasta comienzos
del siglo XX el lobo es invariablemente presentado como un personaje
malvado. Este infunde miedo, y su naturaleza es hibrida ya que conjuga
instintos (comida, sexo) — mas proximos a lo animal — y discernimiento
(astucia, manipulacion) — mas proximos a lo humano —.

No obstante, quizas por correccion politica, quizds por revisionismo,
conforme fue avanzando el siglo XX se multiplicaron las versiones
donde el lobo iba perdiendo la poderosa carga simbolica que transmi-
tian los cuentos mas antiguos. Aparece cada vez mas como un animal
que, en el fondo, resulta no ser tan infame, y si, por casualidad, manti-
ene su aura maligna, no hay fatalidad alguna en encontrarse con él,
puesto que la heroina le vence sin dificultad. Véase, por ejemplo, la
mencionada version de Roald Dahl, donde la muchacha saca un revol-
ver y mata al lobo, para hacerse luego un abrigo con su piel. Ante tal
evolucion, cabe preguntarse si las generaciones venideras seguiran in-
terpretando Caperucita roja como un relato de advertencia contra los
lobos, ya sean estos reales o alegoricos.
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CariTuLO XII

LECCION: EL CONFLICTO DE LA INTERPRETACION Y
DE LA “OBRA ABIERTA” EN
ANTZ (1998), BICHOS (1998) Y RED (2022)

MARCOS JIMENEZ GONZALEZ
Universidad de Zaragoza

1. INTRODUCCION

Durante los afios sesenta y setenta del siglo pasado se desarrollaron un
conjunto de teorias que fueron denominadas “de la recepcion”, las cua-
les analizaban la experiencia estética al contemplar una obra artistica,
asi como las multiples capas interpretativas existentes, que dependen
de la circunstancia, de la educacion y del bagaje cultural de cada indi-
viduo. Dos de las obras de referencia en los estudios sobre la interpre-
tacion y la recepcion fueron Eco (1965), publicado originalmente en
1962, y Jauss (1992), publicado en 1977; obras, ambas, en las que se
analiza de manera detallada la relacion sujeto-objeto a la hora de con-
templar y observar una obra. De algiin modo, dichos estudios abrieron
la puerta para entender conceptos como el de “obra abierta”, por ejem-
plo, que, a partir de entonces y hasta ahora, sirven para explicar la com-
plejidad tanto de una obra de arte como de su receptor.

También en los afios sesenta, en 1966 concretamente, se publica el des-
garrador texto Contra la interpretacion, en el que Susan Sontag (2008)
arremete contra toda la hermenéutica excesiva que los espectadores, a
su juicio, insuflamos en el arte, proponiendo fomentar su faceta senso-
rial y erotica (p. 27), cuestion que a la autora le parece esencial, debido,
en parte, a un exceso interpretativo existente en la sociedad de la época,
con el apoyo masivo de teorias como la del psicoanalisis de Freud, por
ejemplo, en la que cualquier elemento es susceptible de ser interpre-
tado, ya sea un hecho, una vivencia o un suefio. En cualquier caso, el
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texto de Sontag supone una excepcion en el tema que nos incumbe, ya
que lo que serd fundamental se situara entre las teorias de la recepcion
de Jauss y la concepcion de obra abierta de Eco.

2. DISCUSION: LA OBRA ABIERTA EN EL CINE DE
ANIMACION

Umberto Eco explica asi su definicion de obra abierta:

Estas nuevas obras [...] consisten [...] no en un mensaje con-
cluso y definido, no en una forma organizada univocamente,
sino en una posibilidad de varias organizaciones confiadas a la
iniciativa del intérprete, y se presentan, por consiguiente, no
como obras terminadas que piden ser revividas y comprendidas
en una direccion estructural dada, sino como obras “abiertas”
que son llevadas a su término por el intérprete en el mismo mo-
mento en que las goza estéticamente (Eco, 1965, p. 73).

En la presente leccion hablaremos de los casos de dos peliculas de ani-
macion —Bichos y Antz (Hormigaz)—, ambas de 1998, que reflejan de
manera excelente el fendmeno de la apertura de una obra artistica al que
se referia Eco. Al tratarse de peliculas de animacion, resulta muy sen-
cillo entender las diferencias de percepcion que estas obras pueden sus-
citar a distintos espectadores, ya que las producciones de animacion y,
concretamente, las de Disney y Dreamworks (las dos productoras de
animacion mas potentes de la época) suelen hacer peliculas “para todos
los publicos”, cuestion fundamental para el problema que abordaremos,
pues aquello que percibe un nifio cuando ve una pelicula de animacion
no es lo mismo que percibe una persona adulta. Si esto sucede con el
cine de animacién en general, las dos peliculas mencionadas y protago-
nistas de esta leccion llevan esta experiencia al extremo; ambas tienen
rasgos de géneros cinematograficos cuyo target suele ser publico
adulto. Nos referimos a recursos de cine bélico, distopico y de ciencia
ficcion, asi como a guifios al cine clasico, como sucede con Metropolis
(Fritz Lang, 1927), en el caso de Antz, y con Los siete samurdis (Akira
kurosawa, 1954), en el caso de Bichos. Si a eso le sumamos que en am-
bas peliculas subyace una lectura politica potente, unida a las ideas
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tanto revolucionarias como totalitarias, predominantes en el siglo XX,
veremos que la complejidad de Bichos y de Antz es extraordinaria en lo
relativo a la interpretacion y a la recepcion.

2.1. DIVISION ENTRE PUBLICO ADULTO E INFANTIL

Normalmente, cuando una pelicula de animacion tiene lectura politica,
esta lectura suele estar orientada hacia el publico adulto, mientras que
se exponen otros recursos para mantener la atencion del publico infan-
til. La propia forma y el color de la animacion, asi como ciertos gags o
la aparicion de situaciones comicas puntuales, suelen ser herramientas
con las que captar la atencion del publico infantil. Los adultos, sin em-
bargo, se volcaran con la parte mas técnica, si ven similitudes con otras
peliculas, tal y como ocurre con la escena de la batalla en Antz, cuyas
imagenes son muy similares a las de la primera escena de Salvar al
soldado Ryan (Steven Spielberg, 1998), estrenada curiosamente en el
mismo afio, o repararan en el mensaje politico, del que los nifios estan
lejos de participar, pues en ambas peliculas se denuncian las injusticias
que sufren las hormigas obreras en una sociedad esclavista en su estruc-
tura y funcionamiento (4ntz) o frente a otra especie que las explota y
abusa de ellas, como sucede con los saltamontes, en Bichos. A propo-
sito de estas dos peliculas, el ptublico adulto captarda muchas mas refe-
rencias, que van desde la utilizacion de estructuras basicas del género
distopico o bélico hasta referencias visuales que entroncan con el gé-
nero de las sinfonias urbanas.

Por eso resulta tan interesante hacer el ejercicio de la lectura o interpre-
tacion que se obtiene del visionado de estas cintas segun la edad de los
espectadores, sus inclinaciones politicas o su bagaje cultural, cuestion
que se tratara con detenimiento en el apartado de “Descripcion y desa-
rrollo de la actividad”.



ACTIVIDAD DIDACTICA PROPUESTA: ANALISIS DE
LA APERTURA DE LA OBRA EN DOCUMENTOS DE
ANIMACION PROTAGONIZADOS POR ANIMALES

1. CONTENIDOS Y AREAS EN LA QUE SE ENCUADRA

La actividad se enmarca en la linea de Artes y Humanidades, en el area
de Estética y Teoria de las Artes; concretamente, se sitia en la linea de
los estudios sobre la interpretacion y la recepcion, encabezados por los
autores mencionados en la introduccion y unidos, en este caso, a la Es-
tética del cine, pues los documentos con los que trabajaremos son peli-
culas.

2. OBJETIVOS

Una vez anunciadas la discusion y las lineas, conviene enumerar los
objetivos principales y secundarios:

2.1. OBJETIVOS PRINCIPALES
— Analizar las variaciones interpretativas existentes en una obra.

— Encontrar obras en las que podamos distinguir varias capas
interpretativas.

2.2. OBJETIVOS SECUNDARIOS

— Encontrar obras protagonizadas por animales con las diferen-
tes capas interpretativas analizadas.

— Analizar las distintas interpretaciones encontradas, sobre todo,
entre el publico adulto y el publico infantil.

— Visibilizar que, aunque existe una diferencia en la interpreta-
cion particular de cada individuo, hay diferencias generales en
la recepcidn y percepcion de las peliculas sefialadas en la in-
terpretacion infantil y adulta, respectivamente.

159



3. MATERIALES

La naturaleza de la actividad conlleva unos recursos muy similares a
los de una clase de Estética y Teoria de las Artes, en la que se utilizan:

— Material 1: Recursos audiovisuales en el aula.
— Material 2: Acceso a la bibliografia seleccionada.

4. METODOLOGIA

La metodologia se basara en la explicacion del conflicto de la interpre-
tacion y de la recepcion en la literatura y en el cine por parte del profe-
sor, de cara a que, después, el alumnado indague y busque, de acuerdo
con lo visto en la actividad y, también, de acuerdo con su bagaje y ex-
periencia, diferencias interpretativas en las obras protagonizadas por
animales. En este sentido, cada alumno propondra su ejemplo y se ana-
lizara el porqué de su eleccion, de su importancia y de influencia en la
narrativa sobre animales.

5. DESCRIPCION Y DESARROLLO DE LA ACTIVIDAD

Del mismo modo que se han analizado las distintas interpretaciones y
lecturas que pueden sacarse de las peliculas de Antz y Bichos, la activi-
dad consistira en la busqueda de otros documentos artisticos en los que
aparezcan animales que presenten la misma naturaleza “abierta”, para-
fraseando a Eco, y den lugar a multiples interpretaciones, que dependan
de las experiencias y recorrido de los alumnos como espectadores.

Por ello, la riqueza de la presente actividad reside en que, ademas de
las peliculas mencionadas, se descubriran obras relacionadas con ani-
males, en las que su caracter “abierto” sea notable, dando lugar a dis-
cusiones sobre el porqué de las distintas lecturas que presenta la peli-
cula o la novela. Un ejemplo mas actual de pelicula de animacion que
encierra contenido para publico infantil y, a la vez, para espectadores
adultos es Red (Domee Shi, 2022). En ella se narra la historia de Mei
Lee, una nina de Toronto que experimenta cambios en su cuerpo, indi-
cando su paso a la adolescencia. El tema interesante de este filme se
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encuentra en que, un dia, Mei Lee se transforma en un panda rojo gi-
gante, cuestion principal del argumento e “incidente incitador”
(McKee, 2011) de la trama. Se trata de algo interesante porque de este
hecho pueden realizarse dos interpretaciones que se corresponden con
los dos tipos de publico —infantil y adulto— que estamos analizando. Por
un lado, el publico infantil se sorprendera del cambio —de nifia a 0so
panda rojo—, asombrado tanto por los colores como por la forma de la
animacion, asi como por el hecho de que Mei Lee esté muy preocupada
por haberse convertido en un animal. Por otro lado, el publico adulto
entiende a la perfeccion que la transformacion o metamorfosis (si repa-
ramos en el sorprendente parecido con la obra homoénima de Franz
Kafka) es una metafora de la primera menstruacion de Mei Lee y de su
entrada en la pubertad, cuestion que enriquece el contenido de la peli-
cula, ampliando sus lecturas e interpretaciones, y dirigiéndose directa-
mente al publico adulto.

6. CONCLUSIONES

Al completar la actividad se descubrira que existen multiples peliculas
y novelas relacionadas con animales y que tienen el caracter abierto del
que hablaba Umberto Eco. Esto se habra logrado gracias a la participa-
cion interactiva del alumnado que, desde su experiencia, expondra sus
propios ejemplos, llegando a la conclusion de que, en las peliculas de
animacion protagonizadas por animales que presentan temas politicos
—Antz y Bichos— o esconden interpretaciones orientadas al publico ado-
lescente o adulto —Red—, el caracter abierto de la obra es todavia mayor
que aquel que presenta una obra hecha para un ptblico méas concreto o
reducido. Esto quiere decir que cuanto més amplio sea el farget de la
obra mas abertura tendra, pues las capas interpretativas deben ser mas
complejas si se pretende llegar a un publico mas numeroso y variado.
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CariTuLo XIII

LECCION: INSPIRACION ANIMAL EN EL DISENO DE
MODA

ANDRES JARABO MORENO
Escuela Superior de Diserio Aragon, ESDA

1. INTRODUCCION

Los animales han sido una fuente de inspiracion rica y versatil en el
disefio de moda durante siglos, tanto para disefiadores de moda como
para consumidores. La conexion entre la naturaleza y el disefio de moda
a través del reino animal se refleja tanto en las formas como en las tex-
turas, en los colores y los patrones de muchas colecciones, asi como en
la propia representacion simbolica que ciertos animales tienen en dife-
rentes culturas.

Muchos disefiadores de moda se han aprovechado de esta relacion di-
recta con el mundo animal, para sorprender al publico masivo con im-
presionantes colecciones donde los animales son los protagonistas, ya
sea por las formas o siluetas, por el patronaje, las texturas, el simbo-
lismo, la sostenibilidad y la ética o sencillamente por la biomimética.

1.1. EJEMPLOS DE INFLUENCIA

A continuacion, se muestran algunos ejemplos de como los animales
han influido el disefio de moda.

1.2. PATRONES Y TEXTURAS

1.2.1. Estampados animales (animal print): Los patrones de piel de
animales como el leopardo, tigre, cebra, serpiente y cocodrilo han sido
recurrentes en la moda. Estos disefios evocan fuerza, excentricidad, ele-
gancia o exotismo, dependiendo de como se utilicen. Marcas italianas
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de lujo como Roberto Cavalli, Dolce & Gabbana y Gucci han incorpo-
rado regularmente estampados animales en sus colecciones.

1.2.2. Texturas inspiradas en la naturaleza animal: La estructura de
las plumas, las escamas o incluso la piel han servido como inspiracion
para crear tejidos y materiales que imitan el brillo y la textura de los
animales, aportando un toque téctil y visual unico a las prendas.

1.3. FORMA Y SILUETA

1.3.1. Imitacion de la forma del cuerpo animal: Algunos disefiadores
han recreado siluetas que recuerdan a ciertos animales. Thierry Mugler
o Schiaparelli por ejemplo, han creado piezas que evocan la forma de
aves y otros animales a través de drapeados, pliegues y formas drama-
ticas. Las alas de las aves, los cuellos alargados de los cisnes o las colas
de los felinos pueden influir en los cortes y volumenes de las prendas.
El uso de elementos como plumas, piel cuernos o conchas ha sido co-
mun en accesorios como tocados, collares o broches, creando acceso-
rios con elementos animales.

1.4. SIMBOLISMO ANIMAL

1.4.1. Animales como simbolos de poder y status: A lo largo de la
historia, ciertos animales han sido asociados con el poder, el liderazgo
o la realeza. El ledn, por ejemplo, es un simbolo de fortaleza y autori-
dad. Disefiadores han utilizado estas asociaciones simbolicas en sus di-
sefios para evocar poder y confianza. Por ejemplo, marcas como Ver-
sace han usado la figura de Medusa, que combina elementos de anima-
les miticos con poder simbolico.

1.4.2. Representaciones mitologicas y espirituales: Algunas culturas
asignan significados espirituales a los animales. El btiho, por ejemplo,
se asocia con la sabiduria en algunas culturas, mientras que el dragon
tiene connotaciones de poder y proteccion en las culturas asiaticas. Es-
tos simbolos pueden influir en la iconografia y los motivos utilizados
en las colecciones de moda.



1.5. SOSTENIBILIDAD Y ETICA

1.5.1. Moda ecoldgica y respeto por los animales: En las tltimas dé-
cadas, la relacion entre los animales y la moda ha evolucionado con el
aumento de la conciencia sobre el bienestar animal y la sostenibilidad.
Muchas marcas han dejado de usar pieles y han adoptado materiales
sintéticos que imitan la piel y el cuero, como parte de un compromiso
¢ético hacia el medio ambiente y la fauna. Stella McCartney, por ejem-
plo, es conocida por sus posturas éticas, promoviendo el uso de mate-
riales alternativos libres de crueldad. Otra disefiadora que marco6 un an-
tes y después en el uso de pieles naturales por artificiales fue la britanica
disefiadora y empresaria Vivienne Westwood con su Ethical Fashion
Initiative.

