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historia se haya cuestionado su tema. Es una obra de tres personajes, en
concreto tres mujeres, que ocupan toda la composicion (fig. 1). Laim-
portancia pléstica recae en la gran dama sentada a lado de una mesa cubierta
por un pafio de brocado sobre laque estaabierto un libro. Por € éngulo inferior
izquierdo surge una pequeiiadoncellaque portaen sumano derechaveladauna
copa con liquido rosaceo que of rece asu sefiora. Del fondo en penumbra, entre
el espacio dgado por larotundidad delafisonomiadelamatronay ladoncella,
gparece unamujer entradaen afosquellevaun pafio entre susmanos. Rembrandt
destaca por medio de la luz la figura de la dama y la copa, dgando en
semipenumbra a la criada, la cua también esta colocada de espaldas para no
desviar la atencion del foco principa. A elo contribuye & fondo oscuro que
recortalafiguradelareina. Fue redizado en 1634, como indicalafechaen
brazo dd sillon donde se asientala matrona

Atendiendo a andlisis formal, € tema eegido por Rembrandt provoca
dudas pues pudo haber sdo Artemisatomando |ascenizasde su marido Mausolo
0 Sofonisha bebiendo la copa de veneno. En elo se va a detener este estudio,
determinando € temaiconogréfico del lienzo de Rembrandt.

La confusion de estos dos temas se debe a que tienen varios nexos en
comun. En primer lugar que ambas historias hacen referenciaados mujeresque
son reinas, y ambastienen que tomar una decisién transcendente en un momen-
to dado; ser lasepulturaviviente de su marido en € caso de Artemisa, y beber la
copa de vino con veneno enviada por su marido en € de Sofonisba.

Artemisa, reina de Caria, sufre la muerte de su marido, de quien estaba
profundamente enamorada. Esto lalleva a querer perpetuar la memoria de su
cényugeatravés de un gran monumento funerario y de unosjuegos de el ocuen-
ciaen su honor. Pero, no satisfecha con estas muestras publicas de dolor decide
convertirse en latumba de su marido paralo que mandaincinerar los restos de
SuU esposo para despues beberl os mezclados con aguat .

I anovedad iconogréfica de este lienzo ha provocado que alo largo de su
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1. Sofonisha recibiendo la copa de veneno. Rembrandt. 1634. Lienzo, 142 x 153 cms. Museo del
Prado [2.132].

Lahistoriade Masinisay Sofonisba hay que encuadrarla dentro delas
guerras que libraban los romanos contra los numidas, donde cay6 prisione-
ro el rey Sifax, marido de Sofonisba. Ella también esta retenida por los
romanos, uno de cuyos generales es Masinisa, de origen cartaginés igual
gue lareina. Por ello ésta le pide que la despose para asi evitar caer en
manos de los romanos, pues siendo su mujer no osarian dafiarla, y si esto no
puede prometerle le pide que la mate ante la mas minima duda. Masinisa
deslumbrado por su belleza se casa con €lla, después de lo cual es amones-
tado por Escipidn. Masinisa acosado por € deber adquirido conlagueessu
mujer y por los consejos de Escipion toma ladecision de enviarle, através
deunfiel criado, unacopacon venenoy que seaellalaque determinelo que
quiere hacer pues él no puede cumplir su palabra dada en el momento del
matrimonio?.

Asi, los puntos en comin en ambas historias se reducen ala protago-
nista que debe beber algo en una copa. A partir de aqui el resto delos deta-
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Iles divergen. Artemisa opta por hacer publico su dolor y ese acto desespe-
rado por mantener lamemoriade sumaridoy su proximidad lallevaabeber
Sus cenizas, pero como un acto individual determinado por si misma. En
cambio, Sofonisha esta recluida a manos de Masinisa, general cartaginés
bajo mando romano, por ello en lamayoria de | as representaciones aparece
aislada en un interior, donde pueden aparecer criados y soldados, y un per-
songjeleacercalacopacon el fatal brebaje mientrasle comunicael mensaje
de su marido. Un contexto completamente distinto en el que la mujer debe
decidir entre las propuestas sugeridas por una segunda persona, su reciente
marido. Por tanto un acto de obediencia conyugal.

