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Resumen: La inscripcion del retrato conservado en el desierto de San José de las
Batuecas (La Alberca, Salamanca), identifica a santa Teresa de Avila a los 61 afios
de edad. Es una representacion tardia que sigue la de la vera effigies pintada en
Sevilla en 1576 por Jan Narduck, ejemplo de como se difundia el prototipo mezclado
con nuevas tematicas grabadas en el siglo XVII. La combinacion peculiar de atributos
historicos y biograficos en esta tabla —-nombres y cifras inscritos, rasgos fisiondmicos,
paisaje— permite descubrir el anacronismo como parte de los mecanismos artisticos
o artificios usados en la fabricacion de imagenes histéricas y devocionales,
compuestas para hacer creer en la realidad que representan, y en la legitimidad del
culto que promocionan.

Palabras clave: Iconografia; retrato; vera effigies; santa Teresa de Jesus; San José
de Batuecas; grabado; propaganda visual.

Abstract: The inscription on the portrait preserved in the desert of San José de las
Batuecas (La Alberca, Salamanca) identifies Saint Teresa of Avila at the age of 61. It
is a late representation that resembles the vera effigies painted in Seville in 1576 by
Jan Narduck, an example of how the prototype spread, mixed with new engraved
themes in the 17th century. The peculiar combination of historical and biographical
attributes on this panel - inscribed names and figures, physiognomic features,
landscape - enables to identify the anachronism as part of the artistic mechanisms
or artifices employed in the manufacture of historical and devotional images. They
were created to make people believe in the reality they depict, and in the legitimation
of the worship that they promote.
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no de los aspectos sefalados respecto a los “usos y abusos” de

la imagineria que representa a Teresa de Avila y la convierte en

imagen de la Contrarreforma, es lo temprano de la publicacién

de los ciclos que difundieron su devocidn en momentos
inmediatos a su muerte; de hecho, su retrato ad vivum, pintado en Sevilla
por Jan Narduck en 1576, cuando la retratada tenia 61 anos (Fig. 1), es el
prototipo que marca la iconografia descalza, en multitud de variaciones de
esta “imagen representada”?.

Entre ellas, aqui hablaremos de un retrato anénimo conservado en el
desierto descalzo de San José de las Batuecas (La Alberca, Salamanca) (Fig.
2). En esta tabla, la inscripcién de la parte baja “STA.M.T.RESA DE JESUS/ A los
61 anos de edad.” identifica a la santa carmelita y su edad, vinculando la obra
a esta produccién propagandistica y coercitiva, masivamente difundida a
través de pinturas y grabados, que comparten con la imagen de Sevilla la
condicién de vera effigies o verdadera imagen, que legitima su uso devocional
y didactico, y eleva su valor histérico y religioso sobre otras cualidades
artisticas.

Puede parecer paradodjico que, para fabricar la historia de la orden y hacer
creer en lo que se promociona como “fe verdadera”, en la verdadera imagen
de santa Teresa se tenga que representar con arte y ficcion, términos de
época semanticamente relacionados a través de la oposicidén a lo natural y a

I\\

lo verdadero: Artimafa es el “engafio hecho con disimulacion y cautela”, y
artificio, que da titulo al ensayo, es la “compostura” de las cosas y su
fingimiento: “disimular”, “fabricar alguna mentira”, “bien compuesta y con
artificio”. La representacién conservada en Batuecas es ejemplo de como se
elaboré y difundio la vera effigies, mezclada con nuevas tematicas grabadas
a partir del siglo XVII, y su combinacién peculiar de atributos histéricos y
biograficos —-nombres y cifras inscritos, rasgos fisiondmicos, paisaje y otros
motivos— permite descubrir el anacronismo como parte de los mecanismos
artisticos, o artificios, utilizados en la fabricacién de estas imagenes historicas
y devocionales, compuestas para hacer creer en la realidad que representan,

y en la legitimidad del culto que promocionan.

2 Lucia Lahoz, “Santa Teresa, el imaginario, la imagen y la imagineria”, en Vitor Teresa, Teresa de Jesus,
doctora honoris causa de la Universidad de Salamanca, cat. exp. ed. coord. Mariano Casas Hernandez,
(Salamanca, 2018), p. 191. Aprovecho esta nota para agradecer la ayuda que me han prestado los profs.
Lucia Lahoz y Mariano Casas a la hora de localizar materiales para la elaboracién de este ensayo.

3 Sebastian Covarrubias, Tesoro de la Lengua Castellana, (Madrid: L. Sanchez, 1611, p. 33v., 405v.).
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Fig. 1. Jan Narduck, Retrato de Teresa de Avila, ca. 1576. San José del Carmen, Sevilla.
©Foto: Archididcesis de Sevilla.

1. Vera effigies ad vivum. Ejecucion y representacion

Las citas que contiene esta tabla a la vera effigies, obligan a volver a sus
mecanismos iconograficos, parte de las estrategias de control y promocion
del culto catélico*.

Su fabricacion estuvo ligada a la efigie de Ignacio de Loyola y a los procesos
propagandisticos que culminaron en las canonizaciones de 1622, donde se
celebro el programa de la monarquia catélica en Flandes. Se ha advertido que
ambos retratos, herramientas de difusiéon de la Contrarreforma, estan
relacionados de una u otra manera, con el pintor Alonso Sanchez Coello> y
gue esa relacion, indirecta en el caso de Teresa, se encuentra en el inicio de
la historia de su iconografia, debida a Jan Narduck -conocido como Juan de
la Miseria-.

4 Sobre las pervivencias medievales de los usos de esta imagineria en los conventos femeninos: Lucia
Lahoz, “Santa Teresa y las imagenes. El peso de las practicas y estrategias femeninas tardomedievales”,
en Teresa, ed. Mariano Casas, (Salamanca: Catedral, 2015), pp. 61-91.

5 Juan Luis Gonzalez Garcia, Imagenes Sagradas y predicacion visual en el Siglo de Oro, citado en Lahoz,
“Santa Teresa, el imaginario”, p. 191.
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Fig. 2. Anonimo, Retrato de Teresa de Avila, posterior
a 1622. San José de las Batuecas. La Alberca,
Salamanca. © Foto: PP Carmelitas Descalzos.

Jan Narduck nacié hacia 1526 en Casarciprano (Napoles) y fallecid en
Pastrana en 1616. Llegd a Espafia como peregrino y, tras pasar por un taller
de escultura en Palencia, se formd en Madrid con Sanchez Coello, protegido
por la monarquia. Elegido para participar en la reforma teresiana, profesd
como carmelita en Pastrana entre 1570-1575; a partir de entonces, y hasta
su muerte, trabajé para el Carmelo y se le recuerda como autor de la vera
effigies de Teresa de Avila. Su obra va a ser fundamental para la iconografia
de la santa en la historia del arte hispano, hispanoamericano y europeo®.

Pintd el retrato en San José del Carmen en Sevilla por encargo del confesor
de la descalza, Jeronimo Gracian, en 1576, cuando ella tenia 61 afios. La

6 Angel Maria Barcia y Pavon, El retrato de Santa Teresa, (Tip. de la Revista de Archivos, Bibliotecas y
Museos, 1909), pp. 1-15; Matias del Nifio Jesus, “El venerable hermano Fray Juan de la Miseria. Sus restos
y sus escritos”, Monte Carmelo, 46, (1945), pp. 36-43; Antonio Cortijo Ocafia, “Vida de la madre Catalina
de Cardona por fray Juan de la Miseria. Un texto hagiografico desconocido del siglo XVI, (Bancroft Library,
UCB, Fernan Nufez Collection, vol. 143)", Dicenda. Cuadernos de Filologia Hispanica, 21, (2003), pp. 28-
29; José Vicente Rodriguez, “Juan Narduch”, en Real Academia de la Historia (en web:
https://dbe.rah.es/biografias/17351/juan-narduch consultada: 16 de marzo de 2022).
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tradicién de testimonios cuenta que, a principios de junio, se iba a celebrar
la fundacién del monasterio para contentar a las monjas por la partida de
Teresa a Madrid y que su confesor, para mortificarla, le ordend posar ante el
napolitano, que se encontraba adornando el claustro para la fiesta. El pintor
debid esbozar el rostro en una sesion y luego afnadir manos, filacteria, paloma
e inscripciones, motivos que se convertiran en atributos permanentes’.