1.6. INNOVACIONES Y TECNOLOGIAS INSPIRADAS EN ANIMALES

1.6.1. Biomimética en el disefio de moda: La biomimética se refiere al
uso de principios y estructuras de la naturaleza para innovar en el di-
sefo, también ha tenido impacto en la moda. Disefiadores y cientificos
trabajan juntos para desarrollar nuevos materiales y tecnologias basadas
en las propiedades de los animales, como la resistencia de la seda que
proporcionan las arafias o la capacidad imitar la piel de ciertos reptiles
para regular la temperatura.

2. DISCUSION / DESARROLLO

El reino animal ha sido una fuente inagotable de creatividad ya sea por
la belleza estética de sus formas y texturas, o por el simbolismo y las
emociones que evocan. Desde el lujo opulento hasta la exploracion de
la ética y la sostenibilidad, los animales han desempefiado un papel fun-
damental en el mundo de la moda y del espectaculo. Pero. No hay que
irse tan lejos, tan solo hay que observar a nuestro alrededor y ver como
muchas marcas han optado por utilizar animales en sus logotipos, para
posteriormente colgarlos en nuestros pechos, como si de un zooldgico
andante se tratara.



Maés alla de la imagen, muchos disefiadores de moda han encontrado en
los animales una fuente de inspiracion clave para sus colecciones. Jean
Paul Gaultier y Roberto Cavalli usaron estampados felinos y reptiles en
su trabajo. Stella McCartney es conocida por su enfoque ético y su re-
chazo al uso de pieles animales optando por alternativas sostenibles,
como hemos mencionado anteriormente. Gucci, bajo la direccion artis-
tica de Alessandro Michele, integro simbolos animales como serpien-
tes, abejas y tigres, mientras que Iris van Herpen sigue inspirandose en
insectos y criaturas marinas para crear sus disefios futuristas. Disefia-
dores como Dolce & Gabbana y Versace también han recurrido a la
fauna para crear prendas iconicas y representaciones de poder, belleza
y lujo, pero sin duda Alexander McQueen destacod con sus referencias
a criaturas como mariposas, aves, serpientes y un sinfin de animales
mostrados en la pasarela.

FIGURA 1. Alexander McQueen Fall / Winter 2024 collection: Sedn McGirr’s controversial
“Hoof Boots”.

Fuente: greenmemag.com
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Alexander McQueen, un legendario disefiador de moda britanico, dejo
una huella perdurable en el mundo de la moda con su creatividad ex-
cepcional y su enfoque innovador sobre la pasarela.

En 1990, McQueen lanzo su propia linea de moda y present6 coleccio-
nes impresionantes, a menudo oscuras y controvertidas. Sus desfiles se
convirtieron en espectaculares representaciones que desafiaban los li-
mites de la convencion. Este enfoque creativo lo llevo a la fama inter-
nacional.

Los disefios de McQueen se destacaron por su mezcla tnica de tradicion
e innovacién. Combiné técnicas artesanales con tecnologia moderna
para crear moda revolucionaria. Sus creaciones a menudo eran provo-
cativas y rebeldes, y fue aclamado por su vision artistica.

La naturaleza fue (y sigue siendo para la marca) una fuente de inspira-
cion constante para el disefiador McQueen. Tal y como coment6 el ge-
nio en una ocasion, “siempre he adorado los mecanismos de la natu-
raleza, y en mayor o menor medida mi trabajo siembre se basa en eso”.

FIGURA 2-3-4. Alexander McQueen Spring | Summer 2001 VOSS collection. Figura 1, Ves-
tidor interior hecho de conchas de ostras con collar de plata y perlas de Tahiti.Figura 2,
chaqueta y pantal6n realizado en tejido ojo de perdiz de lana rosa y gris, bordada con hilo
de seda; con motivos decorados de garzas y amaranto. Figura 3, Vestido realizado con
conchas de navaja decapadas y barnizadas.

Fuente: metmuseum.org



ACTIVIDAD DIDACTICA PROPUESTA: GENERAR UN
RAPPORT MANUAL

1. CONTENIDOS Y AREAS EN LA QUE SE ENCUADRA

Historia del disefio, Artes decorativas, Disefio de moda y Disefio gra-
fico.

2. OBJETIVOS

2.1. OBJETIVOS PRINCIPALES

— Desarrollo de un proyecto interdisciplinar e internivelar rela-
cionado con el disefio de moda.

— Generar un estampado con inspiracion animal, a través de una
unidad de repeticion.

2.2. OBJETIVOS SECUNDARIOS

— Aplicacion de métodos de investigacion y experimentacion
propios del taller planteado.

— Adquisicion de una adecuada metodologia proyectual y un
grado optimo de autonomia en el desempeio del trabajo.

— Definicidn y realizacion de proyectos especificos en el &mbito
del disefio para el sector industrial, textil y de la moda.

3. MATERIALES

Para llevar a cabo la actividad serd necesario contar con los siguientes
materiales o recursos:

— Folios A4 o cartulina blanca.

— Regla (minimo 25cm)

— Rotuladores de colores (Edding, Posca o similar)
Lapices de colores
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— Fotocopiadora
— Tijeras
— Celo, cinta adhesiva, cinta de carrocero o similar.

4. METODOLOGIA

La clase se divide en una parte teorica (explicacion de los contenidos a
través de diapositivas y/o material audiovisual) y una practica (pequefio
trabajo que ayuda a asimilar la teoria). Tras la entrega del trabajo prac-
tico se realiza una puesta en comun con el objetivo de dar voz a los
alumnos, propiciando la expresion publica de conocimientos e ideas y
generando un espacio de opinion y debate.

5. DESCRIPCION Y DESARROLLO DE LA ACTIVIDAD

El alumno se adentrara de forma breve en las trayectorias de tres dise-
nadores de moda, relevantes para el disefio de moda en el S.XX y
S.XXI. Estudiard y aprendera para su posterior aplicacion practica la
técnica de desarrollo de un rapport o estampado manual (con la técnica
de la tesela) para la comprension, fabricacion y aceptacion del “pro-
ducto final”.

5.1. DISENOS DE REPETICION: PATRON, PATTERN, RAPPORT.

Un diseio de repeticion también conocido como pattern, rapport o sim-
plemente patrén, es un disefio que se repite en vertical (de arriba a
abajo) y en horizontal (de derecha a izquierda) hay muchas formas de
organizar un mddulo dentro de una reticula.

El rapport es el mdédulo basico de repeticion de un motivo o disefio para
la creacion del estampado en tela, es un proceso de disefio utilizado
para la creacion de estampados textiles. Con esta técnica conseguimos
que un dibujo se repita sobre una tela, generando un estampado tan
grande como quiera el cliente, sin dejar areas de superficie vacias. Para
crear un disefio continuo existen diferentes métodos, pero el mas utili-
zado es el que se realiza a través del ordenador. Nosotros vamos a uti-
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lizar este método de forma manual que también da muy buenos resul-
tados y es muy dindmico, si bien cuando obtengamos nuestro rapport,
si que podremos utilizar el programa de ordenador para vectorizarlo y
repetirlo de manera digital.

Antes de ponernos manos a la obra, debemos saber que estas técnicas
no son solamente propias del disefio textil. También es utilizado en ilus-
tracion editorial, papeleria, forros de libros, papel pintado o wallpapers,
fondos o backgrounds para aplicaciones web y otros soportes como
nuestros moviles.

Como trabajo en este taller, vamos a tener que disefiar un patron modu-
lar de forma manual, para ello partiremos de un cuadrado de 20 cm x
20cm, en el que tendréis que dibujar. ;Y qué dibujo?, pues para servir-
nos de inspiracion podemos recurrir al fantastico mundo animal. Una
determinada criatura, una textura, una huella, una silueta animal redu-
cida a su minima expresion, su propia piel.... puede ser un buen punto
de partida. Se puede hacer en blanco y negro (a linea) o decidiros por
el color... vosotros los alumnos tenéis la Gltima palabra.

5.2. DESARROLLO DEL MODULO DE REPETICION

5.2.1. En solo cinco rapidos pasos trataremos de hacer un patron de
repeticion de la manera mas sencilla posible a mano. No hay necesidad
de utilizar de photoshop o illustrator (solo si posteriormente se quiere
digitalizar el trabajo). Simplemente utilizaremos boligrafos,
rotuladores, pinturas, papel, tijeras, cinta adhesiva y (probablemente)
una fotocopiadora o impresora.

PASO 1: DIBUJA UN DISENO

Comenzaremos trazando nuestros dibujos en el centro de nuestro folio.
Puedes elegir cualquier dimension, pero se sugiere usar 21 X 2T ¢m, ya
que ofrece un buen espacio de trabajo y es probablemente el mas con-
veniente. Emplearemos un boligrafo o marcador oscuro para resaltar
bien los contornos y asi facilitar que se ve bien cuando hagamos las
fotocopias. Nos ocuparemos de distribuir de manera uniforme las areas
solidas del dibujo, lo que contribuira a la coherencia visual de nuestra
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tesela final. Lo mas crucial es evitar tocar los bordes de la hoja. Muy
importante.

PASO 2: CORTAR, GIRAR Y PEGAR

Dividamos el dibujo por la mitad de forma vertical y lo cortaremos con
tijeras o cuter. Usa unas tijeras bien afiladas o un cuter para hacer un
corte preciso. Ten presente que siempre puedes hacer una copia, esca-
near o fotografiar el original para conservarlo. Una vez obtenidas las
dos partes, giralas de modo que los bordes exteriores originales queden
juntos. Luego, utiliza cinta adhesiva para unir las dos mitades por la
parte trasera, asegurando que el dibujo permanezca intacto y limpio.

PASO 3: REPETIR EL CORTE EN EL OTRO SENTIDO

Damos la vuelta a la hoja y la cortamos nuevamente por la mitad, esta
vez de manera horizontal, de forma que los dos cortes formen una cruz.
Giramos las dos nuevas partes y las unimos por la parte trasera usando
cinta adhesiva, como hemos hecho anteriormente.

PASO 4: DIBUJA EN LOS ESPACIOS EN BLANCO

Como el disefio ahora se encuentra en los bordes exteriores, es probable
que haya un gran espacio en blanco en el centro. Rellenaremos ese es-
pacio vacio con mas dibujo (similares a los que has realizado) hasta
completar el disefo. Al igual que antes, evita dibujar en los bordes. Una
vez que hayas terminado, aléjate un poco y observa el resultado. Ahi
tendras nuestra unidad de repeticion, la tesela principal.

PASO 5: COPIAR, COPIAR, COPIAR Y MONTAR

Por ultimo, con nuestra unidad de repeticion lista, las posibilidades son
ilimitadas. Podemos hacer fotocopias, unirlas y usar el resultado para
decorar una pared, cubrir libros, aplicarlo en carteles o utilizarlo como
papel de regalo. También podemos afiadir color o decorarlo con ele-
mentos tridimensionales, como pegatinas. Otra opcidn es escanearlo y
llevarlo a programas como photoshop o illustrator para digitalizarlo y
darle los ultimos retoques. jLo mas importante es disfrutar del proceso!
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FIGURA A. Pasos a seguir para obtener nuestra tesela o unidad de repeticion.

Fuente: Elaboracién propia

FIGURA B. Desarrolllo de nuestro estampado textil tras su repeticion.

Fuente: Elaboracién propia

6. CONCLUSIONES

Este tipo de cursos (Imaginarios Descritos/ Programa de Incentivacion
de la Innovacion Docente/ Universidad de Zaragoza) dinamizan el
aprendizaje del alumnado haciendo que interioricen competencias de
manera dindmica y transversal e internivelar.

Al finalizar este taller, los estudiantes han tenido la oportunidad de ex-
plorar el fascinante vinculo entre la historia del arte y el disefio contem-
poréneo a través de un proyecto centrado en la generacion de un estam-
pado con tematica o inspiracion animal. Mediante el enfoque practico
los estudiantes, han adquirido no solo conocimientos técnicos sobre el

172



proceso creativo en el disefio de moda, sino también herramientas fun-
damentales de investigacion, experimentacion y metodologia proyec-
tual, esenciales para su futura carrera profesional.

La aplicacion de estos métodos les ha permitido comprender de manera
mas profunda los retos y posibilidades del disefio de moda dentro de un
contexto histdrico y cultural méas amplio. La puesta en comun final ha
sido clave para que los estudiantes expresen sus ideas y reflexionen so-
bre su proceso, fomentando el didlogo y el pensamiento critico.

Este taller no solo ha servido para reforzar conceptos clave disefio de
moda fusionados con la historia del arte, sino que también ha estimu-
lado la autonomia y la capacidad creativa de los participantes. Sin duda,
el enfoque practico ha sido un valioso complemento para su formacion
académica, preparando a los estudiantes para enfrentarse a nuevos desa-
fios dentro del campo del arte, el disefo y la moda.
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CAPITULO XIV

LECCION: FABLES DE LA FONTAINE AVEC LES
DESSINS DE GUSTAVE DORE (1867), O LA MIRADA DE
UN GRABADOR DECIMONONICO SOBRE UNA OBRA
CUMBRE DEL CLASICISMO FRANCES

MARINA PEDROL-AGUILA"
Universidad de Zaragoza

1. INTRODUCCION

En la dedicatoria del primer volumen de sus fabulas, Jean de La Fon-
taine (1989, p. 49) afirmaba:

Tout parle en mon ouvrage, et méme les poissons :
Ce qu’ils disent s’adresse a tous tant que nous sommes ;
Je me sers d’animaux pour instruire les hommes.

En efecto, aunque entre los protagonistas de estos textos didacticos
haya alegorias, seres mitologicos, o elementos del reino vegetal, lo mas
habitual es que se trate de seres humanos y, con mayor frecuencia to-
davia, de animales.

Publicadas entre 1668 y 1694, las Fables choisies, mises en vers par M.
de La Fontaine tuvieron relativo éxito en vida del autor. Puede decirse
que fueron una apuesta arriesgada pues, si bien la fabula no era un gé-
nero olvidado', era considerado menor y, ademas, La Fontaine recurri6
al verso libre, algo nuevo en una época dominada por la corriente esté-
tica del clasicismo, donde la poesia era puro convencionalismo. Asi,
como sucede a menudo, fue a titulo pdstumo cuando el entusiasmo por

'El presente trabajo se inscribe en las actividades del Grupo de Investigacion de Referencia de
la Comunidad de Aragdn H34_23R: Polymathia: Grupo de investigacion para el estudio inter-
disciplinar de las tensiones, las emociones y los procesos socioculturales. Ademas, la autora
es miembro del Instituto de Patrimonio y Humanidades de la Universidad de Zaragoza.

" Alo largo del siglo XVII se publican varias traducciones al francés de las fabulas de Esopo.
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como sucede a menudo, fue a titulo pdstumo cuando el entusiasmo por
esta obra, que reine casi 250 composiciones, fue creciendo, hasta al-
canzar un deslumbrante triunfo en el siglo XIX, con 1200 ediciones
francesas a lo largo de la centuria (La Fontaine, 1989, p. 463).

Desde el principio, se tratd de libros donde los textos se acompafiaban
de imagenes alusivas. El grabador Francois Chauveau fue el encargado
de ilustrar la primera edicion del primer volumen de las Fables y, si-
guiendo la costumbre de otros compendios del siglo XVII, lo hizo con
pequeiias vifietas encabezando cada relato. Su trabajo sirvié como mo-
delo a otros artistas durante mas de cincuenta afios (Girardin, 1914, p.
5). Sin embargo, desde finales del siglo X VIII, aquellos que se propu-
sieron ilustrar las fabulas de La Fontaine lo hicieron en muy diversos
estilos, seleccionando textos y poniendo en valor momentos concretos
de la accion o determinados aspectos como la descripcion del paisaje,
los personajes, la moraleja, la carga satirica...