Estas semejanzas en laiconografia de las dos historias han provocado
gue las primeras noticias documentales del tema yatuvieran cierta dificul-
tad paradefinirlo. En el inventario del Marqués de laEnsenada, primer due-
fio del cuadro, de 1754, se identifica como «... Judit de medio cuerpo» y,
posteriormente, Antonio Rafael Mengs en 1768 |o describe, sin atreverse a
determinar el tema, como «... unanoble matronasentada, con ricas bestiduras
y Joyasy unacriadaquele estasirviendo unacopa, figuras de cuerpo entero
y de grandezanatural»®. Sin embargo, en €l inventario de Palaciode 1772 se
vuelve a hacer referencia a «un quadro que representa a Judic a quien unas
doncellas sirven una copa, y en una mesa redonda tiene un libro abierto
figuras de mas de medio cuerpo original de Rembran...»*.

No serahastamediados del siglo X1X cuando diversosautores comiencen
acitarlo, bien como Artemisabien como Sofonisba. Estos estudios se encua-
dran dentro de otros méas amplios que abarcan la mayor parte de la obra de
Rembrandt, catal ogandolay funcionando como punto dereferenciaparacual -
quier otro estudio posterior®. Los catadlogos del Prado desde 1850 hasta 1920
lo definen como Artemisa, posteriormente val orarén | os estudios que sobre €l
lienzo estan surgiendo, dejando constancia de las dudas sobre € tema®.

Buendia apunta razonamientos criticos en cuanto a la tradicion que
sefiadlala escena como Artemisa, viendo en lamujer del fondo aunacriada
gue trae las cenizas de Mausol o en un saco para ser mezcladas con €l liqui-
dodelacopa’. En 1986, Tumpel ratificaestaatribucién ampliando las razo-
nes dadas por Buendia. Asi, el hecho de que la pequefia doncella lleve las
manos veladas se debe a que contiene las cenizas del rey y por lo tanto se
vuelve un gesto de consideracion y devocion. Otro delos motivos que alega
es el momento elegido por €l pintor paralarepresentacion, € instante ante-
rior aefectuar lamezclade cenizasy liquido. En contraposicion alo queera
habitual en las representaciones de Artemisa®; a esto Ultimo acude TiUmpel
para contraponer la obra de Rembrandt del Prado con latradicion de graba-
dos, como el de Pencz, donde se representa unamujer ancianavertiendo las
cenizas dentro de lacopaque sostienelareina Artemisa(fig. 2). Paratermi-
nar recurre alaidea que Kousnetzov habia desarrollado en relacion con el
posible precedente parael lienzo del Prado en laobrade Rubens con el tema
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2. Artemisia. George Pencz. Grabado. Ca. 1539.
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3. Sofonisba. George Pencz. Grabado. Ca. 1539.
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de Artemisa conservada en Postdam?®. Este mismo vinculo también fue re-
flggado por Brediusy Gerson. Sin embargo, estos autores apuntan a Sofonisba
como la protagonista del lienzo, a haber identificado el cuadro de Rubens
con la historia de la reina cartaginesa'®. Por o tanto, si Rembrandt estaba
empleando |la obra de Rubens como fuente tematicay compositiva para €l
lienzo del Prado, como estos autores indican, no seria Sofonisba la repre-
sentada por €l maestro holandés sino Artemisa™. El estudio mas reciente
consagrado integramente a la iconografia de este cuadro se debe a Amy
Golanhy*?. A través de opiniones razonadas |lega ala conclusion de que se
trata de Artemisa no como viuda, modelo habitual en |as representaciones
delossiglos XVI y XVII, sino como lareina Artemisa patrona de la artes.
I conografia determinada por € gesto delamano derecha sobre €l cuerpo de
lafiguraaludiendo alatumbaviva que es de su marido y por € libro sobre
la mesa. Esta interpretacion toma como base |os textos clésicos en los que
Artemisa ademés de beber |as cenizas de Mausolo crea unos juegos de elo-
cuencia en honor de su marido a igual que levanta su gran monumento
funerario®®. Segun Golanhy Rembrandt tomariaeste pasgjey lo interpretaria
en la obra aqui estudiada.