Esta es, en resumen, la historia de la ejecucién del primer retrato conocido
de una saga dificil de clasificar. A partir de la revision bibliografica y el andlisis
iconografico de pocos ejemplos, que modulan una de las primeras variaciones
tipoldgicas del busto prototipo -el retrato de cuerpo entero-, veremos algunos
problemas que conlleva la deteccion de modelos y la consideracién de los
modos de produccidn de estas representaciones en el contexto de gestacion
de las tematicas teresianas como fabricas de creencia, ideologia y realidad.

Para investirse de lo que se promociona como “verdadera fe” depositada
en la vera effigies, el pintor del cuadro de Batuecas tomé el de Sevilla de
forma tan evidente que, en principio, se pueden explicar sus motivos a través
del ascendente. Pero hay que prevenirse de las funciones representativas de
estas pinturas, teniendo en cuenta que la efigie fue compuesta a partir de un
retrato ad vivum, al que se le ha concedido poder de certificar mas que la
presencia, la existencia de un individuo fijado a unas coordenadas historicas.
La distancia que separa nuestra mirada respecto a la del publico catélico del
Siglo de Oro, deriva en parte de la pretendida inmediatez de la representacién
para con una realidad “fisica y espiritual” del modelo y ello, unido a la difusién
masiva del prototipo en una heterogénea produccién temprana, conlleva la
dificultad de diferenciar el original de la copia o la imagen de la representacidn
en el marco del culto a las reliquias e imagenes devocionales. La verdad
dogmatica de estas imagenes estaba relacionada con las reacciones que
suscitaban entre los fieles -asi lo demostré David Freedberg- y que
justificaban el control eclesiastico del arte a fin del siglo XVI8. El problema
radica en el dogma de la Encarnacidon que cimenta el cristianismo. Como ha
explicado Hans Belting, segun los preceptos, el Hijo de Dios se hace a imagen
del hombre y él mismo fabrica las primeras imagenes equivalentes a reliquias,
es el caso del pafio de Verdnica -Vera-icon o Verdadera Imagen- sin
intervencidn artistica®.

La vera effigies de Teresa heredaba su sacralidad de esta cercania fisica y
fisioldgica al modelo, de manera que naturalismo y realismo se combinan en
los retratos para estimular la percepciéon sensorial y el reconocimiento de lo
cotidiano, y mover a la creencia en la realidad de lo representado, dotando
al retrato de historicidad'?; pero no sélo eso, como ha advertido Javier Portus,

7 Barcia y Pavon, El retrato, pp. 1-15.

8 David Freedberg, Iconoclasia. Historia y psicologia de la violencia contra las imagenes, (Vitoria: Sans
Soleil, 2017); José Riello, “Reliquies i imatges, i viceversa, després del Concili de Trento”, en Creure a
través dels ulls, cat. exp., dir. Pablo Gonzalez Tornell, (Valencia, 2021), pp. 125-157.

° Hans Belting, Antropologia de la imagen, (2002, Madrid: Katz, 2012); Hans Belting, A verdadeira imagen,
(Porto: Dafne, 2011); Gorka Lépez de Munain, Mascaras Mortuorias. Historia del rostro ante la muerte,
(Vitoria-Gasteiz: Sans Soleil, 2018).

10 Benito Navarrete Prieto, “Realisme i naturalisme”, en Creure a través, pp. 13-51.
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mas alla de lo empirico, el término “verdadera imagen”, que se usaba para
denominar las representaciones del natural y también sus copias, conferia al
cuadro el poder de una semejanza “espiritual” y persuadia de que la
reproduccidon compartia atributos de la imagen'!, de manera que la diferencia
del cuadro de Batuecas para con el modelo vivo, o con la imagen de él
tomada, no le eximia, como copia o representacion, del caracter de
autenticidad histérica indisociable de una religion cuyas practicas eran
legitimadas por la Iglesia amparada en la retérica ad antiquitatem.

El ritual con la imagen se justificaba asi tedricamente a través de una
escasa normativa tridentina y postridentina en momentos algidos de
produccion de propaganda visual en defensa del catolicismo contra la
iconoclastia protestante. A fines del siglo XVI e inicios del XVII, la ambigua
distincién ontoldgica bastaba para justificar la creencia en reliquias e
imagenes de culto que tenian que distinguirse de otras imagenes entre otras
cosas, en el tipo de ritual permitido que las activase en las celebraciones,
“aunque todas estaban determinadas por una presencia de lo sagrado en ellas
gue era muy dificil de discernir en la teoria y casi imposible de discriminar en
la practica devocional exactamente igual que ocurria con las reliquias, y en
particular con aquellas que eran también en origen, como decia antes,
imagenes”?,

Aunque la historia de la ejecucion de la efigie estd documentada, no se
puede asegurar su correspondencia con ninguno de los retratos conservados,
debido, justamente, a la falta de indicios fiables en representaciones que se
proclaman a si mismas vera effigies. No obstante, uno de estos cuadros se
guarda precisamente en un relicario en San José de las descalzas de Seuvilla,
donde se documenta la ejecucion del ad vivum. La tela ostenta en el culto el
titulo de retrato “original” y, por tanto, hipotético primer eslabén de la virtual
genealogia de representaciones?3.

Sus motivos son atributos permanentes en la produccion teresiana, y han
causado debates confusos. En el lienzo aparece una mujer madura, su busto,
vestido con habito carmelita, mirando con manos orantes hacia el rompiente
de luz, arriba a la izquierda, de donde desciende una paloma. La filacteria
que rodea la cabeza traslada un salmo del Viejo Testamento y, sobre el fondo
celeste, se inscriben informaciones que identifican al pintor, Juan de la
Miseria, al personaje, Teresa de Jesus y sitlan la pintura en unas coordenadas
historicas: Sevilla, 1576.

1 Javier Portus, “Retrats ‘al viu’ i vertaders retrats a Valéncia”, en Creure a través, p. 176; Javier Portus,
“Retrato, humildad y santidad en el Siglo de Oro”, Revista de dialectologia y tradiciones populares (Lo
constante y lo nuevo en la religiosidad espafiola: Las culturas superpuestas), 54, 1, (1999), pp. 169-188;
Javier Portus, “La convivencia con la imagen en barroco hispanico”, en Barroco andino. Memoria del I
encuentro internacional (2002), coord. Norma Campos, (Pamplona: Fundacién Vision Cultural, Universidad
de Navarra, 2003), pp. 37-47, edicidn digital (La Paz: Viceministerio de Cultura de Bolivia / Unidn Latina,
2011) (en web: https://www.unav.edu/web/griso/otros-materiales/memorias-de-los-encuentros-
internacionales-sobre-el-barroco-bolivia consultada: 23 de octubre de 2020).