Entre las numerosas ediciones decimondnicas destaca Fables de La
Fontaine avec les dessins de Gustave Doré, que contiene mas de 300
dibujos, de los cuales casi un centenar son grabados a pagina completa.
Este impresionante trabajo fue publicado por Hachette en dos formatos
distintos de manera simultanea: una edicion infolio de mas de 8oo pa-
ginas en dos tomos, en 1867, y otra en folio menor, mas econdémica, por
fasciculos entre 1866 y 1868 (Leblanc, 1931, p. 205-207). Esta obra se
anunciaba en portada con las siguientes palabras:

Des milliers de dessins ont porté le nom de Gustave Doré jusque dans
les moindres bourgades de la France ; les grandes compositions de 1’ En-
fer de Dante, des Contes de Perrault, d’Atala, de Don Quichotte et de
la Bible I’ont rendu célebre au-dela de nos frontiéres. En confiant au-
jourd’hui a ce jeune maitre 1’illustration des Fables de La Fontaine,
nous avons voulu réunir dans le méme volume I’écrivain le plus aimé
et artiste le plus populaire de notre pays [...]. (La Fontaine, 1868)

Dos siglos y otras muchas circunstancias separan a La Fontaine y a
Dor¢, mas, cabe sefialar que ciertos aspectos de su vida y de su produc-
cion se asemejan sobremanera, asi que, antes de seguir, esbozaremos
un breve retrato de ambos. A continuacion, nos centraremos en algunos
de los grabados que Doré¢ realiz6 para la obra de La Fontaine, prestando
especial atencion a aquellos que acompafian a fabulas sobre animales.
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2. DESARROLLO

Jean de La Fontaine (1621-1695) nacio6 y crecid en una familia burguesa
provinciana de la Champana. En su juventud, se marcho a Paris para
iniciar la carrera eclesiastica, pero poco durd en ella, pues cualquier
lectura le entusiasmaba mas que la de los textos religiosos (Clarac,
1969, p. 5-7). Termind licenciandose en derecho y ocupando, como su
padre, un cargo administrativo de “Maitre des eaux et foréts*”, que ven-
di6 al cabo de un tiempo. A caballo entre la capital y los dominios fa-
miliares de Chateau-Thierry durante afios, esta etapa de su vida le faci-

lité un contacto estrecho con la naturaleza y con las gentes del campo.

No obstante, el principal deseo de La Fontaine era dedicarse a la litera-
tura y, aunque sus escritos empezaron a ver la luz cuando ya habia cum-
plido los treinta, fue, desde muy joven, un lector voraz, lo que le aporto
un rico bagaje de autores cldsicos y contemporaneos de la literatura
universal (Clarac, 1969, p. 7-8 y 19). La diversidad en sus lecturas se
corresponde con la de su propia produccion. Cultivé los mas variados
géneros: desde el cuento licencioso (Contes et nouvelles en vers, 1665-
1671) hasta la poesia jansenista (La Captivité de saint Malc, 1673), pa-
sando por la poesia heroica (Ode pour la Paix, 1674), la poesia didactica
(Quinguina, 1682), la comedia satirica (Le Florentin, 1685), la tragedia
lirica (4strée, 1691), el libreto de opera (Daphne, 1674) y, claro esta, la
fabula, sin olvidar sus innumerables cartas, odas, epistolas, baladas,
madrigales, sonetos y epigramas.

Todo ello, sin embargo, con desigual acierto segiin algunos de sus coe-
taneos. En una misiva del 6 de mayo de 1671, M™° de Sévigné (1843, p.
254), admiradora del autor, declaraba:
Je voudrais faire une fable qui lui fit entendre combien cela est misé-
rable de forcer son esprit a sortir de son genre, et combien la folie de

vouloir chanter sur tous les tons fait une mauvaise musique. Il ne faut
point qu’il sorte du talent qu’il a de conter.

Debido a ese gusto por la variedad, en su Discours a M de La Sa-
bliere, La Fontaine (1894, p. 47-48) se confesaba “papillon du Parnasse”

2 Consistia en velar por los bosques y las aguas de un area geogréfica delimitada, gestionando
su explotacion.
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y reconocia que hubiese alcanzado mayor gloria dedicando sus esfuer-
zos a un solo género literario. Continuando con metaforas animales, en
los versos siguientes, el autor se dice “semblable aux abeilles”, que van
“de fleur en fleur et d’objet en objet”. Y, aunque el hecho de que las
abejas mariposeen es cierto, no lo es menos el que son insectos de pa-
radigmatica laboriosidad.

Este autor, no cabe duda, fue un trabajador incansable, a pesar de la
imagen de sonador, distraido, perezoso, ingenuo y hasta simplon que
algunos de sus contemporaneos tenian de ¢l y que ¢l mismo contribuy6
a difundir con versos como los de su epitafio®. La Fontaine fue un genio
con un caracter original y contradictorio que, a pesar de su enorme ta-
lento, dependié toda su vida del mecenazgo y de la generosidad de sus
amigos, sin los cuales hubiese muerto en la indigencia.

En cuanto a Gustave Doré (1832-1883), nacido en Estrasburgo, también
en una familia burguesa de provincias, fue un artista extraordinario que
cultivo la escultura y, sobre todo, el dibujo y la pintura en muy diversas
técnicas (0leo, acuarela, gouache, grabado) y abordando multiples te-
mas. Fue muy precoz: con cinco afos ya destacaba en el arte pictorico,
a los trece se publicaron sus primeras ilustraciones, y a los quince em-
pez6 a trabajar en Paris como caricaturista del Journal pour rire mien-
tras llevaba a cabo sus estudios (Kaenel & Mariot, 2014, p. 300).

Su polifacetismo pronto le empujé a conjugar el &mbito periodistico
con la pintura, la composicién de relatos graficos y la ilustracion de
obras literarias (Kaenel & Mariot, 2014, p. 308-309). Autodidacta, po-
seedor de amplios conocimientos graficos y pictoricos, y dotado de una
imaginacion y de una memoria fuera de lo comun, Doré, que se decia
“né peintre”, se proponia ilustrarlo todo — “J’illustrerai tout” — en su
proyecto de “littérature mondiale illustrée” (Ruffel, 2006, p. 38). Asi,
en contra de la opinion de sus editores, decidio publicar en grandes edi-
ciones infolio idénticas — como si de una coleccion de lujo se tratase —

3 En uno de sus compendios, La Fontaine (1671, p. 99) publico “Epitafio de un perezoso”, que
se dice autobiogréfico: “Jean s'en alla, comme il estoit venu, / Mangea le fonds avec le revenu,
/ Tint les tresors chose peu nécessaire ; / Quant a son temps, bien le sceut dispenser ; / Deux
parts en fit, dont il souloit passer / L’'une & dormir, & l'autre & ne rien faire.”
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obras maestras de la literatura universal como la Biblia, la Divina Co-
media de Dante, Gargantua y Pantagruel, Don Quijote, el Paraiso per-
dido, los cuentos de Perrault o las fabulas de La Fontaine (Kaenel &
Mariot, 2014, p. 309).

La produccion de Doré se muestra claramente heredera de la estética
romantica. Abundan en sus ilustraciones temas y motivos de esta co-
rriente por excelencia como las ruinas, los castillos, los bosques impe-
netrables, los espacios naturales salvajes, el suefio y lo irracional, la
fantasia... No obstante, también tiene rasgos realistas, probablemente
influenciados por sus vivencias. En su juventud, el artista tuvo ocasion
de acompaiar a su padre, ingeniero, en sus desplazamientos relaciona-
dos con la construccion de la linea de ferrocarril Lyon-Ginebra; y ya
adulto viajo por toda Europa, a menudo buscando un entorno favorable,
ya que sufria de asma (Kaenel & Mariot, 2014, p. 306-311).

A pesar del reconocimiento que Doré obtuvo como dibujante y graba-
dor, ser “el mas ilustre de los ilustradores”, segiin la expresion de Kae-
nel (2005, p. 304), no era suficiente para lograr la gloria pues, aunque
el siglo XIX supuso el desarrollo y el triunfo de la ilustracion, esta dis-
ciplina era considerada menor dentro de la jerarquia artistica. Los ulti-
mos afios de Doré fueron amargos y estuvieron marcados por las deu-
das, porque invirti6 todo su esfuerzo y su dinero en pintar, sin que sus
cuadros convenciesen.



ACTIVIDAD DIDACTICA PROPUESTA: L4 FONTAINE
Y DORE ENTRE TEXTO E IMAGEN

1. CONTENIDOS Y AREAS EN LOS QUE SE ENCUADRA

La actividad propuesta, que consta de dos tareas (véase apartados 5.1y
5.2), gira en torno al andlisis de imagenes y de textos literarios. Traba-
jaremos sobre grabados de Doré¢ y fragmentos de fabulas de La Fon-
taine, preferiblemente en lengua original®. En este sentido, es un ejerci-
cio ideal en el marco de los estudios de lengua y literatura francesas
(concretamente de literatura francesa del siglo XVII), aunque también
podria tener cabida en una asignatura de literatura universal. Ademas,
encajaria en estudios de historia del arte, en asignaturas sobre arte del
siglo XIX, arte grafico, o sobre literatura y arte.

2. OBJETIVOS

— Ampliar la competencia lectora.

— Analizar, describir interpretar las obras de arte grafico consi-
derando sus valores estéticos, su forma, funcion y significado,
la técnica con la que fueron realizadas y el estudio de su rela-
cion con el contexto histérico, cultural, social, econémico, po-
litico, ideologico, religioso e individual en el que se crearon.

— Resolver problemas sencillos de lectura e interpretacion plan-
teados por los textos literarios franceses del siglo XVII.

— Comprender y apreciar las cualidades intrinsecas, historico-
sociales, genéricas y estéticas propias de textos literarios fran-
ceses del siglo XVII.

4 Si esto no fuese viable, existen numerosas traducciones, asi como interesantes ediciones
bilinglies como la de A. Rodriguez Lopez-Vazquez (Catedra, 2016).
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— Situar elementos de la literatura francesa del siglo XVII y del
arte del siglo XIX en su momento cultural y establecer rela-
ciones entre texto e imagen.

— Mejorar las habilidades para analizar el trasvase de elementos
de las obras literarias a las obras de arte y viceversa.

3. MATERIALES

Para esta actividad, que tiene una duracion prevista de 1 hora, trabaja-
remos con los documentos indicados a continuacion:

— Fragmentos de diversas Fables de La Fontaine (sirve cual-
quier edicion integral critica, preferiblemente en francés),

— Una serie de grabados de Doré pertenecientes a Les Fables de
La Fontaine avec des dessins de Gustave Doré y correspon-
dientes a las fabulas escogidas.

4. METODOLOGIA

La actividad que exponemos puede llevarse a cabo de forma individual
0 en grupo, y consiste en analizar fragmentos de textos literarios e ima-
genes alusivas a ellos. Partiendo de la observacion y estudio de ambos
tipos de documento, se aplicard el método inductivo para formular hi-
potesis de lectura, que seran valoradas en una puesta en comun grupal.

5. DESCRIPCION Y DESARROLLO DE LA ACTIVIDAD

Esta actividad, donde se trata de analizar y comentar fragmentos litera-
rios pertenecientes a algunas fabulas de La Fontaine y grabados de Doré
correspondientes a esos mismos relatos, se divide en dos partes. La pri-
mera se centra en la observacion y el analisis de ocho ilustraciones de
Doré¢ de las que no se facilitard identificacion, con el objetivo de adivi-
nar a qué fabula de La Fontaine corresponden. En cuanto a la segunda
parte, se basa en asociar algunos versos de dichas fabulas con sus ti-
tulos.
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5.1. EMPAREJAR IMAGENES DE DORE CON FABULAS DE LA FONTAINE

Se presentan ocho grabados de Doré (sin paratexto), ilustrativos de
otras tantas fabulas de La Fontaine. Estan ordenados en funcion del ni-
vel de dificultad, teniendo en cuenta que muchos de estos textos se ins-
piran de relatos muy conocidos de autores universales como Esopo.

FIGURA 1. Grabados de Doré para las fabulas de La Fontaine “Le Corbeau et le Renard”,
“Le Lievre et la Tortue”, “La Grenouille qui veut se faire aussi grosse que le Beeuf’y “Le
Renard et la Cigogne” (de izda. a dcha. y de arriba a abajo).

Fuente: La Fontaine (1867)

FIGURA 2. Grabados de Doré para las fabulas de La Fontaine “Conseil tenu par les Rats”,
“Le Lion et le Rat”, “Le Rat de ville et le Rat des champs” y “La Cigale et la Fourmi” (de
izda. a dcha.).

Fuente: La Fontaine (1867)
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El estudiantado debera relacionar estas imagenes con los titulos de las
fabulas de La Fontaine que hemos indicado en el titulo de las Figuras.
Es probable que sus competencias culturales de la infancia le ayuden,
pero, en el caso de ser necesario, se puede dar alguna pista. Si se cono-
cen los relatos es oportuno reflexionar acerca del momento de la intriga
escogido por Doré para ilustrar la fabula. El alumnado apreciard que
hay dos tipos de grabado: por un lado, vifietas dibujadas con un trazo
rapido y ligero, muy fieles a la intriga las fabulas, y, por otro lado, 1a-
minas de pagina completa, donde el artista da rienda suelta a su imagi-
nacion y despliega todos los recursos de un estilo propio, entre roman-
ticismo y realismo. Observaremos el grado de detalle casi naturalista de
los personajes, objetos y espacios representados.

5.2. ASOCIAR CITAS DE FABULAS DE LA FONTAINE CON SUS TiTULOS

Para esta segunda tarea se han seleccionado ocho fragmentos extraidos
de las ocho fabulas mencionadas en la primera parte de la actividad.

(a) Tout flatteur vit aux dépens de celui qui I’écoute.
(b) Rien ne sert de courir ; il faut partir a point.

(c) Le monde est plein de gens qui ne sont pas plus sages :
Tout bourgeois veut batir comme les grands seigneurs,
Tout petit prince a des ambassadeurs,

Tout marquis veut avoir des pages.

(d) Trompeurs, c’est pour vous que j’écris :
Attendez-vous a la pareille.

(e) Fi du plaisir que la crainte peut corrompre !

(f) La cour en conseillers foisonne ;
Est-il besoin d’exécuter,
L’on ne rencontre plus personne.

(g) On asouvent besoin d’un plus petit que soi.

(h) Vous chantiez ? J’en suis fort aise :
Eh bien ! dansez maintenant.

Se trata de hacer corresponder estos fragmentos con los titulos de las
composiciones de La Fontaine citadas en la primera parte de la activi-
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dad. Aqui se encuentran en el mismo orden, pero habria que desorde-
narlos antes de proponer la tarea al alumnado. Es interesante incidir en
que las citas recogidas son las moralejas de las fabulas. Se trata de ver-
sos muy conocidos entre el gran publico en Francia; de hecho, algunos
de ellos han pasado a formar parte del habla corriente en forma de pro-
verbios.

6. CONCLUSIONES

Jean de La Fontaine y Gustave Dor¢ fueron, sin duda, dos grandes crea-
dores de sus respectivas €pocas. En este capitulo hemos querido poner
de manifiesto que, a pesar de vivir en siglos diferentes, la produccion
de ambos converge en su caracter original, prolifico, diverso y global,
heredero de influencias y estilos clasicos y modernos.

Al publicar Fables de La Fontaine avec les dessins de Gustave Doré
(1867), el artista decimondnico ofrecid una perspectiva muy singular de
la obra del poeta del clasicismo, sustituyendo casi por entero el enfoque
moralizador y a menudo irénico del fabulista, por una visidon mas bien
sombria — sobre todo en los grabados a pagina completa —.

Como lo hemos podido comprobar y como el propio La Fontaine lo
indicaba en la presentacion de sus fabulas, en estas abundan los perso-
najes animales quienes, con una intencion didactica y critica, encarnan
virtudes y defectos de los seres humanos, o representan a ciertos grupos
sociales. Pero contrariamente a algunos de sus predecesores, como J.-
J. Grandpville, Doré no cre6 composiciones con animales antropomor-
fos, sino que opto por el dibujo animalista o por el retrato humano segiin
la ocasion, aunque no siempre en funcion de lo sugerido por el texto.

Asi, llama la atencion que, en ocasiones, como en el caso de “La Cigale
et la Fourmi” (Figura 2), el artista se decantase por personajes humanos
para ilustrar historias de animales. Como puede verse en el grabado co-
rrespondiente, la hormiga figura bajo el aspecto de una mujer respeta-
ble, con elementos reconocibles de la indumentaria alsaciana, mientras
que la cigarra es personificada por una cingara. Sin dejar de lado la
imaginacion, la obra de Doré es fiel testigo de su tiempo y conviene
recordar aqui que, especialmente durante el Segundo Imperio, la gente
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itinerante y los vagabundos eran rechazados por ser considerados cul-
pables de la inestabilidad social (Kaenel, 2014, p. 88).