Sin embargo, el tema de Sofonisha también fue defendido por un nd-
mero relevante de autores. Desde el siglo XIX lo apunté Bode, y Groot da
por sentado que setratadelareina cartaginesa*. También Gerson identifica
este tema del cuadro de Rembrandt al compararlo con e de Rubens, como
se ha comentado anteriormente, pero aln asi alberga dudas sobre ello. Los
ultimos estudios, como el del Rembrandt Research Project, se decantan por
Sofonisbabasandose en varios motivos: €l primero rechazaque sea Artemisa
por no presentar |as caracteristicas de viuda habitual en otras obras, es decir
sin e velo y sin la expresion de angustia por la pérdida de su marido; €l
segundo, tomando las referencias de la época donde el tema de Sofonisba
eramuy conocido como simbolo del amor y obediencia conyugal debido a
ladifusién del libro de Jacob Cats'™; y, por ltimo, lacomparacion con obras
de discipulos de Rembrandt como Van den Eeckhout, que en su lienzo de
Sofonisha recibiendo la copa de veneno la composicion, el vestuario y los
gestos son parecidos alos empleados por su maestro en €l lienzo del Museo
del Prado*® (fig. 4). Estos mismos razonamientos esgrime Slatkes, incidien-
do en lafata de atributos de viuda que deberia presentar la protagonista si
fuera Artemisal’. Ademés pone de relieve la gran relacion que la composi-
cion presentacon | as escenas detoil ettes femeninas, y mésteniendo en cuenta
los cambios realizados que revelalaradiografia de la obrat®.

L as ultimas publicaciones debidas a exposi ciones monograficas sobre
laobra de Rembrandt prefieren recoger todas | as opiniones que se han dado
del asunto, dejando abiertalaprobleméticay aportando datos de por qué no
puede ser ni uno ni otro tema. Toman como punto de referencia los graba-
dosde Pencz (fig. 3). Por comparacién precisan que no puede ser Sofonisba
al prescindir de los soldados, que harian mencion a su cautiverio; y no es
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Artemisa, a obviarse los signos clasicos de viuday no haber unareferencia
aMausolo como aparece en €l grabado, |as cenizas, las armas, |a coraza del
sueloy laedificacion del fondo que hace alusién al enterramiento del rey de
Caria®. (fig. 2)

Lo que quedaclaro, pues, entodaestabibliografiaeslagran capacidad
creativa de Rembrandt, que a través de la historia gréficay literaria de un
tema puede generar unaiconografia adaptada a sus inquietudes.

PLANTEAMIENTOICONOGRAFICO

Debido alaconfusién establ ecida entre las dos historias con las que se
relaciona el lienzo del Prado es imprescindible recurrir, en un primer mo-
mento, alas fuentes literarias de los dos temas a debate para hallar diferen-
cias que clarifiguen la representacion de Rembrandt.

Asi, Tito Livio menciona gue e veneno entregado por Masinisaatra-
vés de un mensajero esta disuelto en vino, mientras que Aulo Galo dice que
mezcla las cenizas de Mausolo en agua®. Dos obras que, por otro lado,
siguiendo a Tumpel podrian haber estado en posesién de Rembrandt, o bien
haber tenido acceso alas mismas*. Si bien durante el siglo XV aparecen
otras versiones del tema de Artemisa en las cuales, 0 no se especifica cual
seria el liguido empleado para diluir los restos de Mausolo, 0 se decantan
por el vino como elemento que enmascararia el mal sabor de las cenizas™.