2 Riello, “Reliquies i imatges”, p. 140.

13 Maria José Pinilla Martin, Iconografia de santa Teresa de Jesus, tesis doctoral, Universidad de Valladolid,
(Valladolid, 2013), pp. 45-46, 53.
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El primer elemento representativo del personaje es el vestido, prueba de
esa indistincién de imagen, representacién y reliquia. En el convento de
Toledo se guarda como reliquia teresiana el habito de lana marrén, simbolo
carmelitano de pobreza, y en el convento de Cabrerizos (Salamanca), la
reliquia de la capa de jerga blanca, que simboliza la proteccién mariana, atada
con una fibula de madera como la del retrato4.

El habito diferencia al personaje de la sociedad laica y de otras religiosas
como una mas entre las carmelitas, pero el rasgo plastico que la individualizd
es el rostro, clave de la vera efigies ad vivum, por su semejanza con la
apariencia del modelo. Esta fisionomia documentada en fuentes, ha sido
objeto de comparaciones con la representacién, y recordemos que, desde los
primeros estudios del retrato, se dice que el fraile lo pinté “no siendo ningun
Goya”!>. Realismo y naturalismo son recursos del barroco conventual para
mover a la creencia en una realidad de culto e historia de las érdenes'®, pero
suele citarse la anécdota de la reaccion que suscitd el retrato en la retratada.
Al ver el resultado, Teresa dijo algo como: “Dios te lo perdone, fray Juan, me
habéis pintado fea y leganosa”’, comentario que descubre el desajuste del
imaginario realista para con la realidad subjetiva y deseada.

Dos verrugas en este rostro pintado dan la nota naturalista como marcas
identitarias. Fueron incluidas en retratos posteriores como en el que la
representa como escritora, en el ejemplo de Zurbaran de la catedral de Sevilla
(ca. 1650). Un cuadro en el que —como en el de Batuecas, que omite las
verrugas- los rasgos estan idealizados y tienden a la juventud atemporal
suavizando los sintomas de madurez identificativos de la efigie, aunque -
sobre todo, si la representaciéon se acompafia de la inscripcién que fecha el
retrato- pretende representar a una mujer a sus 61 afios. También varian las
descripciones escritas del rostro hacia mds o menos atemporalidad e
idealismo, pues el principio de “ver es creer” marcaba el ideal de la comunidad
donde ser santa es parecer santa, y un arte retratistico formulario estimulaba
la mimesis invertida, no sélo de descripciones, sino de apariencia y caracter
de las monjas. Esto es resultado de la imitacidn o relacidon especular de los
fieles para con la imagineria grabada en su memoria a través de
representaciones y motivo de que los rasgos pintados o escritos no sean
veraces para con los modelos vivos!8; pero seran interpretados como motivos
para deducir modelos, pintados o grabados, de las representaciones.

El salmo 88 del Antiguo Testamento, Misericordias Domini in aetrenum
cantabo, recorre la filacteria que rodea la cabeza del retrato sevillano y el de
Batuecas. Es un conocido atributo biografico que alude a la expresion

14 Francisco Javier Sancho Fermin, “Habito de Santa Teresa”, en VV.AA., Teresa de Jesus, maestra de
oracién. Edades del Hombre, (Avila-Alba de Tormes: Fundacién Las Edades del Hombre, 2015), lam. 64,
p. 206; Francisco Javier Sancho Fermin, “Capa de Santa Teresa de Jesus”, en Teresa de Jesus, maestra,
lam. 65, p. 208.

15 Barcia y Pavon, El retrato, p. 2.

6 Navarrete Prieto, “Realisme”, pp. 13-51.

17 Barcia y Pavon, El retrato, p. 2.

8 Portus, “Retrato”, pp. 169-188; Portus, “La convivencia”, pp. 37-47; Elena Mufoz, “Visiones de y en
Ana de San Bartolomé (imagenes y textos)”, Anales de Historia Antigua, Medieval y Moderna, 54, 2,
(2020), pp. 65-92.
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documentada como wusada por Teresa: “cantaré eternamente Ilas
misericordias del Sefor”, leit motiv de las representaciones. No tanto el
contenido como la grafia y el formato de la filacteria, asi como el grado de
estilizaciéon y barroquismo, son recursos interpretativos para aproximar
modelos y cronologias de las copias. Otro elemento identificativo es la
paloma, localizada en narraciones que testifican como en vispera de
Pentecostés, Teresa tuvo la vision de una paloma nacarada sobrevolando su
cabeza, sin embargo, se ha pensado que el ave de la efigie simboliza la
comunién segun convencion cristiana y que, en el cuadro hispalense -como
en Batuecas- funciona como alegato que promociona su santidad sin aludir a
la fiesta de Pentecostés ni a su biografia de visionaria. La presencia de este
motivo en la efigie trajo el problema de considerarlo como perteneciente al
diseno de 1576 o a un anadido posterior ligado a la beatificacion de la monja
en 1614, o a su canonizacién en 1622. También el halo que da profundidad
al retrato sevillano sobre el fondo a modo de nimbo —modesto en Batuecas-
es recurso convencional de las representaciones medievales de santos. En los
Procesos de Beatificacion, halo y paloma se denominan “insignias de Santa”
y, para Pinilla, por su cualidad, no pudieron ser anadidos al lienzo de 1576
antes de la muerte de la retratada en 1582, pero si antes de su beatificacion,
pues en estas producciones contrarreformistas no fue indispensable la
condicién oficial para ser representada como santa o beata?'®.

Sobre el fondo marrén del cuadro hispalense aparece la inscripciéon “B V
Teresa de Jesus”. Esas iniciales corresponden a: beata virgen, pero, como en
otras representaciones anteriores a la oficializacion de este titulo que
antecede a la canonizacidn, se ha pensado que pudieron afiadirse antes de
1614, ya que, con estas representaciones, las 6rdenes difundian la fama de
sus miembros y su culto, instando al papado a reconocer esta potestad con
la que, a su vez, ellos procuraban la fama y poder de sus comunidades?°.
Para deducir una cronologia a partir del atributo que el retrato de Batuecas
reconoce al personaje con la inscripcidn “sTA.”, es preciso profundizar en su
iconografia.

En el papel que figura pintado en el lienzo sevillano, aparece la fecha de
ejecucion del retrato y la edad de la retratada, como apostilla a sus rasgos
fisiondmicos: “Anno suae aetatis 61. Anno salutis 1576, die secundo mesis
junii”, En el cuadro de Batuecas, en cambio, se abrevia sélo indicando la edad.
Por si pudiese tomarse esta inscripcién como recuerdo de una ejecucion
anterior en el lienzo hispalense -si asi fuese, podria devaluarse el original a
copia- se incluyd bajo el papel una certificacion del ad vivum y la firma de
autor, que faltan en Batuecas: “Este retrato fue sacado de la Madre Teresa
de Jhesus, fundadora de las descalzas carmelitas, pinctolo fray Juan de la
Miseria, religioso de la dicha Orden”. Para Pinilla, estas inscripciones en el
busto sevillano no aseguran que se trate del original, pero fueron
posiblemente anadidas en momentos inmediatos a la ejecucion de la efigie,

9 Pinilla Martin, Iconografia, pp. 45-46, 53.
20 Pinilla Martin, Iconografia, pp. 45-46, 53.
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tras la muerte de Teresa y antes de la beatificacion?!; por tanto, la difusion
de estos atributos colaboraria a la oficializacién del culto y no al revés, y ello
seria prueba del poder de las imagenes a la hora de controlar ideas y
creencias y promover sus reconocimientos juridicos y otras realizaciones.

2. Réplica y copia, repeticion o cita documental, y culto a la vera
efigies

En el primer periodo de difusion de esta iconografia, previo a la sancién de
santidad, el disefno de Juan de la Miseria fue versionado por artistas
reconocidos y andénimos que solian pertenecer a la orden y trabajar para sus
monasterios. Los grabadores difundian multiplicaciones estampadas de este
rostro gracias a la imprenta, invento fundamental para comprender las
diversas funciones politicas del arte en la Contrarreforma. Las estampas
perpetuaban la imagen, repitiéndola en impresiones seriadas que la llevaban
lejos en la geografia y diversificaban su recepcién social, globalizandola como
objeto de consumo y culto en un mercado de obras graficas que propagaban
estos rostros del catolicismo??.