En definitiva, Fables de La Fontaine avec les dessins de Gustave Doré
(1867) es una invitacion a la relectura de un clasico de las letras france-
sas, a través de la mirada romantica y realista de un artista que sublimo
la ilustracion literaria.
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CariTULO XV

LECCION: DAGAS Y ESPADAS MOGOLAS (1510-1857)
REALIZADAS EN METAL Y PIEDRAS PRECIOSAS

MARIA R. DAVILA
Universidad de Zaragoza

1. INTRODUCCION

Durante milenios las armas han formado parte de las relaciones hu-
manas en los diferentes territorios y las diversas culturas. Y por lo
general se las ha relacionado con el combate y la caza.

La dinastia mogola, establecida en la India en 1510, donde permane-
ci6 hasta 1857, paradigma de opulencia y magnificencia, elevo estos
objetos para la guerra a la maxima expresion artistica. Estas piezas
formaron parte del ajuar de la vida en la corte y servian para mostrar
el poder y el estatus de los monarcas, principes y personajes impor-
tantes (Alexander, Stuart y Will, 2015, p. 10).

En este capitulo se abordaran principalmente armas ricas en cuya de-
coracion se representan formas zoomorfas —reales o extraidas de la
mitologia hindi—, en las que las piedras preciosas, el oro y los esmal-
tes forman parte de su excepcional decoracion. En estas piezas con-
curren caracteristicas inherentes a las tradiciones de Asia Central, la
cultura antigua irani o china y las convenciones occidentales, unidas
a las practicas propiamente indias.

Se trabajara sobre dos tipologias y sus variaciones principales, clasi-
ficadas como armas blancas o punzocortantes: las dagas y las espadas
en las que las representaciones animalisticas se desarrollan en formas
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de bulto redondo mediante la labra de piedras duras! o el trabajo en
metal como el oro o la plata.

1.1. FUENTES PARA EL ESTUDIO DE LAS ARMAS PUNZOCORTANTES

Las armas mogolas pueden estudiarse de manera exhaustiva a partir
de las miniaturas de los indios que han llegado hasta nosotros, pues
era costumbre retratarse empufiando o portando entre la indumentaria
estas armas.

Algunos de los mas destacados albumes miniados de esta dinastia
musulmana que nos permiten el estudio de estos aderezos son croni-
cas de los reinados de los sucesivos emperadores. Entre aquellos des-
taca el Akbarnama (h. 1590-1595), album que recoge todos los acon-
tecimientos del reinado de Akbar (r. 1556-1605), cuya redaccién co-
1ri6 a cargo de Abu’l-Fazl, su biografo.

Divididos entre la Chester Beatty Library (Dublin) y el Victoria and
Albert Museum (Londres) se hallan los manuscritos pertenecientes al
The Minto Album (1612-1640). Como obra fundamental podemos se-
nalar el Padshahnamah o Libro del Emperador (1630-1657), que re-
coge la cronica diaria del emperador mogol Shan Jahan (r. 1627-
1658). Por ultimo, nombrar la coleccion de manuscritos Hagop
Kevorkian (Welch, Schimmel, Swietochowski y Thackston, 1987)
custodiada en su mayor parte en el Metropolitan Museum de Nueva
York?, con ejemplares datados en los siglos XVII y XIX.

En cuanto a los ejemplares conservados, cabe apuntar que muchas de
estas armas de datacidon mogola han llegado hasta nosotros porque
estuvieron en colecciones europeas privadas desde el siglo XViI, au-
mentando durante las centurias siguientes debido a la presencia de
europeos —en especial ingleses— en aquella parte del mundo (Reddy,
2018, pp. 16-17). Hoy se conservan en las colecciones de los museos

! Nos referimos a materiales como el jade o el cristal de roca, entre otros elementos gemolo-
gicos.
2 El resto se encuentra en la Freer Gallery or Art en Washington, D. C.
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mas emblematicos, con algunas excepciones como la de la coleccion
Al-Sabah en Kuwait —cuenta con piezas extraordinarias—, la del fi-
lantropo Nasser David Khalili o la coleccion Al Thani.

1.2. COMPRENSION DEL ORIGEN DE LAS CONFLUENCIAS CULTURALES EN
EL DESARROLLO DE LAS ARMAS CON EMPUNADURA ZOOMORFA

La llegada de estos gobernantes islamicos mogoles al subcontinente
indio supuso un cambio del paradigma tradicional, pues la religion
mayoritaria siempre habia sido el hinduismo, entorno al cual giraba
la vida de los gobernantes y la poblacion.

Estos emperadores destacaron por ser grandes mecenas artisticos,
que recurrieron tanto a artesanos orientales como occidentales. La
India a partir de 1510 se convertird en punto estratégico fundamental
para el intercambio y el comercio de textiles, especias y piedras pre-
ciosas con occidente.

El estado portugués fue el primero en establecer su enclave en Goa.
Esta ciudad sera el principal puerto para el intercambio de valiosas
mercancias y, como consecuencia, de intercambio artistico. A este
floreciente mercado se unirdn franceses, holandeses e ingleses
(Chapman y Jeffer, 2018, pp. 15-29). Esta presencia ird dejando su
impronta en la creacion de los bienes ricos que se producian en la
India, cuya consecuencia no fue sino una cierta europeizacion en la
resolucion de algunos elementos artisticos.

2. PROCEDENCIA CULTURAL DE LAS EMPUNADURAS
ZOOMORFAS

Las mejores armas fueron hechas por maestros artesanos que traba-
jaban con los principales disefiadores, orfebres y joyeros, cuyo tra-
bajo transform¢ el equipamiento militar en simbolo de riqueza y de
poder. Las dagas y espadas con empufiadura zoomorfa se desarrolla-
ron Unicamente durante la soberania mogola.
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Segtin las diferentes fuentes el origen de estos primeros pomos con
forma de animal esta ligado a los pueblos némadas de la estepa euro-
asidtica, quienes representaban cabras montesas, corderos, caballos,
camellos, aves rapaces, lobos o felinos, con los que expresaban las
diferentes connotaciones simbolicas que todos ellos conllevaban para
los pobladores de la estepa (Kaoukji, 2017, p. 188). A finales del pri-
mer milenio antes de Cristo, tras las campafias de Alejandro Magno
en la zona (336-323 a.C.), estas empuiiaduras experimentaron una
progresiva helenizacion. Durante la dominacion de la dinastia mo-
gola hubo un recogimiento de estas tradiciones, en las que se repre-
sentaba con gran naturalismo mangos con forma de caballos o gran-
des felinos: leones, tigres, leopardos, etc.

2.1. DAGAS, ESPADAS Y SU EMPUNADURAS

La caracteristica principal de las dagas es la de poseer una hoja corta,
disefiada para ser llevada entre la vestimenta, sujeta al cinturon. Las
variedades tipoldgicas estriban en la curvatura de la hoja y el tipo de
filo. Atendiendo a estas caracteristicas reciben diferentes nombres:
khanjar es una daga de doble filo; la jambiya, con una curva mas
pronunciada, es una variacion de la primera; el chilanum presenta un
protector de mano y doble filo en la hoja, la denominada kard tiene
una hoja de empuje recta y cuando esta enfundada parte del mango
queda en la funda o vaina; una variacion de la kard es la daga llamada
pesh kabs. Una tipologia significativa es la daga de muleta: se trata
de una arma cuya empuifiadura esconde una segunda, de doble filo.

En cuanto a las espadas (talwar),’ 1a hoja es larga y, al igual que ocurre
con las dagas, su denominacion se basa en la curvatura y el filo. Un
ejemplo es el shamshir, una espada profundamente curvada con una
hoja estrecha en forma de cufia y punta afilada.

3 Nombre indio que reciben las espadas.
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Otros tipologias de espada son: khanda, espada de doble filo recta, o
pata, espada de filo recto y doble con guandalete* integrado.

Para las representaciones zoomorfas de las empuiaduras se utlizaba
gran variedad de materiales, tales como oro, plata, marfil, cristal de
roca o jade. Estas dagas con pomos zoomorfos estaban reservadas
para individuos del mas alto rango y elevado estatus de la corte, es
decir, el principe y los altos dignatarios. Las miniaturas antes aludi-
das atestiguan esta realidad.

FIGURA 1. Daga (khanjar),1600-1700. Acero, jade, oro y rubis. The Collection of Giovanni
P. Morosini, donado por su hija Giulia, 1932, inv, 32.75.264. Daga (kard), siglo xviil. Acero,
nefrita, oro, rubi y acero. Legado George C. Stone, 1935, inv. 36.25. 651. Daga de muleta,

siglos xvii-xix. Acero, jade, oro, plata, rubis, turquesas y esmeraldas. Bequest of George
C. Stone, 1935, inv. 36.25.1001a. The Metropolitan, museum of Art, Nueva York

Fuente: The Metropolitan Museum of Art

Existe un grupo importante de empufiaduras realizadas en jade, con
diferentes representaciones animalisticas. El jade tiene un valor en si

4 Pieza a modo de guante que servia para proteger la mano.
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mismo en el mundo isldmico, ya que se consideraba invocador de la
victoria, y por este motivo se utilizo en la produccion de armas y ac-
cesorios para la guerra o la caza y que servia de base para la incrus-
tacion de piedras preciosas.

Para la decoracion de estas cabezas de animales —tanto las realizadas
mediante la labra de piedras preciosas, jade o cristal de roca, como
las que se realizaban en metales preciosos— y la simulacion de los
ojos del animal se afiadian gemas mediante el engaste tradicional in-
dio conocido como kundan®.

FIGURA 2. Espada con cabeza de makara’ (shamshir). Siglo xix. Plata, esmalte y acero,
Lucknow, Uttar pradesh. India. Runjeet Singh. Antiques Arm and Armour, inv 320.

Fuente: Runjeet Singh. Antiques Arm and Armour.

Estas empufiaduras recreaban animales reales pero también animales
fantasticos —makara, yali— procedentes de la cosmovision hindu.

5 Nos referimos a oro o plata.

® El kundan es una técnica de engaste de gemas propia de la India que consiste en embutir.
7 Criatura acuética de la mitologia hindu.
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En las espadas es poco frecuente el uso de las piedras duras para la
creacion de pomos, sin embargo es frecuente la decoracion a base de
vivos esmaltes®, tanto para la cabeza del animal como para la funda
de la espada.

8 El esmalte es un proceso decorativo en el que vidrio coloreado se funde con el metal a tem-
peraturas muy altas, para crear una capa exterior decorativa.
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ACTIVIDAD DIDACTICA PROPUESTA: COMENTARIO
DE UNA IMAGEN Y UNA PIEZA CONSERVADA

1. CONTENIDOS Y AREAS EN LA QUE SE ENCUADRA

Comentaremos una imagen para llevar a cabo los objetivos y anali-
zaremos dos piezas conservadas, con el fin de comprender las técni-
cas decorativas.

2. OBJETIVOS
— Conocer el momento histdrico que se explica en la leccion
— Entender el tipo de dagas y espadas explicados

Fomentar el analisis en el alumno

— Promover el entendimiento de los elementos decorativos ex-
plicados

3. MATERIALES

Los materiales a utilizar para poner en practica los objetivos seran,
por un lado, una pintura miniada del reinado de emperador mogol
Jahangir y, por otro, dos piezas conservadas y datadas, de diferente
tipologia.

4. METODOLOGIA
Formulaciones cortas sobre cuestiones representadas en la imagen,

tales como: significado de personajes, objetos y escenarios. Se se-
guira la misma metodologia para las piezas conservadas.

5. DESCRIPCION Y DESARROLLO DE LA ACTIVIDAD

En los siguientes subapartados se describen las actividades propues-
tas.
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5.1. CUESTIONES PARA ANALIZAR Y REFLEXIONAR EN TORNO A LA IMA-

GEN

En la escena de la miniatura se representa, a la derecha, al emperador
mogol Jahangir; a la izquierda, a su oponente el gobernante persa
Shan Abbas, frente a una mesa real llena de riquezas.

(Qué pretende el emperador mogol al mostrase de ese modo
ante su adversario?

(Cuales son los elementos de riqueza y poder que se exhiben
en la imagen?

Tipologias de armas que llevan en su ropaje los personajes.

(Existe algin elemento mdas acorde con las corrientes euro-
peas?

FIGURA A. Miniatura Atribuida a Bishandas (1590-1640) h.,1620 (detalle). Acuarela, oro,
tinta sobre papel. Freer Gallery of Art, Smithsonian, Washington D. C., inv. F1942.16a

Fuente: National Museum of Asia Art, Smithsonian,
Purchase — Charles Lang Freer Endowment
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5.2. ANALISIS DE LOS ELEMENTOS DECORATIVOS DE UN ARMA PUNZOCOR-
TANTE

A continuacion se analizan dos piezas a partir de la cuales se dara res-
puesta a las siguientes cuestiones:

— ¢Cual es la tipologia de armas que se ven en la imagen?
— Analizar de qué animal se trata

— Materiales decorativos y constructivos utilizados, y su signi-
ficado

FIGURA B. Daga. Siglo xviI; espada. siglo XIX. Runjeet Singh. Antiques Arm and Armour

Fuente: Runjeet Singh. Antiques Arm and Armour
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6. CONCLUSIONES

El material didactico para trabajar ofrece al alumno una vision histo-
rica sobre la dinastia mogola y sobre el uso de las armas como ele-
mento para mostrar poder y estatus social, a la vez que nos ayuda a
comprender las técnicas decorativas y los materiales empleados.
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CAPITULO XVI

LECCION: LA PRESENCIA ANIMAL EN EL AMBITO
MUSEISTICO: DEL ARTE CONCEPTUAL A GUILLERMO
LORCA

PAULA JAULIN LECINA

Departamento de Historia del Arte
Universidad de Zaragoza

1. INTRODUCCION

El presente articulo propone una aproximacion al arte desmaterializado,
entendido como aquel en el que la primacia de la carga tedrica en la
obra de arte prevalece sobre su resultado fisico y estético. A partir de
este enfoque, se exploraran las posibilidades expositivas que este mo-
vimiento artistico presenta dentro del &mbito museistico, centrandose
en obras protagonizadas por la representacion simbolica animal o, en
ocasiones, creadas a partir de los mismos.

Dentro de dicha tipologia se abordara en primer lugar el Arte Concep-
tual, definido por la centralidad del pensamiento teodrico en el proceso
creativo de la obra artistica. A continuacion, se analizara el Arte de Per-
formance y sus diversas ramificaciones, cuyo eje central es la realiza-
cion de acciones o rituales. Este recorrido concluira con una revision
del arte neo-conceptual y post-conceptual, herederos directos de las pri-
meras manifestaciones de este movimiento.

A modo de conclusién de la leccion, se llevara a cabo un analisis esti-
listico y tematico de la produccion pictorica del artista contemporaneo
Guillermo Lorca, cuyas representaciones protagonizadas por criaturas
oniricas y figuras animales serviran como contrapunto al paradigma
conceptual previo.



2. DESARROLLO DEL TEMA

A continuacion, se contextualiza el tema general a desarrollar durante
la leccion centrado en los origenes del arte conceptual, sus referentes
artisticos y derivaciones posteriores. Partiendo de este marco teorico se
analizaran tres obras conceptuales, dos de ellas de caracter performa-
tivo, en las que los animales ocupen un papel principal. El recorrido
concluira con un breve estudio de la obra de Guillermo Lorca.

2.1. ARTE CONCEPTUAL Y NEO-CONCEPTUAL: ORIGEN Y DESARROLLO

Cronolégicamente, situamos entre 1966 y 1972 tanto el apogeo como la
crisis y desaparicion del movimiento artistico conceptual. El rasgo dis-
tintivo de este movimiento reside en el énfasis del proceso intelectual y
mental que desemboca en la creacion de la obra artistica por parte de
los artistas. La principal consecuencia de dicho proceso es una desma-
terializacion de la obra artistica, quedando ésta obsoleta y negandose,
por parte del artista, el empleo de formas y materiales (Lippard y
Chandler, 1968).