Laaparicion delacopacon €l liquido rosaceo en un plano tan destaca-
do dentro del lienzo es uno de los elementos clave paralainterpretacion de
laobradel Prado. Si bien se haindicado anteriormente que lasolucion, agua
en las fuentes clésicas respecto a la historia de Artemisa, durante la Edad
Mediay el Renacimiento se ha modificado, sin embargo no lo ha hecho €l
sentido y el modo en el que lareina de Cariabebe |as cenizas de su marido,
con grandes muestras de dolor?. Esta copa junto con la actitud de lafigura
femenina protagonistadel lienzo del Prado, que en absoluto parece revelar
el estatus de viudani € dolor por su marido muerto, son claves para deter-
minar e tema como Sofonisba recibiendo la copa con & veneno, mandado
Ilevar por Masinisamezclado con vino, como se repite en todas las fuentes
del tema. Junto a esto esimprescindible sefidlar € gran éxito que este tema
de Sofonisba y Masinisa tuvo durante €l siglo XVII en todo € norte de
Europa, reflegjado no sblo en diversas composiciones pictéricas y gréficas
sino también en libros con tanta repercusion como el ya aludido de Jacob
Cats™.

En estos momentos es imprescindible mencionar la fotografia de la
radiografia de la obra que se ha llevado a cabo en la Ultima restauracion
(figs. 5y 6). En cuanto a la composicién es necesario tener en cuenta que
Rembrandt realiz6 varias modificacionesfécilmentevisiblesen laobra, como
es el personaje de gran tamarfio que se abalanza sobre |la protagonista |l e-
vando entre sus manos un objeto circular que bien podriaser un espegjo. La
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4. Sofonisha recibiendo |a copa de veneno. G. van de Eeckout. Lien-
zo, Herzog Anton Ulrich Museum. Braunschweig. 1664.

colocacion de estafiguraimplica que la protagonista ha cambiado de posi-
cion, masde perfil haciaeste persongje anulado en laresolucion final, hasta
la colocacion de tres cuartos casi de frente de la actual, algo probable s
valoramos la gran sombra opaca que perfilaalareinaen laradiografia. Por
otro lado, otro elemento visible de cambio ha sido |o que portaba la joven
sirvienta, que parece responder aun pequefio plato o bandeja, siguiendo esa
forma circular entre sus manos. En cambio, otros elementos més sutiles,
solo apreciados através delafotografiaparecen ser el persongje con gorroo
bonete que surge detras de la protagonista y que parece sujetar un escudo
circular, y el cortingje, del que sobrevive e remate, realizado por medio de
pinceladas muy movidas en la parte superior derechadel cuadro, similaresa
las empleadas en los ropajes de lafigura central®.

Estos elementos hasta aqui mencionados, sobretodo el descubierto
personaje con escudo, inciden en valorar laobradel Prado como Sofonisba,
ademas si tenemos en cuenta que uno de los mayores achaques que se han
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dado a esta obra es |la falta de soldados que incidirian en el cautiverio de
Sofonisba a manos de los romanos. Sin embargo, €l resto de elementos: la
gran figura que sujeta un espejo, la pequefia criada con la bandeja, € corti-
naje, € libro, afiadido en unafase posterior, y lagran figuraprincipal remi-
ten a otras obras de Rembrandt de afios anterioresy a otros artistas y disci-
pulos de ese momento que recurren a elementos similares para crear sus
obras.