Este fendbmeno de multiplicacién y variacién del retrato conventual es,
como indica Portus,

“fundamental para entender la transmision de la informacién
iconografica en la historia del cristianismo, como es el proceso de
formacion de un vocabulario formal que adjudicaba a cada personaje
0 escena unas convenciones de representacion con aspiraciones
arquetipicas y muy codificadas”?3.

Las representaciones evidencian el peso del disefio de Juan de la Miseria en
el desarrollo iconografico de una produccidn heterogénea, donde el valor
cultual conecta con lo documental en el concepto de vera effigies y la
creatividad artistica no se concibe en términos actuales:

“mientras se hallare retrato verdadero de algun santo que se haya
hecho muerto o vivo, o por algln camino, o se supieren las sefias de
su rostro por la historia o informacion de quien le conocid, se ha de dar
a todo lo dicho mas crédito que a la imaginacion”

escribié Pacheco en el Arte de la pintura, que asentaba los principios
iconograficos del arte en la Contrarreforma?*. La repeticion entonces es

2% pinilla Martin, Iconografia, pp. 45-46, 53.

22 Ademas de los textos de Javier PortUs citados, Félix Diaz Moreno, “Santidad en cobre. La iconografia
teresiana en sus estampas”, en Vitor Teresa, pp. 330-347.

23 Portus, “Retrato”, pp. 169-188.

24 Maria José Pinilla Martin, “La ilustracidn de los escritos teresianos: grabados de las primeras ediciones”,
BSAA arte, 74, (2008), pp. 185-202.
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indicio del valor histérico concedido a la representacidon, antes que falta de
originalidad por parte de los copistas.

Pero el original es valorado como reliquia, y como tal, multiplicable, dada
su fabricacién como representacién fisica y fisiondmicamente cercana a la
efigie viva, en un doble sentido mimético, imitativo y por contacto, cuyo
paradigma es la Vera-icon. Ello conlleva la creencia en esa gradacién
ontoldgica de la representacion que no puede explicarse sin ambigliedades,
y el culto extraordinario y valor histérico excepcional del que fuese el retrato
que surge del posado en vida. Los rasgos naturalistas de la efigie sevillana
otorgaban veracidad a la pintura y actualidad al personaje en términos de
autenticidad del objeto sacro. Su ubicacion en el lugar de la toma ad vivum,
fecha, firma de autor, edad de Teresa inscritos en el lienzo, son razones para
no desterrar la hipdtesis de que se trate de la representacién mas antigua
conservada.

Pero es la descendencia de la obra en el caudal de retratos posteriores que
lo tomaron como modelo, mas o menos directo, tanto de la descalza como de
otros miembros del Carmelo, el motivo de su fijacidn como prototipo. Fue
versionado por pintores y grabadores e impresores que lo multiplicaban
variado, a veces como portada de libros. El propio Gracian, motor de la vera
effigies, se encargd de difundirla en Roma y Paises Bajos en ediciones de la
obra escrita de Teresa. En fin, cuando fue beatificada, su rostro ya se conocia
en Espafia y en Europa, donde se fundaban los carmelos reformados, y en
Roma?>.

La lista de variaciones del prototipo podria parecer interminable. Por citar
una, el pintor del dleo sobre lienzo del siglo XVII en el convento de carmelitas
de Cuenca mantuvo la filacteria con el salmo, pero elimind la cartela
anadiendo una inscripcion con el afio de fallecimiento de Teresa, en vez de la
edad que tenia cuando fue retratada®®. La produccidén es repetitiva pero
heterogénea, y las diferencias no siempre se encuentran en la descripcién de
motivos principales sino en pequefas variaciones a modo de detalle que, a
veces, responden a adecuar la imagen a determinado lugar.

Entre todas estas versiones, la mayoria andénimas y sin fechar, es dificil
determinar cuales son copias de la efigie o de sus reproducciones, o de copias
de copias, o cudles partieron de grabados, sin contar otros medios de
transmisién de iconografias y temas intermédiales en distintos géneros de
literatura. El propio Juan de la Miseria era escultor, y suma el factor de la
formacion de artistas polifacéticos, los especialistas en contacto con
escultores y grabadores versionaban la imagen tratandola como documento
y reliquia, adaptandola para ofrecer soporte visual a diferentes discursos, de

25 Pinilla Martin, Iconografia, pp. 77-78; Pinilla Martin, “La ilustracion”, pp. 185-202

26 La inscripcidon pone: “"NRA. M. SANTA TERESA DE IESVSFVNDADORA I REFORMADORA DE LOS FRAILES
I MONJAS DESCALZAS CARMELITAS. MVRIO DE 68 ANOS”. Juan Zapata Alarcén, “Retrato de Santa
Teresa”, en VV.AA., San José de Cuenca: Tras las huellas de Teresa, (Cuenca: Diputacion Provincial, 2015),
pp. 180-181.
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manera que sus variaciones modifican su significado, funciéon y sentido que
cada obra venga a cumplir en uno u otro lugar y tiempo de exposicién y culto.

Asi, la categoria de imagen representada se ramifica al aplicarla a este
caudal de versiones. Los historiadores han denominado “réplicas” a las que
salieran de la mano del napolitano, y “copias” a las realizadas por otros
pintores. Ademas del supuesto original de Sevilla y aparte de las copias que
se conservan y pudieron tomarse del hispalense -como la del convento de
Santa Ana en Cdérdoba?’-, o de los retratos intermedios, conservados o
desaparecidos, documentados o desconocidos, se tiene noticia de réplicas que
optan al titulo de original junto a la del sevillano?s.

Tan so6lo a modo de recuerdo de esta discusion genealdgica que Pinilla
consideraba salpicada de malinterpretaciones de fuentes y reconocia
superada a la hora de redactar su tesis, la autora recogié menciones a cuatro
supuestas réplicas, todas en paradero desconocido salvo una, controvertida,
que se conserva en el Ayuntamiento de Avila?® (Fig. 3). No es un busto, sino
que recompone el cuerpo entero de la efigie, y con ello da cabida a otro tipo
de soluciones iconogréficas y recursos identificativos, como la introduccién
del paisaje. Dejando atras el lienzo de Sevilla como prototipo del linaje3°,
dedicaremos atencién a este otro conservado en Avila que inaugurd en la
historiografia la variacién tipoldgica que presenta la tabla de Batuecas.

3. La tipologia de cuerpo entero. Del lienzo del Ayuntamiento de
Avila

En este primer periodo de difusidn de la iconografia, una de las variaciones
mas exitosas del prototipo es la tipologia de cuerpo entero. Suelen ser
cuadros mas grandes que los de busto y procuran mantener los rasgos del
rostro, manos orantes, paloma y filacteria con el salmo, pueden también
variar las inscripciones y afladen el fondo terrestre que localiza al personaje
en lugares identificables o inventados -también los bustos afiaden elementos
ambientales dando lugar a tipos y temas como el de Teresa-escritora-.

Se habia pensado que la tela del ayuntamiento de Avila fuese el primer
ejemplar conservado de esta variacion tipoldgica, y mas aun, réplica. Asi es
difundida desde la pagina web de los Carmelitas (consultada el 3 de abril de
2022) y fechada hacia 1576 -afo de la toma ad vivum- y atribuida al propio
Juan de la Miseria. Pero esto es cuestionable.