No obstante, debemos remontarnos a las primeras décadas del siglo XX
para comprender el surgimiento de esta tendencia; en particular a las
propuestas dadaistas lideradas por Marcel Duchamp y sus célebres
readymads, con los cuales el artista desafio los limites de la produccion
artistica tradicional e introdujo un pardmetro fundamental del arte ve-
nidero: la liberacion y emancipacion del artista frente a las restricciones
técnicas, institucionales y econdmicas. Dentro de este movimiento en-
contramos dos variantes diferenciadas. el arte como idea y el arte como
accion. En el primer caso la materia es negada y la atencion se focaliza
en el proceso creativo e intelectual. En el segundo, la materia se trans-
forma en energia y movimiento, lo que da como resultado a lo que co-
nocemos como performances, donde los artistas hacen uso de su propio
cuerpo como soporte y materia para ofrecer una novedosa experiencia
artistica (Lippard, 2004).

Durante la década de 1980 surgid el neoconceptualismo, heredera di-
recta del conceptualismo clasico que, si bien conservaba los plantea-
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mientos criticos y tedricos fundamentales, introdujo una mayor mate-
rializacion en sus obras, con la cultura de masas y la sociedad de con-
sumo como objeto de reflexion en sus obras (Morgan 2003).

2.2. LA INCLUSION DEL ARTE DESMATERIALIZADO EN EL AMBITO MUSEIS-
TICO: PROBLEMATICAS Y DEBATES EN TORNO A SU EXHIBICION

La negacion de las formas fisicas por parte de los artistas conceptuales
dificulto la catalogacion, exhibicion y venta de sus obras. A través de
tres ejemplos con representaciones animales se ejemplifican las varian-
tes y posibilidades de exhibicion de este tipo de piezas en centros artis-
ticos y culturales. Las obras que hacen uso de animales reales, tanto
vivos como disecados, son un constante en el arte conceptual, caracte-
rizandose por su carga politica y de critica social. Sin embargo, las con-
troversias generadas en torno a dichas practicas han dado lugar a deba-
tes en el mundo artistico donde criticos, grupos animalistas y el publico
en general han protestado en diversas exposiciones para defender los
derechos de los animales.

El Accionismo Vienés fue un grupo revolucionario compuesto por los
considerados artistas pioneros del arte performativo. De su produccion
cabe destacar Teatro de Orgias y Misterios, la magnus opera de Her-
mann Nitsch (1938-2022), el integrante mas prolifico pero también mas
criticado del grupo. Esta accion, que se llevo a cabo en mas de cien
ocasiones desde su creacion en la década de los sesenta hasta la actua-
lidad, se compone por una representacion teatral que se sirve de imagi-
neria religiosa y sacrificio de animales, en particular cerdos, para evo-
car experiencias sexuales misticas. El empleo del animal en esta obra,
segun las palabras del propio autor, simboliza el “exceso primigenio,
un rito que sustituye el sacrificio humano”, extrapolandolo al descuar-
tizamiento de Osiris o el desmembramiento de Orfeo, personajes grie-
gos de la mitologia (Limatola, 2023). En cuanto a su representaciéon mu-
seistica, encontramos dos formatos a través de los cuales podemos ob-
servar la accion en un ambito institucional. Por una parte, Nitsch tras-
lado los objetos originales empleados en la performance; éstos son sa-
banas y tunicas que a modo de lienzo enmarcan la sangre animal em-
pleada durante el ritual. Por otra parte, e inspirado en la accidon, Nitsch
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realiz6 en su estudio una serie de piezas pictoricas de tamafios monu-
mentales sobre las que, a través de 6leo, sangre y visceras animales,
traslad6 al lienzo la carga emocional de sus actos performativos. Me-
diante la instalacion llevada a cabo en la Galeria Kandlhofer de Viena,
el autor configura una extension visual de su ritual. (Figura 1)

Figura 1. Hermann Nitsch's 2oth Painting Action. Fotografia: Jean-Pierre
Dalbéra, 2011. Wikimedia Commons, CC BY 2.o.
Fuente: https://bit.ly/3QYq66p

La considerada madre de la performance, Marina Abramovi¢ (1946),
tuvo en el aflo 2010 un intimo encuentro con un burro a quien, a modo
de confesionario, reveld sus secretos y traumas mas profundos. La fi-
gura de este animal, asociada tradicionalmente con la humildad y ca-
racter docil, contrasta con la complejidad del relato de Abramovic.
Ademas, su historica relacion como animal de trabajo para cargar peso
se materializa ahora al cargar con los pesados y complejos sentimientos
de la autora. Esta escena, llevada a cabo en la intimidad, se traslado a
las salas expositivas museisticas a través una video instalacion, confor-
mada por un proyector y una grabacion de la escena, lo cual permitio al
publico ser participes de tal encuentro. En concreto, Abramovi¢ mostro
su pieza en la exhibicion Terra Comunal del Sesc Pompeia en Sdo
Paulo, Brasil. Esta tipologia de formato expositivo permiti6 el acceso
por parte del publico a una obra performativa ya finalizada. No obs-
tante, estas practicas han sido también objeto de criticas. Melgares
(2018) lo denomina la “capitalizacion de lo efimero” y defiende el en-
cuentro personal entre artista y publico por encima de las exigencias del
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formato expositivo. Con esta reflexion, nos encontramos frente a un
debate habitual cuando tratamos este tipo de piezas, que se podria resu-
mir entre el caracter transitario de la obra o la perdurabilidad de esta,
perdiendo su esencia original, para poder ser transmitida a un mayor
abanico de publico interesado.

Nos adentramos en la época neoconceptual de la mano de Maurizio
Cattelan (1960) cuyas obras rebeldes, irdnicas e incluso siniestras cuen-
tan con una clara influencia duchampiana, especialmente en aquellas
protagonizadas por la taxidermia, un elemento recurrente y foco de de-
bates que han puesto en juicio de valor la moralidad del italiano. De los
numerosos ejemplos en los que los animales disecados son material y
soporte de sus obras, nos detenemos en una de sus mas famosas expo-
siciones individuales, A//, llevada a cabo entre 2011 y 2012 en ¢l Museo
Guggenheim de la sede estadounidense y comisariada por Nancy Spec-
tor quien, mediante esta novedosa muestra, rompi6 con las convencio-
nes tradicionales que se llevaban dando hasta el momento en este espa-
cio artistico. Spector hizo alarde del gran vacio central del museo,
donde instal6 una gran escultura colgante, lo que ella misma denominé
un “monumento a la muerte” protagonizado por animales disecados
(Spector, 2012). Con ello, se ofrece una vision completa de las obras a
medida que se avanza en el recorrido expositivo (Figura 2).

Figura 2. Exposicion "Maurizio Cattelan: All" en el Museo Guggenheim
de Nueva York. Fotografia: neogejo, 2011. Flickr, CC BY-NC-ND 2.0.
Fuente: https://bit.ly/3QZdzQq

200



En esta obra, los animales personifican la muerte y la desesperacion,
elementos recurrentes en la obra del artista. Estos sentimientos encuen-
tran su personificacion en los cadaveres de perros, caballos, elefantes o
ardillas, que simulan estar vivos. En las propias palabras de Cattelan,
segiin una entrevista con Spector (2012), el caballo representaba una
critica social a la explotacion animal, pero también un “nuevo tipo de
medio (...) un pasaje importante, devastador, pero importante pasaje”.

Pese a la complejidad expositiva de esta tipologia artistica, los museos
han logrado hallar formas en las que estas ideas tedricas pudiesen ser
trasladas al publico. A través de los ejemplos citados, hemos observado
tres de ellas. Con Hermann Nitsch se introdujeron como objetos artisti-
cos aquellos empleados durante el ritual, asi como obras pictdricas que
a posteriori, e inspirado por las acciones, el artista realizd en su taller.
La videoinstalacion de Abramovic representa la introduccion de nuevas
tecnologias en los museos y ofrece el acceso a una pieza efimera que
conservamos gracias a su documentacion. Por altimo, la abrumadora
instalacion de Cattelan expresa las novedades expositivas que pueden
ofrecerse a partir de animales en taxidermia, al mas puro estilo ducham-
piano. Aunque no citadas, cabe mencionar que otras formas de exhibi-
cion incluirian las fotografias, partituras, realizacion de la performance
en directo dentro del museo o las instalaciones.

2.3. GUILLERMO LORCA: ANALISIS Y DESARROLLO DE SU OBRA

Con presencia en algunos de los museos de arte contempordneo mas
significativos de Espaia, como el MOCO Museum o el Museu Europeu
d’Art Modern de Barcelona, la obra pictorica de Guillermo Lorca
(1984) se caracteriza por representaciones oniricas y surrealistas que,
influenciadas por el tenebrismo heredado del barroco, componen unas
piezas de grandes dimensiones. En palabras del propio autor, estos cua-
dros buscan “abrir una ventana hacia la psique humana y su enigmatica
interaccion con la naturaleza” (Lorca, 2024).

La inclusion de Guillermo Lorca en este estudio encuentra su justifica-
cion en diversos aspectos que lo vinculan con la problematica central
del arte desmaterializado y sus posibilidades expositivas. El hecho de
que la produccion de Lorca se inscriba en un lenguaje figurativo, y con
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ello en el extremo opuesto del arte desmaterializado, establece un mar-
cado contraste en lo que a las posibilidades expositivas se refiere si lo
comparamos con el arte conceptual, dado que en este caso posee una
mayor facilidad en las estructuras convencionales de exhibicion, lo que
ofrece una perspectiva complementaria dentro de este analisis. Pese a
la variacidn en soporte, encontramos al mismo tiempo varias similitu-
des en las representaciones de Lorca y sus precedentes, tales como la
exploracion del mundo simbdlico y mitologico, que ya reflejaba Nitsch
en sus acciones.

Por todo ello, a través de este artista se ofrece una vision de las ultimas
tendencias artisticas dentro del mundo contemporaneo que, si bien con-
trastan con las premisas conceptuales propias de los primeros movi-
mientos descritos, sirven para ejemplificar la transcendencia de esta he-
rencia conceptual, reflejada ahora en soportes tradicionales con ideas
novedosas.

DEBATE EN TORNO A LA ETICA EN EL EMPLEO DE
ANIMALES EN EL ARTE CONCEPTUAL Y LA SIMBOLOGIA
EN LA OBRA DE GUILLERMO LORCA

1. CONTENIDOS Y AREAS EN LA QUE SE ENCUADRA

Los contenidos a desarrollar en esta actividad contintian en la linea del
desarrollo de tema planteado durante la leccion. Se proponen dos acti-
vidades. En primer lugar, la creacion de un debate conjunto en torno al
empleo de los animales, ya sean vivos o en taxidermia, en el proceso de
creacion artistica, asi como los valores morales asociados a dicha prac-
tica. Por otra parte, se ofrecen una serie de imagenes de obras de Gui-
llermo Lorca para que los estudiantes traten de relacionar la simbologia
de sus piezas con otros referentes e iconografias de la Historia del Arte.

2. OBJETIVOS

2.1. OBJETIVOS PRINCIPALES
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— Creacion de un ambiente de reflexion y debate en torno a pie-
zas del arte conceptual protagonizadas por animales que han
sido el eje de debates y criticas.

— Puesta en comun de las influencias simbolicas que se localizan
en las obras de Guillermo Lorca.

3. MATERIALES

En la actividad protagonizada por un debate critico se muestra ante el
alumnado dos piezas altamente criticadas que invitan a reflexionar so-
bre el abuso animal en el arte: Untitled (12 horses), 1969, Jannis Koune-
llis y Exposicion n°l, 2007, Guillermo Vargas / Habacuc.

Para la actividad sobre Guillermo Lorca se muestran sus siguientes
obras: La manada (2015), El encuentro (2018-2019), El aterrizaje
(2019), La emperatriz (2020-2021), La caza de la sirena (2022), Me her-
manito (2023), La cazadora (2024) y La cama inglesa (2024).

4. METODOLOGIA

En base a las obras propuestas, para ambas actividades, se ofrece un
contexto artistico que permita generar una serie de planteamientos que
propicien un debate de reflexion y didlogo entre el alumnado. Con la
actividad de Guillermo Lorca, se divide en grupos a los alumnos para
que traten de localizar obras, de cualquier ambito artistico, y ponerlas
en relacion con la produccion de Lorca.

5. DESCRIPCION Y DESARROLLO DE LA ACTIVIDAD

La primera actividad se centra en dos piezas controvertidas: Untitled
(12 horses) de Jannis Kounellis y Exposicion n’r del autor Guillermo
Vargas, también conocido como Habacuc. La primera es una perfor-
mance en la que el autor até a doce caballos vivos en el interior de la
Galeria I’ Attico de Roma. Esta actividad invita al alumnado a reflexio-
nar si el momento historico en el que se hace uso de estos animales en
el arte justifica dichas practicas. La segunda pieza, Exposicion n’I,
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muestra un perro callejero vivo atado a una pared, lo que Vargas empleo
para denunciar la indiferencia hacia los perros callejeros, una imagen
constante y habitual alrededor del mundo. El debate gira en torno al
empleo de animales vivos para transmitir un mensaje concienciador en-
tre la sociedad.

Para la actividad de Guillermo Lorca, los estudiantes deben analizar sus
obras, facilitadas durante la leccion, y buscar referencias en la Historia
del Arte. Se identificaron influencias de autores como Doré, Goya, Ru-
bens, Giorgione, Caravaggio o Max Ernst.

\(' -
W

Figura A. El encuentro (2018-2019). Fotografia: cortesia del autor.

6. CONCLUSIONES

La activa participacion del alumnado y, con ello, la diversidad de opi-
niones frente a las actividades planteadas tuvo como resultado una ac-
titud critica y reflexiva. El interés mostrado por la intervencion oral y
los materiales propuestos permitié una aproximacion a un movimiento
artistico que, aunque historicamente subestimado, abri6 nuevas pers-
pectivas para comprender y apreciar el arte contemporaneo.
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CAPITULO XVII

LECCION: EL MIEDO A SUPERAR LOS LIMITES
HUMANOS. LA CREACION DE VIDA ARTIFICIAL EN LA
SAGA DE EL PLANETA DE LOS SIMIOS (1968-2017)

MARCOS JIMENEZ GONZALEZ
Universidad de Zaragoza

1. INTRODUCCION. ARGUMENTOS UNIVERSALES

Hace ya un tiempo que los tedricos Jordi Ballo y Xavier Pérez propu-
sieron los motivos universales que se encuentran, como semillas, en la
narrativa. En su libro (2022) se reflexiona sobre las tematicas que supo-
nen los cimientos de cualquier historia o guion, poniendo en dialogo,
fundamentalmente, a la literatura y al cine. Mdas adelante escribieron
otros ensayos en la misma linea, como es el caso de Ballo y Pérez
(2015), donde se centran en un autor (Shakespeare) y su influencia en la
gran pantalla. En cualquier caso, y dentro de la linea de investigacion
de estos autores, se puede extraer una idea que nos servira para la si-
guiente leccion: las historias que leemos y observamos en la literatura
y en el cine son recreaciones de historias antiguas e incluso arcaicas,
que podriamos considerar como originales o fundacionales. Asi lo men-
cionan ellos mismos a propdsito del cine: “Las narraciones que el cine
ha contado y cuenta no serian otra cosa que una forma peculiar, singu-
lar, ultima, de recrear las semillas inmortales que la evolucion de la
dramaturgia ha ido encadenando y multiplicando” (Ballo y Pérez, 2022,
p. 11). De este modo, y aplicando un método muy claro y comprensible,
en La semilla inmortal se enumeran una serie de argumentos universa-
les que podemos identificar con una obra original y que, después, ve-
mos, recreado, en muchas otras. Entre las muchas semillas inmortales
existentes, Ballo y Pérez nos hablan de 1) la busqueda del tesoro, 2) el
retorno al hogar, 3) la fundacién de una nueva patria, 4) la llegada del
mesias, 5) la llegada del maligno, 6) la venganza, 7) el martir y el tirano,
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8) lo viejo y lo nuevo, 9) el amor cambiante, 10) el amor redentor, 11) el
amor prohibido, 12) la mujer adultera, 13) el seductor infatigable, 14) la
ascension por el amor, 15) el ansia de poder, 16) el pacto con el demonio,
17) el ser desdoblado, 18) el conocimiento de si mismo, 19) el interior
del laberinto, 20) la creacion de vida artificial, 21) el descenso al in-
fierno. A través del analisis de estos motivos hacen un estudio muy
completo de los temas principales de la narrativa occidental, identifi-
cando el tema con una obra original para, después, hablar de su influen-
cia. Asi, el tema del retorno al hogar se identifica originalmente con La
Odisea, de Homero, pero también lo podemos encontrar en obras cine-
matograficas mas actuales, como Solo en la noche (Joseph L. Mankie-
wicz, 1946) o Taxi Driver (Martin Scorsese, 1976), mediante el retorno
de excombatientes a sus hogares, en los que ya no encuentran aquello
que dejaron al irse (Ballo y Pérez, 2022, p. 33).