Atendiendo a los precedentes formales de Rembrandt se puede apre-
ciar quetiene unagran predileccion por lostemas biblicos del Antiguo Tes-
tamento o de la antigliedad clasica?®, y en concreto por |a historia de heroi-
nas, que repite einterpretaen varias ocasiones”. Unade estas obraseslade
Heroina del Antiguo Testamento y anteriormente identificada como Esther
preparandose para interceder por los judios de la National Gallery de
Canada® (fig. 7). En ella una mujer sedente con € pelo suelto sobre sus
hombros y ataviada con ricas vestiduras, siendo acicalada por un ama de
mayor edad con una especie de turbante, mira hacia un punto en lalejania
con expresion meditativay un gesto en sus manos similar a del lienzo del
Prado. De hecho, aungue en distinta posicién también aparecen lamesa, €l
libro abierto, lacopay €l cortingje detras de las dos figuras.

Sin embargo en laobradel Prado, €l pintor optapor sacrificar lafigura
mas cercanaalaprotagonista, al igual que el persongjedel fondoy cortinaje
del lado derecho, incidiendo en lamonumentalidad delamujer. Lo quesi es
cierto es que tenia muy claro que el protagonismo recaeria en esa figura
central, no sdlo por su colocacion dentro de la composicién sino también
por medio del persongje de laizquierda de gran tamafio anulado en la obra
final perovisible en laradiografia, |o que provoco un cambio también enla
posicién de su mano en lamesa. Estos cambios en la composicion del cua
dro indican que Rembrandt debia de tener otro proyecto en mente, pero que
por alguna circunstancia lo modifico, alterando de este modo su significa-
cioniconogréfica®®.

Fuentes graficas del momento como son |os grabados de Philips Galle
parael Antiguo Testamento, representan la historia de Esther en unadelas
escenas como una mujer sedente delante de una mesa con un libro abierto,
ricamente engalanada, alaque sussirvientasle advierten delo que pretende
su marido, donde una de €ellas lleva un pafio entre las manos (fig. 8). Esta
iconografia esta muy difundida como puede advertirse en obras de otros
artistas como L aeff, El bafio de Esther delacoleccién Cambier de Bruselas,
o0 en discipulos de Rembrandt como Gelder con la obra de Postdam Esther
colocandose sus atavios reales o Pooter, donde su obra Esther preparando-
separaaparecer delante de Artajerjesincluso tiene aunapequenasirvienta
de espal das of reciéndol e a su sefiora una copa, mientras otras criadas detras
la cuidan —destaca la que aparece con turbante a igual que ladel Prado- la
mesaaladerechay el gesto delareinaigua alaobrade Rembrandt (fig. 9).
Un prototipo iconogréfico que remite alas escenas clési cas detoil ettes feme-
ninas con tanto éxito desde el Renacimiento®.
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5. Sofonisba recibiendo la copa de veneno. Rembrandt. Radiografia. Museo del Prado.

Sin embargo esta férmulatambién fue aplicada para otros temas bibli-
cos del Antiguo Testamento como es el de Bethsabé®™. Esta relacion de la
composicion con iconografias de mujeres heroicas de laBibliatambién fue
objeto de atencién en los Ultimos estudios que sobre la obra del Prado se
han efectuado®. Asi, lamezclaentre unaescenabiblica, junto con laevoca-
cion de las toil ettes femeninas, ha podido dar lugar ala confusion de temas
y aunaexplicacién en la aparicion de las dos criadas®.

En referenciaalasfuentes gréficas que Rembrandt pudo haber manegja-
do, si en su mente estaba el tema de Sofonisba, el asunto se trata en algunos
delos grabados de Jost Amman para unaedicién de la Historia de Roma de
Tito Livio, libro que por otro lado Rembrandt pudo haber poseido, como se
ha comentado anteriormente®. En el grabado, un gran séquito tanto de sol-
dados como de doncellas rodean a la reina en la accion de beber la copa.
Férmula también empleada en el grabado de Pencz, donde la accién sere-
duce a dos persongjes, Sofonisbay el criado.