El lienzo se expone en el Salén de Plenos del ayuntamiento. Es un retrato

27 Pinilla Martin, Iconografia, p. 102.

28 Pinilla Martin, Iconografia, p. 56.

2% Una de esas réplicas es la de Miguel Batista de Lanuza; otra, la que perteneciera a Leonor Mascarenhas;
y otra debid ser realizada por el napolitano para el propio Gracian, y habria de ser modelo de grabados
que ilustraban las primeras ediciones escritas de la obra teresiana. Los tres cuadros, hoy en paradero
desconocido. Pinilla Martin, Iconografia, pp. 56-59.

30 Barcia y Pavdn, El retrato, pp. 1-15.
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Fig. 3. Andnimo, Retrato de Teresa de
Avila, s. XVII. Ayuntamiento de Avila.

© Carmelitas.https://carmelitasalba.org/
portfolio-items/teresa-de-jesus/

sobre paisaje con la ciudad a la izquierda rodeada por un rio y comunicada a
través de un puente con la otra orilla del paraje que avanza al primer plano
gue pisa el personaje, cuya figura escultérica interrumpe el curso del rio que,
a la derecha, nace de un manantial. Bajo la imagen se afiade la inscripcién
“ANNO AETATIS SUAE 61 ANNO SALVTIS 1576”, tomada del busto hispalense. En
algun momento, se cayo en el error de pensar que fechaba la ejecucion de
esta obra, y asi, actualmente, permanece divulgada por los responsables del
Carmelo. Como dijimos, certificar la antigliedad es modo rentable de dotar a
la obra de una importancia cultural y turistica. Asi también fue atribuida a
Juan de la Miseria en el catdlogo de la exposicién de las Edades del Hombre
de 2004 por Enrique Valdivieso, quien datd la pintura en 1576 como seria
réplica que varia la tipologia del “original” de busto hispalense3!.

31 Enrique Valdivieso Gonzélez, “Santa Teresa de Jesus”, en VV.AA., Testigos. Edades del Hombre, (Avila:
Fundacion Las Edades del Hombre, 2004), pp. 489-450, lam. 3.
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Valdivieso apuntd a su procedencia de algun Carmelo abulense, de donde
en algln momento hubiese pasado al Ayuntamiento. El paisaje de fondo, para
este autor, “bien pudiera representar Avila, pero cuya fisionomia no es
fidedigna”; y asi el cuadro retrataria a Teresa como fundadora y “andariega”,
epiteto apoyado en el “detalle” de los pies calzados en sandalias, “testimonio
de sus incansables recorridos”, que evocaria el episodio biografico de su
llegada a Avila, “cuando se detuvo en los llamados cuatro postes para sacudir
sus sandalias”??. Sin embargo, la sandalia es un indicio que aleja el retrato
de la realidad histérica en la que se sustenta el culto teresiano, como veremos
al hablar del retrato de Granada. Recuerda el historiador que Teresa funda
San José de Avila en 1562 y que redactd las constituciones en 1563,
prescribiendo oracién, ayuno, abstinencia, renuncia de bienes terrenales y
silencio®3. El retrato, como los demas de la produccién, traduce estas reglas.

Tras aquella exposicidon, en 2013, la tesis de Pinilla afinaba las conclusiones
acerca de estos retratos inaugurales. Argument6 que el retrato abulense no
podria ser ad vivum, por su “fisico poco realista, de caracter atemporal e
indefinido, volumenes muy abstractos”, citando a Laura Gutiérrez Rueda,
indica que es “escultérico e inexpresivo” 34, y sefald algunas “variaciones”
respecto al retrato sevillano:

“La primera consiste en que convierte el retrato de tres cuartos en un
retrato de cuerpo entero. En segundo lugar, dota a la retratada de un
contexto espacial preciso, aunque inventado y un tanto ingenuo: la
carmelita se sitla en una zona elevada y al fondo se erige una ciudad
y nace un rio. El celaje, nuboso, se abre en torno a una paloma. No
hay nimbo en torno a Teresa pero la filacteria contiene idéntico
salmo”>,

Ademas, se cuestiond su categoria de réplica, en linea de Jean de la Croix:
“se trata seguramente de una copia antigua, al igual que otras custodiadas
en diferentes conventos carmelitas”3®. La obra -rebajada ontolégicamente en
el marco tedrico postridentino- habia sido erroneamente fechada y atribuida
por excesiva fianza depositada en una laxa lectura de rasgos estilisticos y una
inscripcidon que quiere hacer pensar que la representacion es presentacion.

La tesis daba frutos cuando Valdivieso, en la ficha de la misma obra en el
catdlogo de las Edades del Hombre de 2015, renunciaba a la atribucién y lo
presentaba como andénimo, pero adelantando la data al afio de beatificacién,
1614: “dado que antes de dicha fecha la Inquisicidn no hubiera autorizado,
sobre todo estando viva, la circunstancia de su comunién con el Espiritu
Santo. Por ello, la paloma que aparece en el cuadro original sevillano debid

32 valdivieso Gonzalez, “Santa Teresa de Jesus”, pp. 489-450.
33 Valdivieso Gonzalez, “Santa Teresa de Jesus”, pp. 489-450.
34 Pinilla Martin, Iconografia, pp. 59-60.

35 Pinilla Martin, Iconografia, pp. 106-107.

36 Pinilla Martin, Iconografia, pp. 59-60.
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anadirse al retrato, también en la fecha citada”’. Esta lectura no recogia la
de 2013, y modificaba la historia del ascendente sevillano suponiendo que el
retrato abulense conmemorase la beatificacion de Teresa, dada la forma de
una inscripcion “realizada con la intencién de sefialar la fecha y edad que
tenia la santa cuando se la retraté en Sevilla, ya que por la tipologia que
muestran las letras, parecen ser muy posteriores”. Por tanto, segun
Valdivieso, la paloma -y por extensién semantica, nimbo e inscripcién B.V-
debia haberse anadido en el cuadro hispalense post quem 161438,

Pese a introducir estos cambios en la lectura del cuadro, ahora anénimo y
tardio respecto a la vera effigies, en cuanto al paisaje, Valdivieso volvia a
proponer que “probablemente esta ciudad debe ser Avila, poblacién donde la
santa habia nacido”*°. Caben mas posibilidades, ya que se trata de una ciudad
ideal, pero en cuanto a la ubicacién real del lienzo en el ayuntamiento, que
el autor pensaba que procediese de algun carmelo del entorno abulense, hay
que recordar el pleito que mantuvo la monja carmelita con la ciudad de Avila
entre 1562 y 1564, a causa de la construccidon del monasterio*®. El cuadro,
anos después, provenga o no de algun convento y represente o no la ciudad
de Avila, funciona en el Salén de Plenos como homenaje a uno de sus iconos
locales mas internacionales y viene a sellar, con un reconocimiento civil, el
fin de una discordia historica entre el ayuntamiento y una orden que, gracias
a las pinturas que reconocian la santidad de la descalza antes de su
oficializacion, tenia poder y fama en los estados catdlicos.

4. Grabado en Salamanca

La historiografia del arte teresiano es un laberinto de contradiccién y
complementos. Sin ir mas lejos, en la pagina anterior y la siguiente del mismo
catalogo de 2015, la ficha del grabado en Salamanca y la del retrato al éleo
de cuerpo entero conservado en Granada, desdicen las anteriores
interpretaciones del cuadro abulense que modifican el ascendente sevillano.