1.1. LA CREACION DE VIDA ARTIFICIAL

Una vez explicado el marco general del que partiremos, nos centrare-
mos en la semilla inmortal esencial para esta leccion: la creacion de
vida artificial, cuyo origen literario, en su version moderna y tecnolo-
gica, lo encontramos en Frankenstein, o el moderno Prometeo (Shelley,
2011), siendo su origen primario los mitos antiguos del titan Prometeo
y teniendo una repercusion inconmensurable en el cine de ciencia fic-
cion que remita a la creacion de vida mecénica o robotica.

La logica de este argumento funciona como “un dispositivo de muiiecas
rusas” (Ballo y Pérez, 2015, p. 152-153), cuya referencia esta en el mito
de la creacion, en el que Dios (el ser superior) crea al hombre (un ser
ontoldgicamente inferior). Si se parte de que este hecho es la primera
creacion, la segunda serd aquella en la que el ser humano pretenda equi-
pararse a Dios, generando un ser ontoldgicamente inferior a €I, ya sea
otorgando vida a un ser compuesto por restos de muchos cadaveres
(monstruo de Frankenstein) o generando vida mecénica inteligente (ro-
bots, androides, inteligencias artificiales, etc.). La convivencia y el fun-
cionamiento de una sociedad, en la que coexisten seres creadores y se-
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res creados, que lleva implicita, no siempre de forma deseada, una con-
sideracion ontoldgica superior o inferior, es la que nos interesa para su
relacion con la saga de El planeta de los simios (1968-2017).

2. DISCUSION: LA CREACION DE VIDA ARTIFICIAL Y LA
SOCIEDAD ANIMAL

Si se atiende a la pelicula original, E/ planeta de los simios (Franklin
Schaffner, 1968), se vera que esto no se vislumbra de una manera ex-
plicita, ya que se nos presenta una sociedad dominada por simios en la
que los humanos estan sometidos, desarrollandose los acontecimientos
en una sociedad distinta a la actual y, a priori, también en un lugar dis-
tinto'. Sin embargo, en la primera parte de la Gltima tetralogia, El origen
del planeta de los simios (Rupert Wyatt, 2011), ya se explican las causas
por las que se ha llegado a dicha situacion. La sorpresa para los espec-
tadores esta en que la razén por la que los simios son la especie domi-
nante se encuentra en un experimento fallido con simios, a través del
cual, César, el simio con el que se realizo el experimento, adquirié una
inteligencia superior a la de su especie y, paulatinamente, superior a la
de la especie humana. En E/ origen del planeta de los simios observa-
mos el motivo de la creacion de vida artificial a través de la experimen-
tacion médica con la que el ser humano “juega a ser Dios”, y ello con-
lleva unas consecuencias pésimas. Se trata del mismo conflicto que
ocurre con Prometeo, cuando se rebela contra Zeus y es castigado, o el
del doctor Frankenstein cuando crea un monstruo y se da cuenta de que
ha cometido una atrocidad que merece un castigo: la creacion o modi-
ficacion de vida artificial en la que el ser humano supera sus propios
limites conduciéndole dicha situacion a la catastrofe.

Si la primera pelicula de la ultima tetralogia de la saga se caracteriza
por el motivo de la creacion de vida artificial —otorgar un tipo de inte-
ligencia a un simio que por naturaleza no tiene— la segunda y la tercera
se caracterizan por un motivo muy recurrente en la representacion de

! Mas tarde se descubrira que la historia trascurre en un tiempo distinto, pero en el mismo
lugar, giro sustancial del final de la pelicula que se convierte en la parte mas icdnica de la
misma.
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sociedades animales y que en El amanecer del planeta de los simios
(Matt Reeves, 2014) se desarrolla en profundidad: la formacion de una
sociedad animal que se ha rebelado contra los humanos, opresores tra-
dicionales, y su proceso de liberacion y degradacion. Si la referencia de
la creacion de vida artificial la encontrdbamos en Frankenstein o el mo-
derno Prometeo, la de la formacién de una sociedad animal, su desa-
rrollo y decadencia la ubicaremos en Rebelion en la Granja (Orwell,
1945), ya que tanto en El amanecer del planeta de los simios como en
La guerra del planeta de los simios (Matt Reeves, 2017) se muestra la
manera en la que los simios se organizan en sociedad, independizéan-
dose, primero, de los valores y comportamientos humanos y cayendo,
después, en los mismos errores que estos, del mismo modo en el que
ocurria en la brillante novela de Orwell.

ACTIVIDAD DIDACTICA PROPUESTA: EN BUSCA DE
LOS ARGUMENTOS UNIVERSALES

1. CONTENIDOS Y AREAS EN LA QUE SE ENCUADRA

La actividad se ubica dentro de los estudios sobre narrativa, siguiendo
las lineas de Artes y Humanidades, dentro del 4rea de Estética y Teoria
de las Artes. Concretamente, se situa en la linea de Estética del cine, la
cual se encuentra en estrecha relacion con los campos de estudios fil-
micos (film studies) y las artes comparadas.

2. OBJETIVOS

Una vez anunciadas la discusion y las lineas, conviene enumerar los
objetivos principales y secundarios:

2.1. OBJETIVOS PRINCIPALES

— Analizar los argumentos universales de la narrativa.
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— Encontrar nuevos argumentos aplicables a obras filmicas y li-
terarias.

2.2. OBJETIVOS SECUNDARIOS

— Analizar dichos argumentos en obras cuyos protagonistas sean
animales.

— Descubrir las semillas inmortales que pueden encontrarse —y
que todavia no estan descritas— en obras artisticas donde se
representen animales.

3. MATERIALES

La naturaleza de la actividad conlleva unos recursos muy similares a
los de una clase de Estética y narrativa, en la que se utilizan:

— Material 1: Recursos audiovisuales en el aula
— Material 2: Acceso a la bibliografia seleccionada

4. METODOLOGIA

La metodologia se basara en la explicacion, por parte del profesor, de
ciertas obras clasicas y actuales de literatura y cine, de cara a que, des-
pués, el alumnado indague y busque, de acuerdo con lo visto en la acti-
vidad y, también, de acuerdo con su bagaje y experiencia, ciertos argu-
mentos, imaginarios o tematicas frecuentes en la narrativa sobre anima-
les, asi como su influencia. En este sentido, cada alumno propondra su
ejemplo y se analizara el porqué de su eleccioén y su importancia en la
narrativa sobre animales.

5. DESCRIPCION Y DESARROLLO DE LA ACTIVIDAD

Al igual que hemos encontrado al menos dos argumentos universales
de la narrativa en la saga de E/ planeta de los simios, la actividad con-
sistira en buscar mas motivos universales de esta indole en obras cuyos
protagonistas sean animales, como ocurre, por ejemplo, en el caso de la
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pelicula infantil En busca del valle encantado (Don Bluth, 1988), pro-
tagonizada por un grupo de dinosaurios, cuyo objetivo es la fundacion
de una nueva patria, parafraseando uno de los motivos universales que
enumeraron Ballé y Pérez, cuyo origen se sitia en la Eneida, de Virgi-
lio.

Asimismo, se vera el potencial de unas obras que influyen mas de lo
que parece en la narrativa sobre animales, como es el caso de Rebelion
en la Granja y sus mandamientos animales, los cuales se plasman prac-
ticamente de forma similar en E/ amanecer del planeta de los simios'y
en La guerra del planeta de los simios. Si en la obra de Orwell la sexta
regla era “ninglin animal matard a otro animal” (2020, p. 38), en estas
peliculas se establecera la norma de “simio no mata a simio”, hacién-
dose una referencia directa a la sociedad formada por los animales de
la graja orwelliana. Ademas, dicha asociacion no se establece como
guifio o referencia, sino que la historia, la sociedad creada por los si-
mios, tiene exactamente la misma evolucion que la de los animales de
la novela inglesa. Una evolucion basada en la formacion de una socie-
dad utopica tras una revolucion contra los seres humanos que, poco a
poco, entra en proceso de decadencia, cayendo en los mismos errores
contra los que se habian rebelado.

6. CONCLUSIONES

Al completar la actividad se descubrira que existen mas argumentos
universales de los que estan explicados en los estudios analizados, vis-
lumbrando que hay obras protagonizadas por animales que sirven de
referencia y de guia a otras muchas, tal y como ocurre con Rebelion en
la Granja y con la pelicula La guerra del planeta de los simios, por
ejemplo, o también con La guerra de las salamandras (Kapeck, 2018),
donde podemos encontrar otra referencia evidente para la construccion
de la historia de El planeta de los simios.
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CAPITULO XVIII

LECCION: ANIMALES ASOCIADOS A LA IMAGEN DEL
PODER EN EL EGIPTO DE LOS FARAONES

SERGIO SISTAC MARINA
Universidad de Mdalaga e Instituto de Estudios del Antiguo Egipto

1. INTRODUCCION

A lo largo de la historia, son numerosos los ejemplos de animales que
han sido utilizados tradicionalmente por personajes pertenecientes a la
¢lite dirigente —reyes, reinas, generales, altos mandatarios, etc.— para
aparecer representados junto a ellos en sus diversas imagenes publicas.
Esta practica, cuyo objetivo es resaltar una serie de caracteristicas y/o
virtudes del personaje en cuestion —fuerza, justicia, liderazgo, buena
fortuna, etc.— o de su gobierno —legitimidad, prosperidad, apoyo di-
vino, etc.—, ya estaba instaurada en una época muy temprana, en el
Antiguo Egipto.

Concretamente, las primeras apariciones de animales representados en
la cultura material egipcia y que parecen tener una conexion simbdlica
con el poder se remontan a comienzos del periodo predinastico (Nagada
I, 4000-3500 a. C.). La concepcidn que tenian los habitantes del valle
del Nilo en época predinastica de la relacion entre el animal y el ser
humano, puede vislumbrarse en la Paleta del Campo de Batalla (3150 a.
C.). En ella se muestra una escena bélica donde las figuras zoomorfas
representarian al bando vencedor mientras que los vencidos son mos-
trados con aspecto humano, desnudos y completamente a merced del
enemigo.

Al parecer es aun el animal, el portador mas poderoso de influencia
sobre el mundo, ampliamente superior al ser humano en todas sus cua-
lidades. A partir de alli se explica el hecho de que el ser humano de
finales de la prehistoria viera preferentemente las fuerzas que deciden
el curso del mundo en forma de animales. (Hornung, 2016, p. 99)
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2. DISCUSION / DESARROLLO

Desde los origenes mismos del Estado faradnico, ciertos animales —
principalmente el halcon, el toro o la vaca, la cobra y el lebn— manten-
dran una estrecha conexion con los reyes y reinas de Egipto.

2.1. EL HALCON

El halcon se asocio, sobre todo, con divinidades de caracter solar, como
eran Horus y Ra. Por eso, ambas divinidades solian ser representadas
con el aspecto de un halcon. Dicha asociacion se debia a que esta ave
puede volar a gran altura y mirar directamente al sol sin ser cegado
(Marifio Ferro, 2021, p. 306). Por este motivo, la aparicion de un par de
plumas de halcon sobre la cabeza de una divinidad o de un miembro de
la familia real indicaran su naturaleza solar y celeste.

Ademas, el halcon también destaca por ser un gran cazador y por de-
mostrar una gran fiereza a la hora de enfrentarse a otros animales. Esta
caracteristica hizo que los antiguos egipcios lo asociaran también con
algunos dioses de naturaleza guerrera como era Montu, identificado con
una de las formas de Horus («Horus del Brazo Fuerte»).

Por otra parte, la relacion de patrocinio entre la figura del halcén y la
del soberano egipcio se remonta a la fase de Nagada III o Protodinatico
(3200-3000 a. C.). Es en este momento cuando aparecen las primeras
evidencias arqueologicas de la existencia de una monarquia de caracter
horiano en la que el monarca estard intimamente vinculado ya a la fi-
gura del dios Horus (Padr6 i Parcerisa, 2010, p. 45). Este vinculo se
evidencia, entre otras cosas, por la aparicion del serej, sobre el cual se
inscribia uno de los cinco nombres del faradn: el nombre de Horus.'

Uno de los testimonios iconograficos mas antiguos de esta conexion lo
tenemos en la Paleta de Narmer, un objeto ceremonial que conmemora

1 Este fue el primero de los nombres del rey en aparecer y era incluido dentro de un dibujo
con forma de «fachada del palacio» coronado normalmente por la imagen de un halcén.
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la victoria del Alto Egipto sobre el Bajo Egipto y la consiguiente unifi-
cacion del pais hacia el 3000 a. C. El monarca que logro tal hito fue
Narmer, el fundador de la Dinastia I.

En la parte superior de ambas caras de la paleta aparece escrito el nom-
bre de Horus del rey («Narmer»), enmarcado en el caracteristico sim-
bolo del serej. Asimismo, en el anverso, esta representado Narmer a
gran tamafo, quien sostiene en alto con la mano derecha una maza para
golpear a un enemigo vencido, al que sujeta por el pelo con la mano
izquierda — una iconografia que se hard muy habitual en el arte egipcio
para demostrar el poderio militar del faradn. En frente del monarca se
encuentra el dios Horus representado como un halcén posado sobre seis
tallos de papiro —simbolo del Bajo Egipto— sujetando a otro enemigo
con un gancho por la nariz. Asi, la inclusién de Horus responde a la
creencia de que el faradn era realmente una encarnacion del dios en la
tierra, por lo que sus actos estaban guiados por un poder divino.

FIGURA 1. Paleta de Narmer. Periodo Predinastico (Nagada Ill/Protodinastico) (3000-
2890 a. C.). Museo Egipcio (Cairo JE 32169), El Cairo.

Fuente: Wikimedia Commons.
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2.2. EL TORO /LA VACA

Otro animal que mantenia un profundo vinculo con la monarquia egip-
cia era el toro, en su forma masculina, y la vaca, en la femenina.

Una de las primeras pruebas de la asimilacion entre el toro y el faraéon
lo tenemos de nuevo en la Paleta de Narmer. En la escena inferior del
reverso de este objeto aparece Narmer adoptando la forma de un pode-
roso toro que derriba las murallas de una ciudad con su embestida.”
Ademas, en ambas caras de la paleta vemos a al rey con forma humana
portando los atributos tipicos del soberano egipcio, entre los que se en-
cuentra una cola de toro que le cuelga del cinturén.

Otra prueba del simbolismo del toro como un animal que representaba
la fortaleza del faradn lo tenemos en su participacion en el festival Heb-
Sed. Esta festividad, estrechamente vinculada a la vitalidad y la virili-
dad del monarca, tenia como finalidad renovar y reafirmar la legitimi-
dad del soberano.’ Entre los rituales celebrados durante el Heb-Sed,
destacaba uno en el que el faraén debia realizar una serie de carreras
rituales alrededor de un recinto sagrado, simbolizando asi su vigor fi-
sico y su aptitud para seguir gobernando. Gracias a ciertos textos y re-
lieves podemos suponer la participacion de toros en estas carreras ri-
tuales.

En definitiva, los toros salvajes fueron aceptados desde los inicios del
periodo dindstico como simbolos de domino y fertilidad masculinos
(Tyldesley, 2010, p. 72).

Por otra parte, la vaca destaca por su funcion maternal y nutricia. Por
ello, la diosa maternal por excelencia del panteon egipcio, Hat-Hor, era
representada habitualmente con la forma de vaca o con ciertos rasgos
bovinos. Hat-Hor actuaba como la nodriza real, amamantando simboli-
camente al faraon (Wilkinson, 2003, pp. 140-141).