Teniendo en cuenta estas fuentes, y como desde una escena numerosa
se pasaalasimplificacién maximaen e caso de Pencz, es necesario volver
alaradiografia de esta obra donde Rembrandt renunciaaunaaccién con un
nimero mayor de personajesafavor de unacomposicién final mas sencilla.
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6. Sofonisba recibiendo la copa de veneno. Rembrandt. Esquema de la composicién sub-
yacente a partir de laradiografiadel Museo del Prado.

Sin embargo, retomando € lienzo definitivo es importante sefidar el
gesto delaprotagonista. Se haincidido en que Artemisacomo viuday como
gesto ultimo de su dolor decide ser latumba de su marido. Por ello ha habi-
do autores que han visto en la representada a una mujer en estado de gravi-
dez, pero no en el sentido literal del término, sino como «tumba viva» de su
marido ala que sefiala mediante su mano®. Sin embargo, teniendo en cuen-
ta ese gesto de lamano abierta sobre el corazon, que desde la Antigliedad y
como recoge Bulwer en su libro sobre el lenguaje de los gestos™®, es la ex-
presion de laafirmaci 6n meditada, unido alaactitud del rostro entre dubita-
tivoy reflexivo, creo que puede hablarse delarepresentacion de ladecision
afirmativa de Sofonisba ante |a propuesta de su marido, més que en la vi-
sion de una inconsolable viuda (figs 10 y 11). A esto hay que afiadir la
importanciague en el texto clasico se daaeste hecho. No esunaimposicion
de su marido sino unasugerenciaal ser incapaz de cumplir su cometido, su
proteccion frente alos romanos®.

Esta tltimaidea de la obedienciay fidelidad entre los conyuges es la
desprendidadel libro de Jacob Catsy de lapopul aridad que el tematuvo en
los paises nordicos. Asi, Rembrandt dispone alafigura de Sof onisbaserena
ante su destino, obediente a su marido, que no le impone su resolucion, 1o
gue indica un respeto haciala esposay hacia sus propias decisiones.
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7. Esther preparandose pararecibir a Artajerjes o Heroina
biblica. Rembrandt. Lienzo. National Gallery of Canada
Ottawa. 1632.

CONCLUSIONES

En resumen, Ilegado a este punto es claro advertir la complejidad de
significantes que la obra del Prado recoge. No sblo por |as modificaciones
realizadas por €l artistaalo largo de su creacion sino también por la confu-
sién entre las historias con las que se identifica, tanto de caracter biblico
como de matiz histérico, como son las de Artemisay Sofonisba®. Con todo
se puede concluir que Rembrandt emplea la composicién de la historia de
Esther y con ello laférmulade las toilettes femeninas para abordar el tema
de Sofonisha recibiendo la copa de veneno, definido en un primer momento
por lacomposicion, rechazada posteriormente por unamayor incidenciaen
lahistoriade lamujer y su decision, y en segundo lugar por lacopallenade
vinoy el gesto de afirmacion de lareinaante su destino. En ello Rembrandt
rechazalarepresentacion habitual del momento en que lacopaesbebida,
valorando €l instante anterior cuando €l criado |e presentala copa con el
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veneno y el mensgje de Masinina®. Es Sofonisba quien debe decidir si se-
guir viviendo como cautiva de los romanos o la muerte, que en este caso
seriala libertad. Por €ello la figura de la reina asiente a lo que su marido
dispone: «Yo recibo el don del matrimonio de buenavoluntad, st mi marido
no me puede dar otra cosamayor, méas dile que murieramejor sino me casa-
raen lamuerte»® . Palabras que en laimagen Rembrandt sabe traducir por
medio de esos gestos del rostro y la posicion tradicional de la mano como
asentimiento hacia una propuesta dada.