En la primera se presenta el grabado mas antiguo conocido de la efigie,
que ilustra Los libros de la Madre Teresa de Jesus, primera edicion espanola
de sus obras, el volumen impreso en Salamanca por Guillermo Foquel en
1588%! (Fig. 4). En él se adecua la efigie a la técnica del dibujo en claroscuro
idealizando los rasgos, y como ya aparece la paloma, hay que suponer que la
Inquisicion permitia que se representase al personaje en santidad,
promocionando a la orden dentro y fuera de Espafia, de alguna manera
presionando al papado a la hora de oficilializar su culto. Recordemos que, se-

¥ Enrique Valdivieso Gonzalez, “Santa Teresa de JesUs”, en VV.AA., Teresa de JesUs, maestra de oracion.
Edades del Hombre, (Avila-Alba de Tormes: Fundacion Las Edades del Hombre, 2015), p. 484, lam. 190.
38 Valdivieso Gonzalez, “Santa Teresa de JesUs”, p. 484.

3% Valdivieso Gonzalez, “Santa teresa de Jesus”, p. 484. -

40 Fidel Fita, “El gran pleito de Santa Teresa contra el Ayuntamiento de Avila”, Boletin de la Real Academia
de la Historia, 66, (1915), pp. 266-281.

41 Maria José Pinilla Martin, “La Madre Teresa de Jesus”, en VV.AA., Teresa de Jesus, maestra de oracion.
p. 482, |dm. 189.
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Fig. 4. Guillermo Foquel, Retrato
de Teresa de Avila, 1588.
Salamanca © Foto extraida de las
Edades de Hombre (2015, p. 483).

gun Pinilla, la paloma y el halo, “que cualifica a la retratada como santa” en
el cuadro hispalense, “no pudieron ser incluidos en el retrato aquel 2 de junio
de 1576 sino después de la muerte de la retratada en 1582”, y en esta
primera edicidn de sus escritos (1588) ambos figuran, asi que serian afadidos
a la pintura sevillana en el interin, antes de la beatificacién (1614)%%. No se
han conservado retratos sin este atributo que, para la historiadora, podrian
indicar que se trata de las primeras copias del ad vivum*3.

Segun Pinilla, el motivo primero se afiadid al lienzo y “légicamente, fue la
estampa la que siguid la pintura”#4. Se refiere a la efigie sevillana, referente
principal de las citas a través de las cuales se autoriza la copia de la edicion
salmantina; pero no se puede descontextualizar la afirmacidn para aplicarla
al resto de producciones, pues los estudios de Pinilla y otros autores han dado
luz a la capacidad de difusidon e innovacién de las estampas. Los primeros
ciclos de la Vita B. Virginis Teresiae a Iesu amberina*®, de la que hablaremos
para entender otros mecanismos de la composicidon de Batuecas, son fuente

42 Pinilla Martin, Iconografia, p. 51.

43 Pinilla Martin, Iconografia, p. 53.

44 Pinilla Martin, Iconografia, p. 51.

45 Maria José Pinilla Martin, “Dos ‘vidas graficas’ de Santa Teresa de JesUs: Amberes 1613 y Roma 1655”,
BSAA Arte, 79, (2013), pp. 183-202; Diaz Moreno, “Santidad en cobre”, pp. 330-347.
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de las series teresianas en la pintura colonial, e introdujeron tematicas
novedosas que, desde las planchas, pasaron a las tablas y bastidores
hispanos?®. Podemos pensar que los rasgos inaugurados en la efigie pintada
se combinaron con temas y motivos surgidos en estampas que, por su funcién
y cualidad narrativa, otorgaron nuevos significados a las copias de la efigie.

Por otro lado, en la génesis de estas obras intervienen modelos
intermedios. Sin ir mas lejos, el grabado salmantino de 1588, que es un busto
y mantiene la filacteria con el salmo y la paloma del lienzo sevillano,
seguramente se inspira en esa efigie de 1576 con anadidos anteriores a la
impresion, pero, sin embargo, el rostro, segun Pinilla, se aleja de aquel
naturalismo y se acerca a la idealizacién del lienzo conservado en San José
de Salamanca, por la “suavidad” y “falta de precision retratistica” de los
rasgos, de manera que el lienzo salmantino puede ligar el retrato de Sevilla
y el grabado. No hay alusiones visuales a la condicién de escritora en esta
primera ilustracion de literatura teresiana, y para Pinilla es debido a que se
trata de un “retrato de autor” en un momento temprano de desarrollo de la
iconografia que no incluye el atributo de la pluma hasta 1599, en la primera
edicion italiana de la Vida promovida por Gracian. Por ultimo, la edicién fue
prologada por Luis de Ledén, a quien Ana de JesuUs habria entregado los
manuscritos y estd dedicada a Maria de Austria, hermana de Felipe II, motor
de la Contrarreforma, de modo que, publicada al amparo de la monarquia en
Salamanca, dificilmente la Inquisicion se opondria con éxito a esta
santificacion en la representacion previa a la oficializacion del culto®’.

Y con esto se pone de relieve otro medio de transmision iconografica que
dificulta la deteccion de modelos: los testimonios escritos y orales. Pinilla
recordd que Maria de San José habia sefialado faltas en la representacién del
habito de Teresa en los retratos tempranos:

“porgue no se engafen por la pintura mal sacada, las advierto que en
algunos retratos y estampas, por contrahacer en las mangas del habito
unos pedazos desgarrados que tenia cuando la retrataron, han venido
a hacer como mangas de punta, y en el velo, por hacer el hilo que tiene
echado, parece que le han puesto con algunos pliegues y cosas
gue podrian juzgar era curiosidad” 4.

Indica la historiadora que la mayor parte de retratos presentan mangas
perfectas puesto que, siendo copias de copias, siguieron la obra de Sevilla.
La promocion de Gracian puede explicar el detalle en el grabado de Jehan
Wierix (1608)*°. (Fig. 5)

46 Luis Javier Cuesta y Alejandro Hernandez Garcia, “¢Una nueva iconografia? Santa Teresa en el arte
novohispano”, HIPOGRIFO, 4, 2, (2016), pp. 7-18.

47 Pinilla Martin, Iconografia, p. 117; Pinilla Martin, “La ilustracion”, pp. 185-202; Pinilla Martin, “La Madre”,
p.482.

48 Pinilla Martin, Iconografia, p. 142.

4% Pinilla Martin, Iconografia, pp. 49-50.
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Fig. 5. Jehan Wierix, Retrato de Teresa de
Avila, 1608. © Cabinet des Estampes,
Biblioteca Real de Bélgica.

Por cierto, en el grupo de estampas de los Wierix destaca uno de los rasgos
plasticos del cuadro de Batuecas: el fendmeno atmosférico del rompimiento
de nubes, que toma en la tabla un cuerpo voluminoso de nubarrones
concéntricos y escultéricos. Ello parece indicar que el pintor estaba
familiarizado con la manera dibujistica de representar las nubes, quizas
inspirado por el grabado. No obstante, no incluyé aquellos detalles del manto
gastado, y ello parece indicar que se trata de una copia alejada de los
primeros encargos informados por testigos de primera mano.

5. Idealizacion o naturalismo documental

En las Edades de 2015, como deciamos, se expuso otro de los ejemplares
clave de esta tipologia de cuerpo entero, que se conserva en las descalzas de
San José de Granada (Fig. 6), una de las ultimas fundaciones teresianas
delegada en Juan de la Cruz y Ana de Jesus en 1582, afio de muerte de
Teresa. La tela se corresponde con la primera noticia de un retrato de la
fundadora fuera de San José de Sevilla. Es una carta que la priora, Ana de
Jesus, dirige a su prima, Maria de San Angel en San José de Salamanca, fe-
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Fig. 6. Cristébal Gomez, Retrato de Santa
Teresa de JesUs, 1594. San José de Granada.

© Foto extraida de las Edades de Hombre
(2015, p. 487).

chada en 1582, para Pinilla, no mas tarde de 1586, cuando la priora
granadina partié a Madrid®°.