2| a Paleta del Toro (3300-2900 a. C.) constituye otro ejemplo temprano de la representacion
del faradn bajo la forma zoomorfa de un toro salvaje, que aparece en actitud poderosa, ma-
sacrando a sus enemigos y conquistando sus ciudades.

3 A través de ella, se aseguraba que el faraén seguia siendo capaz —tanto fisica como espiri-
tualmente— de mantener el orden césmico (la maat) y garantizar la prosperidad de Egipto.
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Esta y otras diosas con aspecto bovino estaban asociadas a la fecundi-
dad y la nutricion maternal (Marifo Ferro, 2021, p. 308). Por este mo-
tivo, las mujeres de la familia real buscaron apropiarse de esos atributos
y transmitir la idea de que ellas mismas eran mujeres divinas, garantes
de la fertilidad del pais y protectoras de sus hijos, los herederos al trono.
Esta apropiacion simbolica se manifestaba mediante la adopcion de los
cuernos de vaca y el disco solar —tocado hathdrico— en sus represen-
taciones.

FIGURA 2. Estela en la que Ptolomeo VIll, Cleopatra Il y Cleopatra Ill (142-116 a. C.) rea-
lizan la ofrenda de la Maat ante Amén, Mut y Jonsu. Las dos reinas portan el tocado hathé-
rico y las plumas de halcon sobre sus cabezas. British Museum (EA 612), Londres.

Fuente: Fotografia del autor.
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2.3. LA COBRA

Al igual que sucedia con las vacas, las cobras destacan por su funcion
maternal, sobre todo como protectoras de sus crias. Ademas, la cobra
egipcia puede alcanzar los 2,70 metros de largo y, cuando tiene hambre
o0 se siente amenazada, es capaz de erguirse hasta un tercio de su longi-
tud sobre el suelo y desplegar su «capucha» —Ilas vértebras cervicales
ensanchadas—, ofreciendo asi una vision realmente aterradora para
cualquier potencial enemigo (Tyldesley, 2010, p. 211). Por esto, varias
de las divinidades egipcias que destacaban por su funciéon maternal y
protectora podian representarse con el aspecto de una cobra.

FIGURA 3. Esfinge de un faradn de la Dinastia XVIIl (Reino Nuevo, 1550-1295 a. C.)
hallada cerca del gran templo de Ptah en Menfis. En la frente del monarca se puede apre-
ciar el simbolo del ureus. Museo al aire libre de Menfis, Mit Rahina.

Fuente: Fotografia del autor.

Entre estas divinidades con forma de cobra destaca la diosa Uadyet,
quien, segun la mitologia solar, era identificada como el ojo de Ra o
incluso como su hija. Como tal, Uadyet era una de sus mas formidables
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defensoras, actuando como una especie de guardaespaldas del dios so-
lar y, en consecuencia, de su hijo en la tierra, el faraon. Segun los textos
religiosos, al colocarse en la frente del astro solar era capaz de escupir
veneno e incluso fuego, ahuyentando asi a las tinieblas y a cualquier
amenaza que pudiera acecharle (Alegre Garcia, 2017, p. 97). Por esta
razon, una cobra erguida en la frente —el ureus—, protegia a los dioses
y a los miembros de la familia real, convirtiéndose asi en uno de los
simbolos por excelencia de la realeza egipcia.

2.4. EL LEON

En todas las culturas del ambito mediterraneo, el ledn fue visto como
un simbolo de poder y valor. Asimismo, es considerado comuinmente
como el rey de los animales, y, por tanto, un animal inherente al con-
cepto de soberania (Chapa Brunet, 2007, p. 187). Por eso, la imagen de
un ledn sedente representa el poder del gobernante en muchas manifes-
taciones artisticas. Igualmente, el enfrentamiento con un leén y su do-
minio era proezas reservadas unicamente a los dioses, héroes miticos y,
en ultima instancia, los soberanos.

En Egipto, un ejemplo muy temprano de esta simbologia lo tenemos en
el mango del cuchillo de Gebel el-Arak (Nagada II, 3500-3200 a. C.).
En la cara posterior del mango destaca la figura de un personaje tocado
con un bonete y provisto de barba que sujeta con firmeza a dos leones
rampantes. Esta escena simbolizaria el poder que tiene esta especie de
dios o héroe el cual, al dominar a estas bestias salvajes, logra restablecer
el equilibrio cosmico —la maat—, concepto esencial para el ejercicio
de la realeza en Egipto.

Por otra parte, otra de las funciones mas evidentes que este animal
desempefiaba tiene que ver con su papel como protector del difunto y
de su tumba, asi como el de guardian de las puertas (Garcia Cardiel,
2012, pp. 83-85). Asi, en la ciudad egipcia de Helidpolis el ledn tenia un
profundo caracter solar y estaba considerado como el guardian de los
horizontes este y oeste, es decir, de las puertas por las que la divinidad
solar Ra transitaba a diario entre este mundo y el otro.
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ACTIVIDAD DIDACTICA PROPUESTA: INTERPRETA
LAS IMAGENES

1. CONTENIDOS Y AREAS EN LA QUE SE ENCUADRA

La siguiente actividad est4 dirigida a estudiantes de Historia, Arqueo-
logia e Historia del Arte. En ella, realizaremos un analisis e interpreta-
cion de varias imagenes vinculadas con la iconografia del poder en el
Egipto faraonico.

2. OBJETIVOS

2.1. OBJETIVOS PRINCIPALES

— Identificar los animales mas estrechamente asociados con el
poder en el Antiguo Egipto.

— Comprender el simbolismo que vincula a cada uno de estos
animales con la figura del rey o la reina en el contexto egipcio.

— Analizar el mensaje politico y religioso transmitido a través
de las representaciones iconograficas de la realeza egipcia.

2.2. OBJETIVOS SECUNDARIOS

— Desarrollar la capacidad del alumnado para interpretar infor-
macion procedente de fuentes iconograficas y valorar su rele-
vancia en el estudio de la Historia.

— Fomentar el pensamiento critico y la capacidad de argumen-
tacion del alumnado a partir de la interpretacion de iméagenes.

3. MATERIALES

Para la realizacion de esta actividad sera necesario que el alumnado
disponga de un dispositivo electronico con acceso a internet. Asimismo,
sera util contar con un proyector en el aula para la presentacion digital
de las imédgenes que se analizaran de forma colectiva.
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4. METODOLOGIA

La actividad empleara una metodologia activa, analitica y colaborativa
para fomentar la reflexion sobre la simbologia del poder en el Antiguo
Egipto mediante fuentes iconograficas. Los estudiantes adoptaran una
mirada critica hacia las representaciones animales vinculadas al poder
real, utilizando conceptos clave previamente tratados en la leccion y
recursos en linea para enriquecer sus analisis y debates.

5. DESCRIPCION Y DESARROLLO DE LA ACTIVIDAD

A continuacion, los estudiantes, en grupos pequefios o de forma indivi-
dual, analizardn un par de imagenes que representan a reyes y reinas
egipcios vinculados simbdlicamente con distintos animales. Estas ima-
genes serviran como base para su interpretacion y reflexion critica.

FIGURA A. Relieve de Cleopatra VIl Filopator y Ptolomeo XV Cesarion en la fachada tra-
sera del templo de Hat-Hor, en Dendera. Epoca Ptolemaica, Dinastia XXXl (51-30 a. C.).

Fuente: Fotografia del autor.
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FIGURA B. La Gran Esfinge de Guiza. Reino Antiguo, Dinastia IV (2558-2532 a. C.).

Fuente: Fotografia del autor.

5.1. ANALISIS ICONOGRAFICO

Los alumnos deberan estructurar su analisis en base a varias preguntas:

— (Qué animales, de los explicados previamente en la leccion,
aparecen representados en la imagen?

— (Qué simbolismo tiene cada uno de ellos dentro de esa repre-
sentacion?

— (Cual es el mensaje que trasmite la imagen y por qué se ha

elegido ese soporte concreto para representarlo?

5.2. INTERPRETACION Y DEBATE

Una vez analizadas las iméagenes, se abrira un debate guiado por el do-
cente, donde los estudiantes compartiran sus interpretaciones y refle-
xionaran sobre el uso de animales como simbolos de poder y su papel
en la legitimacion de la autoridad faraonica.
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5.3. REFLEXION FINAL

Finalmente, se hard una puesta en comun para recoger las ideas princi-
pales del analisis y el debate. Los estudiantes reflexionaran sobre la
evolucion del uso de animales en la iconografia del poder, buscando
ejemplos en otras épocas historicas.

6. CONCLUSIONES Y RESOLUCION DE LA ACTIVIDAD

6.1. CONCLUSIONES GENERALES

El uso de animales en la iconografia del poder fue comun desde el IV
milenio a. C. en Egipto. Los faraones y reinas se asociaban a ciertos
animales con fuerte carga simbolica: el halcon (conexién divina y guia
celestial), el toro (fuerza y fertilidad), la vaca (funcién nutricia y legiti-
macion del rey), la cobra (proteccion divina) y el leon (poder y guar-
dian). Estas asociaciones se representaban mediante la presencia del
animal o la adopcion de sus atributos por parte del soberano.

6.2. RESOLUCION DE LA ACTIVIDAD DIDACTICA

6.2.1. Figura A

En la Figura A observamos a la reina Cleopatra VII Filopator (51-30 a.
C.) asimilada a la diosa Hat-Hor, en un templo que esta dedicado a di-
cha divinidad femenina. Por eso, la reina aparece con el tocado hatho-
rico, compuesto por el disco solar con los dos cuernos de vaca; el sistro,
instrumento tipico del culto a esta diosa; y el collar menat. Ademas,
formando parte del tocado, aparece un friso formado por numerosas co-
bras erguidas con el disco solar sobre la cabeza, del que emergen dos
largas plumas de halcon. Finalmente, en la frente porta nuevamente la
figura de una cobra erguida, el ureus. Todos estos atributos estan re-
marcando la naturaleza divina de la reina y su papel como madre de
Horus, el faraon.

Por su parte, Ptolomeo XV Cesarion (44-30 a. C.) aparece representado
por delante de su madre y a la misma escala que ella —aun a pesar de
ser todavia un nifio—, dos caracteristicas indicativas de que el foco de
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la imagen estad puesto sobre el que estaba llamado a ser el sucesor legi-
timo de la reina en el trono de Egipto. Asimismo, el joven rey lleva
puesta la Doble Corona (Pschent), haciendo alusion a su gobierno sobre
todo el Alto y el Bajo Egipto; se encuentra protegido por hasta tres co-
bras reales —dos a cada lado de la corona y el ureus en la frente—, y
lleva una cola de toro que cuelga por detras del faldellin.

Por ultimo, cabe sefialar que detras de ambos se encuentra situada la
diosa Uadyet, quien aparece en su forma de cobra con la Corona Roja
(Deshret) y posada sobre una alargada planta de papiro, simbolos am-
bos del Bajo Egipto.

En definitiva, todos estos simbolos de poder, unidos a la asimilacion de
Cleopatra VII con la diosa Hat-Hor, hacen que Ptolomeo XV Cesarion
aparezca como la viva encarnacion de Horus en la tierra, el legitimo
heredero al trono de Osiris.

6.2.2. Figura B

En la Figura B se muestra la Gran Esfinge de Guiza, una inmensa esta-
tua que tiene forma de un ledn tendido, pero con cabeza humana. Esta
esta situada cerca de la calzada de acceso que conduce hasta el templo
funerario y la piramide de Kefrén (Reino Antiguo, Dinastia IV, 2558-
2532 a. C.). La Gran Esfinge representaria, al menos de manera ideali-
zada a este faradn, y por ello en su cabeza aun se pueden distinguir
algunos de los emblemas de la realeza, como el son el nemes —un to-
cado funerario de tela— y el ureus sobre su frente.

Por lo tanto, esta gran escultura de Kefrén asimilado a un ledn transmi-
tia la idea de que el faradn, tras su muerte, habia pasado a convertirse
en el dios solar Ra, a la par que, en la forma de un ledn sedente, se
encargaba de guardar y vigilar la necrépolis de Guiza.

Finalmente, es incuestionable la fuerza y ferocidad del leén como
animal. Al asociar este animal con la cabeza del monarca, se estaria
transmitiendo simbolicamente la idea de que el poder salvaje y na-
tural del ledon quedaba subordinado al raciocinio del rey. De este
modo, el monarca no solo encarnaba esa fuerza indomable, sino que
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ademas la controlaba, convirtiéndose asi en garante del manteni-
miento de la maat en Egipto mediante la dominacion de las fuerzas
del caos.
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CAPITULO XIX

LECCION: LA ‘SALA DEGLI ANIMALI’ DE LOS MUSEOS
VATICANOS. DE LA PASION HELENISTICA POR LA
FAUNA A LAS INTERVENCIONES DE FRANZONI

FERMIN CASTILLO ARCAS”
Universidad de Zaragoza

1. INTRODUCCION

La fascinacion por los animales estd presente a lo largo de toda la his-
toria del arte del mundo antiguo. Desde los leones guardianes de la isla
de Delos hasta los animales que animan con realismo los mosaicos ro-
manos, la fauna fue siempre un motivo privilegiado para expresar va-
lores, creencias y emociones colectivas. Los animales no son meros ele-
mentos decorativos: representaban fuerzas protectoras, simbolos de po-
der, emblemas civicos, victimas sacrificiales o seres fantasticos que po-
blaban el imaginario mitico.

En la Antigliedad, la mirada hacia los animales estuvo marcada por una
doble tension: por un lado, el deseo de dominarlos y convertirlos en
signo de estatus y lujo; por otro, la admiracion por su fuerza vital y su
capacidad de conectar al ser humano con lo sagrado y con la naturaleza.
Esa tension recorre siglos de produccion artistica, desde el arte griego
de época arcaica hasta el Imperio romano, y halla un eco singular en la
Sala degli Animali de los Museos Vaticanos, concebida en pleno siglo
XVIII como un auténtico “zoolédgico de piedra”.

" El presente trabajo ha sido realizado en el marco de un contrato predoctoral FPU (22/04476),
concedido por el Ministerio de Ciencia, Innovacién y Universidades, y desarrollado en el De-
partamento de Historia del Arte de la Universidad de Zaragoza, en el seno del Grupo de Inves-
tigacion de Referencia H34_23R: Polymathia (Gobierno de Aragén).
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El presente capitulo busca recorrer ese itinerario: primero, el lugar de
los animales en el arte clasico; después, su papel como simbolos de po-
der y prestigio; y finalmente, la configuracion de la Sala degli Animali
conforme al espiritu de la Ilustracion europea, con las intervenciones
del restaurador Francesco Antonio Franzoni.

2. LOS ANIMALES EN EL ARTE GRIEGO Y ROMANO

En el arte de la Grecia arcaica, los animales ocupaban un lugar esencial
en multiples soportes: se desplegaban en los frisos geométricos de la
ceramica, aparecian en los prétomos de la toréutica y también en escul-
turas votivas de distinta envergadura. Entre los ejemplos mas célebres
encontramos los leones de Delos (620-600 a. C.), erigidos como guar-
dianes apotropaicos del santuario, y el conocido Moscoforo de la Acro-
polis de Atenas (ca. 570 a. C.), donde un joven carga sobre sus hombros
un ternero destinado al sacrificio. Una imagen que condensa en un solo
gesto la piedad ritual y la fuerza juvenil, convirtiendo la ofrenda en un
vinculo directo entre lo humano y lo divino.

En época clasica (siglos V-1V a.C.) el marcado antropocentrismo en el
arte releg6 la representacion animal a un segundo plano. Suelen apare-
cer representados como atributo de dioses (la lechuza de Atenea, el
ciervo de Artemisa, la pantera de Dioniso, etc.), como bestia vencida
por héroes (Heracles y el lebn de Nemea), o como victima ritual. La
decoracion de los frontones y metopas del Partenon (447—432 a. C.) o
del templo de Zeus en Olimpia (470—457 a. C.) integran caballos, toros
y leones en escenas mitoldgicas donde el protagonismo humano es
claro. En numismatica, sin embargo, los animales siguieron siendo em-
blemas civicos: la tortuga de Egina, el mochuelo de Atenas, la abeja de
Efeso o el pulpo de Eretria condensaban identidad politica y simbologia
local (Campbell, 2014, p. 25; Kitchell, 2014, pp. 188).