Estaidea de la obedienciamarital también se desprende de la historia,
ya audida, de Esther a contraponerla a la primera esposa de Artajerjes,
Vasti*l, Por €llo, la valoracion de la composicion primera de Rembrandt
como la de una heroina biblica, que puede hacer referencia a Esther prepa-
randose parainterceder ante Artgjerjes, vuelve aincidir en el temarepresen-
tado por Sofonisba, la obediencia conyugal, o que vendria a ratificar que
Rembrandt teniamuy claro el mensgje atransmitir pero dudaba en el modo
mejor dellevarlo acabo, provocando lagran cantidad de modificaciones en
laobra

En cuanto alafiguraen penumbra que parece sujetar un pafo entre las
manos, y que paraalgunos autores haservido paraindicar que el temarepre-
sentado era Artemisaal identificarlo con un saco con las cenizas del rey, es

&
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g

4

8. Los sirvientes de Esther preparandola para presentarse delante de Artajerjes. Phillis
Galle. Thelllustrated Bartsch. 56.
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9. Esther preparandose para aparecer delantede Artajerjes.
Adscrito a William de Pooter. National Gallery of Ireland.
Dublin.

muy dificil de probar. Junto aesto hay quevalorar o improcedente del reci-
piente, si fuera un saco, como transporte para los restos del que fuerarey.
De hecho si fuera un elemento con una gran importancia para la compren-
sion del tema ¢no lo habria Rembrandt destacado méas?. Sin embargo, vol-
viendo a las fuentes impresas de finales del XV1, se puede observar como
tanto en el grabado de Amman con Sofonisba como el de Galle con Esther,
hay detras de la reina una criada que lleva su manto, o un pafio entre las
manos®. Por ello, s Rembrandt partié de una de estas composi ciones, como
anteriormente se hareferido, es comin la presencia de una corte en torno a
la sefiora, afadiendo el hecho de que estamos ante la recreacion de un tema
histérico dentro de unos pardmetros cotidianos, tan del gusto delatradicién
nordica®.

En esta linea también hayamos explicacién al libro abierto sobre la
mesa. Como se ha comentado anteriormente, grabados y representaciones
de Esther disponen a la reina delante de una mesa con un libro abierto,
composicidn que por otro lado yaadopta Rembrandt en laobradelaNational
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10. Conscienter affirmo. John Bulwer. Chirologia. 1644.

11. Detalle de lamano de Sofonisba del lienzo del Museo del Prado.
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Gallery de Canada, referido lineas atrés. Pero, al lado de estas cuestiones
formal estambién se pudo aludir aun hecho cotidiano como eralalecturaen
el interior doméstico. Dentro delamentalidad holandesade lossiglos X V11
y XVIII € libro y la capacidad de leer de la mujer dentro del hogar es un
simbolo de virtud, como elemento parala educacion de sus hijos eintrodu-
cirlos en las verdades de la fe*. Asi, Rembrandt nos sitla dentro de una
escena de interior cotidiana de una dama, la cual por razones morales, de
virtud y obediencia debe tomar una decision, haciendo que en un ambito
cotidiano e intimo también [leguen a resolverse decisiones heroicas®.

En conclusion, € cuadro del Prado esta representando una escena his-
toricadentro de un ambiente cercano al espectador, como unasefiorasiendo
servida por sus criadas, pero a través de los gestos de la protagonista, la
copa, € carécter intimo de laobrallevan aver en este lienzo de Rembrandt
el tema de Sofonisba recibiendo |a copa de veneno. Un asunto que &l maes-
tro holandés debi6 de valorar cuando ya habia realizado |as primeras inter-
venciones en laobra, |0 que explica que su esquema compositivo esté mu-
cho mas cercano alos temas de toilettes femeninasy con ello alos asuntos
de heroinas biblicas que usan sus encantos para conseguir su fin, advertido
en obras con esas historias del propio autor y sus discipulos. La genialidad
de Rembrandt no solo se percibe en su gran capacidad para representar la
captacion psicol 6gicadel personaje principal, sino también en introducir un
asunto histérico dentro de un interior cortesano, intimo y recogido, gene-
rando unaiconografiaacorde con susinquietudesy experiencias. Provocan-
do que su lecturaiconografica haya sido tan discutida.