El lienzo esta firmado y fechado: “Cristdbal Gomez, 1594"”, pintor del que
en 2015 se conocian dos obras, entre ellas un Retrato de Gracian firmado en
1583 en las descalzas hispalenses. El 6leo teresiano fue considerado “una de
las primeras copias” del retrato de Juan de la Miseria, y comparando fechas
se dedujo que, doce anos después de la toma ad vivum, Gémez realizaria en
Sevilla el retrato de Gracian, de donde tomara el modelo motivado por la
eleccién de Ana como priora de aquel convento en 1592. Ana estaba en
Granada y regresa del priorato sevillano en 1595 camino de su nuevo priorato
en Ubeda; para Juan Dobado esto, unido a otras noticias de “tradicion”,
“certifica que viene con la pintura de Goémez, firmada el afio anterior”, y que
el retrato suple la ausencia de Teresa en su fundacidon granadina. El pintor
copid el rostro del hispalense, la inscripcion que afiadié al marco y aumenté
el rompimiento, el halo y el barroquismo de la filacteria®!.

50 Pinilla Martin, Iconografia, p. 70.
5t Juan Dobado Fernandez, “Retrato de Santa Teresa de JesuUs”, en Teresa de JesUs, maestra de oracion,
p. 486, lam. 191.
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La fecha de 1594 en la firma indica de nuevo que, paloma y halo -presentes
en la edicién salmantina de 1588-, fueron recurrentes en las representaciones
posteriores a la muerte de Teresa y anteriores a su beatificacion. Otro detalle
de este lienzo, que habiamos adelantado respecto al lienzo de Avila, nos da
otra muestra de la concesion de poder que iguala reliquia, imagen y
representacién. La aparicion del pie bajo el habito viene motivada por la
tipologia, y en este retrato se calza en alpargata de cafiamo campesina,
simbolo de austeridad, como la que recibe culto en las descalzas de Burgos®2.
Pronto desaparecera de la iconografia a cambio de la sandalia que deja
entrever el pie desnudo y alcanza altas cotas de sensualidad en el lienzo de
Francois Gerard para la capilla de la enfermeria Maria Teresa de Paris (ca.
1827).

Por ultimo, recordemos la cita de Pinilla al interrogatorio en Alba de Tormes
en el Proceso Remisorial in Specie de 1610, donde se mencionan varios tipos
de imagen en el convento: estampas de Espana, Roma y Paris, y una “imagen
de la santa madre Teresa de Jesus pintada con rayos y resplandores de gloria
como santa”; podria referirse a este otro lienzo de busto que se conserva en
Alba (Fig. 7). Para Pinilla, no es copia directa del retrato sevillano, sino que
sus “rasgos suaves” aunque parecidos a la fisonomia teresiana y “caracter
sintético” apuntan al modelo grabado®3. Es un retrato mas parecido al rostro
de la tabla de Batuecas, idealizado y posiblemente fiado del grabado.

6. Del paisaje. Realismo figurativo y/o narrativa biografica

El retrato de Batuecas, ademas, se diferencia de otros analogos, en el
fondo. El paisaje es una de las novedades que despunta en la pintura
medieval y va desligandose de los temas religiosos para pasar a protagonizar
las escenas hasta independizarse como género en el siglo XVII>*. La figuracion
de ciudades comenzaba a conquistar los lienzos desde apariciones
anecdodticas mas o menos realistas y simbdlicas, segun la funcidon que
cumpliese como motivo ambiental y localizador de la accion representada.

La cualidad narrativa del paisaje como motivo, y su efectividad a la hora de
fijar la accion a unas coordenadas histéricas en las representaciones, queda
patente en el hecho de que su primera introduccion en la iconografia teresiana
venga de la mano del soporte seriado de los ciclos biograficos.

Esta primera representacién que introduce un motivo iconografico con fun-

52 Francisco Javier Sancho Fermin, “Alpargata de la santa”, en Teresa de Jesus, maestra de oracion, p.
210, lam. 66.

53 Pinilla Martin, Iconografia, pp. 107-108.

54 Para ampliar informacion acerca del género del paisaje: Erwin Panofsky, La perspectiva como “forma
simbdlica”, (Barcelona: Tusquets, 2003); Svetlana Alpers, El arte de describir. El arte holandés del s. XVII,
(Madrid: Hermann Blume, 1987); Federico A. Lopez, “Por una historia comprensiva de la idea de paisaje”,
Quintana, 2, (2003), pp. 287-303; Alain Roger, Breve tratado del paisaje, (Madrid: Biblioteca Nueva,
2007); The iconography of Landscape, Essays of the symbolic representations; design and use of past
environments, eds. Stephen Daniels y David Crosgrove, (Cambridge: University Press, 1988).
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Fig. 7. Andnimo, Retrato de Teresa de Avila,
primera mitad del s. XVII. © Monasterio de la
Anunciacion, Alba de Tormes, Salamanca.

cion localizadora de la biografia en forma de paisaje urbano, aparece en el
primer ciclo sobre la vida de |la beata: Vita Beatae Virginis Teresiae a Iesu,
editada en Amberes en 1613, con 25 grabados de Adriaen Collaert y Cornelis
Galle dibujados por Pieter de Jode. La plancha que se sirve del paisaje para
localizar la escena, firmada por Collaert, corresponde al capitulo de la infancia
donde Teresa y su hermano huyen de la casa paterna para hacerse martires:
en primer plano, se alejan de la ciudad de Avila, caracterizada por murallas
y templos que asoman al fondo a la derecha>>. (Fig. 8)

Si no contdsemos con la vida escrita y solo nos fijasemos en las
iconografias, el paisaje resultaria mas reconocible en el retrato de Batuecas
que en el grabado debido al realismo de la pintura. A quien haya contemplado
al natural este icono de arquitectura castellana, no le hace falta contexto
narrativo, ni figurativo, ni verbal, para localizar la escena del lienzo, que asi,
al fijarse a unas coordenadas geograficas empiricas, dota al personaje de
historicidad.

En el convento de San José de las Teresas de Ecija se conserva un 6leo
apaisado del siglo XVIII, anénimo, que parte del mismo grabado. Los nifios
acaban de cruzar el puente sobre el Adaja y se alejan de las murallas
abulenses®®. En este caso, la ciudad estd idealizada y se identifica gracias al
contexto biografico conocido a través de ciclos escritos y estampados.

m

55 Pinilla Martin, “Dos ‘vidas graficas’’, pp. 183-202; Pinilla Martin, Iconografia, p. 133.
56 Jesus Rojas-Marcos Gonzalez, “Santa Teresa y su hermano huyen en busca del martirio”, en Teresa de
Jesus, maestra de oracién, p. 386, lam. 146.
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Otro andnimo, del XVII, auna realismo topografico en sentido empirico y
contexto narrativo de la representacion biografica; parte del ciclo de 1613
pero toma el grabado correspondiente a otro capitulo de la Vida para
representar a Teresa adulta camino de Salamanca con Maria del Sacramento.
En la parte superior del cuadro, se afiade la vista urbana al otro lado del
puente, sobre el Tormes, para localizar la escena introduciendo la nota local
que conmemora la ciudad en esta pintura conservada en la catedral
salmantina®’.

La lectura del paisaje en clave realista no resulta adecuada en todos los
casos. Las interpretaciones estan abiertas en funcién del sentido que tome la
imagen polisémica en determinado contexto. Dicho esto, a mi parecer, en el
retrato del ayuntamiento abulense no se representa Avila, sino una
idealizacién, quiza, de las fundaciones teresianas, a su vez representativas
del Monte Carmelo en vista del manantial, motivo cargado de simbolismo
conventual. La edificacién del fondo en el lienzo alegérico del siglo XVIII que
conservan las descalzas de Sanlucar de Barrameda simboliza el Carmelo8; y
una fundacion idealizada tenemos en el anénimo del XVIII de las descalzas
de Avila®®.