El clasicismo tardio introdujo un mayor realismo y naturalismo, sirvan
de ejemplo los caballos pintados en el respaldo del trono de la “Tumba
de Euridice” en Vergina (ca. 340 a. C.), irrumpen en un dinamismo
frontal, anticipando la pasion helenistica por la representacion de la na-
turaleza. Ese gusto cristalizo en esculturas como el Nifio de la oca de
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Boeto de Calcedonia, el monumental 7Toro Farnesio de Apolonio y
Taurisco de Tralles, o el Laocoonte y sus hijos, donde serpientes mari-
nas encarnan la fuerza letal de lo animal. También proliferaron piezas
donde el animal es el protagonista exclusivo, como los molosos escul-
pidos a modo de guardianes o el grupo de Leon atacando a un caballo
(Museos Capitolinos), simbolos de lucha eterna entre fuerza y resisten-
cia.

La Roma tardorrepublicana y augustea heredo ese interés. Los mosai-
cos niloticos de Palestrina (s. II a. C.) o los frescos pompeyanos mues-
tran escenas donde cocodrilos, hipopdtamos y aves exdticas recreaban
el exotismo imperial (Stewart, 2014, pp. 227-233). En Pompeya encon-
tramos también el célebre mosaico del cave canem en la Casa del Poeta
Tragico, advertencia apotropaica que une funcion estética y practica.
En época imperial, los mosaicos de Villa Adriana ofrecieron naturale-
zas exuberantes, con aves, peces y fieras que creaban un paisaje vivo
en el marmol (Kalof, 2007, pp. 195-196; Harden, 2014, p. 55).

En el terreno escultorico, el caballo se convirtié en simbolo de poder:
la estatua ecuestre de Marco Aurelio (ca. 176 d. C.) alin se yergue como
paradigma del poder imperial. No menos significativa fue la figura del
aguila, emblema de las legiones romanas, que coronaba estandartes con
el rotulo S.P.Q.R. y presidia apoteosis imperiales como la de Claudio
(Museo del Prado). En suma, el animal en Grecia y Roma oscilo entre
lo ornamental, lo religioso, lo apotropaico y lo politico (Toynbee, 1973,
pp. 167-185, 240-243; Kitchell, 2014, pp. 88-91).

3. ANIMALES COMO LUJO, PODER Y ESTATUS

La posesion y exhibicion de animales exoticos fue signo inequivoco de
prestigio y dominio global. Los reyes aqueménidas disfrutaban de los
nopddeicol (paradeisoi), jardines y reservas de caza poblados de fauna
insolita, que representaban la abundancia regia y servian como entrena-
miento bélico (Shelton, 2007, pp. 115; Beagon, 2014, p. 432).

En época helenistica, Ptolomeo II organiz6 en Alejandria una fastuosa
procesion con elefantes, cebras, avestruces y gacelas, evocando tanto a
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Dioniso como a Alejandro Magno. En Roma, los triunfos militares in-
cluyeron siempre animales. Plinio recuerda que, tras sus victorias en
Africa, Pompeyo celebré en Roma un triunfo en el que desfilé con ca-
rros tirados por elefantes (Plin. HN 8.2—3), y organiz6 después juegos
en la arena del Circo con seiscientos leones (Plin. HN 8.20—21). César,
por su parte, introdujo por vez primera en la ciudad una camelopardalis
(la jirafa), mezcla maravillosa de camello y leopardo (Plin. AN 8.27.69;
Cass. Dio 43.23.1-2). Suetonio recuerda como Augusto presento en pu-
blico un rinoceronte, un tigre y una serpiente gigantesca (4ug. 43.4).
Marco Antonio, por su parte, desfilo con carros tirados por leones (Plin.
HN 8.20-21).

La aristocracia romana convirtio esa pasion en decoracion doméstica.
Villas como la de Adriano en Tivoli integraban cocodrilos de méarmol
verde en estanques o centauros marinos en termas, componiendo paisa-
jes de exotismo intelectual. El lujo se expresaba también en muebles
soportados por animales o en esculturas hiperrealistas como el perro en
bronce que, segun Plinio (HN 34.38), lamia sus heridas con verismo
asombroso. El animal era, asi, una manifestacion del Juxus romano, pro-
paganda y espectaculo (Campbell, 2014, pp. 251-262).

4. LA SALA DEGLI ANIMALI DEL VATICANO

Ese legado de fascinacion por la fauna resurgié con fuerza en la Roma
ilustrada. En 1780, el papa Pio VI proyectd dentro del Museo Pio-Cle-
mentino un auténtico “zoo de piedra”, fiel reflejo del espiritu enciclo-
pedista de la época. La Sala degli Animali [figs. 1 y 2] naci6 como un
gabinete de historia natural en marmol, donde esculturas antiguas y mo-
dernas se reunian para ofrecer una panoramica completa de la zoologia
real y fantastica de la Antigiiedad (Gonzalez-Palacios, 2013; Liverani,
Danzi y Spinola, 2003, pp. 9-18).

La museografia de la sala resulta reveladora: las piezas se distribuyen
en una escenografia calculada, alineadas contra los muros, ordenadas
en simetrias y contraposiciones que generan un dialogo visual todavia
reconocible hoy. En el corredor central, un mosaico con un aguila y una
liebre marca el eje simbolico de la estancia. A la izquierda, preside el

229



conjunto la figura de Meleagro con la cabeza del jabali de Calidon, ro-
deada de escenas cinegéticas con animales que evocan la heroicidad de
la caza. A la derecha, Mitra Tauroctonos domina el espacio con su sa-
crificio ritual del toro, acompafiado por un perro, una serpiente y un
escorpion, iconografia de renovacion cosmica (Toynbee, 1973, p. 151).

FIGURA 1. Ala izquierda de la Sala degli Animali del Museo Pio-Clementino (Museos Va-
ticanos). Presidida por el grupo de Meleagro con el jabali de Calidén (atribuido a Escopas).

Fuente: archivo del autor.

A lo largo de ambas alas, el visitante recorre un catalogo heterogéneo
que va de lo doméstico a lo exdtico, de lo naturalista a lo mitologico:
los lebreles en juego procedentes de la villa de Antonino Pio, la Cerda
con doce lechones de época augustea vinculada a la profecia virgiliana
sobre la fundacion de Roma, el Centauro marino con nereida que re-
cuerda a los ambientes termales helenisticos, o el Cangrejo en porfido
verde, pequefia joya de lujo oriental que refleja la fascinacion por las
piedras coloreadas.

Como muestran los grabados de Jacques-Henri Sablet y Vincenzo Feoli
[figs. A y B], la disposicion apenas ha cambiado desde finales del siglo
XVIII, de modo que la sala constituye hoy un testimonio Gnico de la
museografia ilustrada, donde la Antigliedad se ofrece reinterpretada
bajo un orden visual de gabinete enciclopédico.
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4.1. FRANZONI, RESTAURADOR E INVENTOR

El alma creadora de esta escenografia fue Francesco Antonio Franzoni,
restaurador y escultor de confianza de Pio VI, que desplego en la sala
toda la audacia imaginativa del neoclasicismo. Su labor excedia la mera
reparacion, puesto que alli donde la Antigiiedad se presentaba fragmen-
taria, €l la completaba, la reinventaba o incluso la creaba ex novo. De
este modo, un torso aislado podia transformarse en un centauro marino,
o fragmentos dispersos cobrar vida en escenas de dramatismo conte-
nido. Su objetivo era ofrecer al espectador una ilusion de totalidad es-
tética, mas que preservar la fidelidad arqueoldgica (Liverani, Danzi y
Spinola, 2003, pp. 9-18).

FIGURA 2. Ala derecha de la Sala degli Animali del Museo Pio-Clementino (Museos Vati-
canos). Presidida por el grupo de Mitra Tauroctonos.

Fuente: archivo del autor.

El Jaguar Franzoni (1795), ejecutado en alabastro con incrustaciones
de 6nice y marmol giallo antico, es quizas el ejemplo mas célebre de su
invencion pura, mientras que el Ledn atacando a un caballo (inv. 444)
ilustra su habilidad para integrar elementos antiguos con aportaciones
modernas, componiendo una escena de fuerza teatral que ain hoy so-
brecoge al espectador. No fueron casos aislados: la restauracion de la
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Cerda con doce lechones, la recomposicion de grupos caninos o la re-
lectura de fragmentos mitoldgicos dan cuenta de una préactica marcada
por la busqueda del efecto, por la ambicioén de maravillar a un publico
que acudia al Vaticano en busca de erudicion y espectaculo.

Si hoy podemos reprocharle haber alterado la integridad histérica de
muchas piezas, en su época estas obras fueron objeto de elogio. El pro-
pio Canova admird su ingenio en 1780, y la historiadora Caterina Na-
poleone ha sefialado que su dramatismo parece inspirado en la lectura
del tratado Sobre la naturaleza de los animales de Claudio Eliano, cu-
yos relatos fantésticos resonarian en estas criaturas marmoreas. (Live-
rani, Danzi y Spinola, 2003, pp. 9-18).

5. CONCLUSION

La Sala degli Animali constituye un espejo doble: por un lado, refleja
la pasion helenistica y romana por los animales como simbolos de po-
der, mito y lujo; por otro, encarna el espiritu clasificatorio de la Ilustra-
cion, que quiso reunir en un espacio museografico un compendio visual
de la fauna antigua.

Los animales, desde los leones de Delos hasta los molosos vaticanos,
fueron portadores de significados multiples: protectores, victimas, tro-
feos, emblemas civicos, seres fantasticos, etc. En Roma, se convirtieron
en propaganda imperial y espectaculo publico; en el Vaticano del siglo
XVIII, en maravilla museistica y catalogo erudito.

Estudiar hoy la Sala degli Animali nos permite no solo comprender
como se percibia la naturaleza en la Antigiiedad y en la Ilustracion, sino
también reflexionar sobre el poder de las imagenes animales para narrar
historias de dominio, mito y fascinacion universal.
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ACTIVIDAD DIDACTICA PROPUESTA: BESTIARIOS EN
MARMOL: DE LA ANTIGUEDAD A LA ILUSTRACION

1. CONTENIDOS Y AREAS EN LA QUE SE ENCUADRA

Las actividades se inscriben en Historia del Arte (Grecia y Roma), Mu-
seografia, Historiografia y Estudios de la Cultura Visual. Se busca una
reflexion sobre los animales como motivo artistico, su recepcion y re-
interpretacion, asi como sobre las practicas de exhibicion y restaura-
cion.

2. OBJETIVOS

— Comprender la funcidén simbolica, decorativa y propagandis-
tica de los animales en el arte clasico.

— Analizar criticamente la museografia de la Sala degli Animali
desde el siglo XVIII hasta la actualidad.

— Reflexionar sobre las précticas de restauracion de Franzoni y
debatir su legitimidad desde criterios contemporaneos.

— Estimular competencias de observacién, argumentacion, tra-
bajo en grupo y creatividad interpretativa.

3. MATERIALES

— Estampas historicas:
— Vincenzo Feoli, La Sala degli Animali del Museo Pio-
Clementino (Roma, 1790).
— Jacques Henri Sablet, Vista de la Sala degli Animali
(1786-1792).
— Fotografias actuales de la sala (generales y de piezas destaca-
das concretas).
— Fragmento del texto de Caterina Napoleone sobre Franzoni (se
facilita a continuacion).

233



— Recursos digitales (acceso a la web de los Museos Vaticanos
o a catdlogos ilustrados).

4. METODOLOGIA

Trabajo en pequefios grupos (3—4 alumnos). Cada grupo afronta una
parte del andlisis para luego poner en comun. La sesion se estructura en
tres fases:

a. Observacion y descripcion (fase objetiva).
b. Interpretacion critica (fase analitica).

c. Debate y creacion (fase participativa y reflexiva).

5. DESCRIPCION Y DESARROLLO DE LA ACTIVIDAD

5.1. ACTIVIDAD I. EL 0JO DEL VIAJERO ILUSTRADO

o Consigna: observar las estampas del siglo XVIII de Vincenzo
Feoli y Jacques-Henri Sablet [figs. A y B] junto a fotografias
actuales de la sala [figs. 1y 2].

e Preguntas-guia:

o ¢Qué impresiones transmite la sala en el siglo XVIII
frente a su aspecto actual?

o ¢Qué papel juegan la simetria y la acumulacién en la
museografia?

o ¢Qué tipos de animales se muestran con mas frecuen-
cia? ;Se distinguen criterios de agrupacion (domésticos,
exoéticos, mitoldgicos)?

o ¢Qué continuidad o rupturas detectais en la disposicion
de las piezas?

e Objetivo: que los estudiantes se conviertan en “viajeros ilustra-
dos”, observando la sala como lo habria hecho un visitante de
1790 y comparandolo con su experiencia contemporanea.
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FIGURA A. Vincenzo Feoli, Sala degli Animali del Museo Pio-Clementino, Roma, 1790.

Fuente: Wikimedia Commons.

FIGURA B. Jacques-Henri Sablet. Sala degli Animali de los Museos Vaticanos, 1786-1792.

Fuente: Wikimedia Commons.

235



5.2. ACTIVIDAD IlI. EL JUICIO DE FRANZONI

o Consigna: leer el fragmento de Caterina Napoleone sobre Fran-
zoni y comentar sus practicas.

[...] Destaco tanto en la creacion de nuevas invenciones como en aque-
llas inspiradas en la reintegracion de fragmentos antiguos, a los que con
frecuencia transformaba por completo, otorgandoles un caracter mar-
cadamente realista, casi obsesivo y complacido consigo mismo. Este
dramatismo y paroxismo parecen surgir de la sugestiva lectura del tra-
tado ‘Sobre la naturaleza de los animales’ de Claudio Eliano. La obra
de Franzoni no tiene parango6n en la historia de la escultura. La Sala
degli Animali se configurd6 como una suerte de ‘bestiario fantasmal’,
compuesto a partir de una muestra de las piedras de colores mas raras
de la Antigiiedad, en un espiritu de catalogacion enciclopédica, y acabo
siendo, con su excéntrica coleccion, uno de los puntos culminantes del
museo, motivo de orgullo para Pio VI, su generoso promotor.

Caterina Napoleone (Historiadora del arte italiana. Traduccion del autor)
e Preguntas-guia:
o (Qué opinas de las intervenciones de Franzoni?

o ¢Crees que su trabajo aporta valor artistico o resta au-
tenticidad historica?

o ¢Como deberia presentarse hoy una obra compuesta de
fragmentos antiguos y afladidos modernos?

e Dinamica: debate en grupos. Cada grupo defiende una postura
(Franzoni como creador, Franzoni como falsificador, Franzoni
como restaurador con criterios de su tiempo).

5.3. ACTIVIDAD III. CONSERVADORES Y COMISARIOS POR UN DiA

o Consigna: proponer una museografia alternativa para la Sala
degli Animali.

e Tarea: redibujar (esquema sencillo en papel) como organizarian
la sala si fueran conservadores actuales. ;Mantendrian la esce-
nografia dieciochesca? ;Agruparian las piezas por cronologia,
tipologia animal o materiales? ;Introducirian recursos digitales
o interactivos?
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e Objetivo: desarrollar competencias creativas y reflexivas sobre
la museografia contemporanea.

5.4. ACTIVIDAD IV. BESTIARIO PERSONAL

o Consigna: cada estudiante elige un animal representado en la
sala y lo investiga brevemente (mitologia, uso simbolico en
Grecia o Roma, funcion en la pieza concreta).

o Tarea: redactar una breve ficha interpretativa (max. 200 pala-
bras) que combine descripcion, significado simbolico y opinioén
personal.

e Objetivo: vincular el analisis iconografico con una narracién
humanizada que acerque al alumno al imaginario simboélico de
los animales.

6. CONCLUSIONES

Estas actividades pretenden que el alumnado descubra la Sala degli
Animali como un cruce entre pasado y presente: un espacio donde los
animales de la Antigliedad se reconfiguraron en clave ilustrada y donde
las decisiones de restauradores y museografos condicionan atn hoy
nuestra percepcion. A través de la comparacion visual, el debate critico
y la creacion personal, los estudiantes ejercitan una mirada activa y
consciente, aprendiendo a leer los animales no solo como esculturas,
sino como simbolos culturales vivos.
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