El paisaje tiene distintas funciones comunicativas. La diferencia respecto a
la comun idealizacion de los paisajes en los retratos teresianos fue, segun
Pinilla, novedad introducida por los grabadores en Amberes para crear temas
biograficos bajo supervisién de la priora de Bruselas, Ana Jesus, promotora
del ciclo junto a Gracian, quienes les entregarian la Vida manuscrita®°.
Podemos pensar que el cuadro de Batuecas se realizase tras esos grabados
disefiados cuando el proceso de beatificacion estaba a punto de culminar.

7. Representacion anacroénica para hacer creer en una realidad
historica

El Monasterio de San José de las Batuecas se fundd ya muerta Teresa, en
1599, en un lugar alejado de las ciudades, un valle silencioso que contrasta
con la representacién urbana de la tabla, y con todas las caracteristicas que
su fundador, Tomas de Jesus, el Superior Provincial de la Orden de Castilla,
habria considerado necesarias para establecer a la comunidad masculina,
como idedlogo que era del modo de vivir en los desiertos descalzos: eremitis-

57 Mariano Casas, “Santa Teresa Camino de Salamanca”, en Vitor Teresa, Teresa de Jesus, p. 324.

58 Juan Dobado Fernandez, “Santa Teresa de JesUs Fundadora del Carmelo Descalzo”, en Teresa de Jesus,
maestra de oracion, p. 504, lam. 198.

5% Maria Isabel Lopez Fernandez, “Santa Teresa camino de una fundacidon”, en Teresa de JesUs, maestra
de oracion, p. 390, lam. 147.

50 Pinilla Martin, “Dos ‘vidas graficas

m

, pp. 183-202; Pinilla Martin, Iconografia p. 133.
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Fig. 8. Adrianum Collardum y Cornelium Galleum, Teresa y su hermano huyen de la casa
paterna. Vita B. Virginis Teresiae a Iesu, Amberes, 1613. © The Johns Hopkins University
Sheridan Libraries.

mo colectivo de obediencia, austeridad, soledad, silencio, pobreza, trabajo,
oracién meditativa, penitencia... siguiendo las constituciones reformadas que
volvian a la regla primitiva, y cuyas maximas se plasman en los retratos que
adornan sus estancias como herramienta mas de control de la vida en los
conventos®!. La funcidon de esta representacién de la imagen en Batuecas,
responde a esta ubicacion, ya que los retratos tenian caracter documental
para quienes debian dar fe del modelo, aunque nunca lo hubiesen visto, y en
la misidon fundacional, como ha advertido PortUs, eran utilizados asi, como
prueba transportable de la santidad de los pilares histéricos de la Orden®?.

Respecto a esta doble utilidad, historiografica y coercitiva de la pintura,
recordemos una interesante anotacién de Benito Navarrete acerca de la
relaciéon entre “afecto” y “semejanza”, a propdsito del realismo de las
representaciones del Siglo de Oro, que lleva a recordar las estrategias

61 Elena Mufioz, “Historia y devocién en imagenes de una conversacion celeste (OCD, Desierto de las
Batuecas, s. XVII)”, Philostrato, 7, (2020), pp. 111-130.
62 pPortus, “Retrato”, pp. 169-188; Portus, “La convivencia”, pp. 37-47.
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figurativas y figurales y el llamado realismo simbodlico tardomedieval®3. En
estas pinturas conventuales de fin del siglo XVI e inicio del XVII, ademas de
perseguir la verosimilitud del retrato y apelar a la experiencia cotidiana para
el reconocimiento de ambientes naturalistas y temas biograficos, se trataba
de “encontrar una imagen afectiva que reconfortara y al mismo tiempo
sirviera como testimonio de una verdad objetiva, casi arqueologizante”%*. Asi,
en continuidad con mecanismos bajomedievales de reconciliaciéon de la
construcciéon figural de la historia y la filosofia empirica, para dotarse de
autoridad, las copias de las imagenes de devocién procuran conservar signos
de antigliedad y arcaismos, pese a que ello suponga caer en un anacronismo
que, muchas veces, pasa desapercibido, pues “solo se reparaba en el decoro
y la correcta representacién con apariencia de realidad, pero no en la
exactitud de un tiempo histérico en la representacién’>.

Tanto en la tabla de Batuecas como en el grabado, Avila resulta reconocible
gracias a unos u otros medios, pero en la pintura no es necesaria la leyenda
que explica el episodio porque el realismo y el naturalismo de la
representacion moderna permiten identificar la localizacién del personaje. Sin
embargo, la combinacion de este paisaje con el resto de motivos realistas en
la tabla produce un anacronismo que convierte el cuadro en alegorico,
componiendo el epiteto visual del nombre: “Teresa de Avila”.

Ademas, al ser representada adulta frente a la ciudad, se la conmemora
como fundadora del descalzo abulense en 1562; pero al introducir la cita
iconografica a la vera effigies de 1576, literalmente con la inscripcién que
indica que la retratada tiene de 61 afos, se esta faltando a la exactitud
cronoldgica de una narrativa biografica que ya se habia convertido en fuente
rigurosa de representacidon histérica, pues, por entonces, Teresa se hallaba
en Sevilla, y viva, a la sazén, posando, efectivamente, como modelo del
retrato que la pintura de Batuecas cita para justificar su legitimidad como
imagen devocional, y dotarse de la autoridad histérico-religiosa de la vera
effigies.

La estilizacidon del rostro en Batuecas es otra nota de atemporalidad que
rompe con el historicismo de la efigie que cita, y los detalles de vestuario, ya
comentados, parecen indicar que se trata de una copia de otra copia, pintada,
acaso, en la segunda mitad del siglo XVII. El ciclo de Vida de 1613 se reeditd
ligada a acontecimientos politicos en los que la imagen de Teresa fue utilizada
como propaganda, en reestampaciones en 1614, afio de la beatificacion, y en
1622 salieron otras dos con motivo de la canonizacion, indica Pinilla, donde
el nombre de Cornelis fue sustituido por el de su hermano Theodoor y, en
una de ellas, en el titulo como en los grabados, la “B” de “Beata” se sustituyd

63 Erich Auerbach, Figura, (Madrid: Trotta, 1998); Erwin Panofsky, Los primitivos flamencos, (Madrid:
Catedra, 1998); Adi Efal, Figural Philology. Panofsky and the Science of Things, (London: Bloommsbury,
2018), capitulo 4 traducido en “La validez de lo pictorial en la Historia del Arte”, en Sintomas culturales.
El legado de Erwin Panofsky, ed. Luis Vives-Ferrandiz, (Vitoria-Gasteiz: 2018), pp. 89-109; Elena Mufioz,
“El Epistolario de Jerénimo de Estriddn como fuente de problemas iconoldgicos, Mirabilia, 31, (2020), pp.
566-609.

64 Riello, “Realisme”, p. 44.

65 Riello, “Realisme”, p. 44.
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por la “S” de “Santa”®®, fecha post quem que parece indicar la inscripcion
“STA.” del cuadro de Batuecas, de nuevo, faltando a la cronologia historica,
pues santifica a la retratada cuando pretende representarla fidedignamente
a los 61 afos, como dice la inscripcion, mucho antes de su canonizacién,
poniendo asi en evidencia esos “artificios” de fabricacion de una imagen de
historia y de culto a través de la representacién de atributos biograficos.

56 Pinilla Martin, “Dos ‘vidas graficas’”, pp. 183-202.
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