NOTAS

* Quisiera agradecer los consgjos y directrices dados para este trabgjo a Dr. Matias Diaz Padrén,
conservador jefe del Museo Nacional del Prado, con €l cua he estado trabajando mientras llevaba a
cabo este articulo. También han sido de mucha ayuda |as precisiones dadas por Dfia. Maite Torres,
restauradora, cuyos conocimientosy aclaraciones en cuanto alainterpretacion delaradiografiadela
obra han sido primordial es para entender la composicion final de Rembrandt. También recordar las
sugerenciasy opinionesdelaDra. IsidoraRose, Mercedes Royoy del Dr. Algjandro Vergara, al igual
queal Dr. Juan Monterroso de laUniversidad de Santiago por sus puntualizaciones en laterminacién
de estetrabajo.

1 Galle (1978), pp. 173-174.
2 Livio (1796), pp. 240-248.
8 Referencias transcritas en: Rodriguez Villa (1878), p. 250; Agueda Villar (1991), pp. 170, 174.

4Museo del Prado (M.P), Inventario val. VIII. Palacio Nuevo, 1772. Carlos 1. Situado en €l paso
detribunay trascuartos. p. 14. n. 12.759.

5 Vosmaer (1877), pp. 136-137 (se cita como Artemisa); Bode (1897), n. 191. pp. 125-127 (se cita
como Sofonisha).
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6 Desde el primer catalogo de pinturaholandesadel Museo del Prado realizado por Pedro de Madrazo
en 1850 aparece con estaiconografia “n. 1330. Lareina Artemisa. Recibe de unajoven sirvientela
copa en que mezclaba las cenizas de su marido para darle sepultura en su propio cuerpo. La Reina
viuda esta sentada junto a una mesa, con € cabello tendido y cubierta de preciosas vestiduras...” p.
314. Hasta el catdlogo de 1873 continua con el mismo nimero de inventario cambiando en ese afio
por € 1.544 hasta el catédlogo de 1910 donde pasa a numerarse con €l 2.132. Diez afios después, en
1920, aparecen las primeras apreciaciones en cuanto ala controversia de su tematica, no sdlo como
Sofonisha sino también con las historias de Cleopatra, Bethsabé o Judith. “ 2.132. LaReinaArtemisa
en el acto de recibir la copa que contiene mezcladas con € licor las cenizas de su marido Mausolo
(2)- Figurade més de medio cuerpo y tamafio natural- (...) (2) Segun otros, es Cleopatra bebiendo la
perla disuelta en vinagre; y se ha dicho también que la que aqui se figura es Sofonisba, hija de
Asdrubal. E. Michel no acepta ninguna de estas interpretaciones, y supone que se trata de un asunto
biblico, representandose a Bethsabé o Judith.” Madrazo (1920), p. 413.

" Estadeterminacion en el tema, que en otros estudios del autor alin prevalece laduda, es provocada
por lalimpieza ala que fue sujeto €l lienzo en 1970, aunque ya se habia sometido otra anterior en
1951. Buendia (1985), p. 194. El estudio de mismo autor con dudas sobre € tema es: Buendia
(1970), pp. 276-283.

8 Grabado de George Pencz, Artemisia, ca. 1539 y obra de Rubens Artemisia dela Gal eria Sanssouci
de Postdam.

® Timpel se basa en los elementos comunes en ambas obras: € mensajero con lacopay el recipiente
con las cenizas paramezclar con el liquido, sobrelos que determinael temacomiin de amboslienzos.
Timpel (1986), pp. 184-185; Kusnetzow (1964), p. 197.

10 Recogiendo €l inventario de Amaliade Solms donde se cita el cuadro de Rubens como “ de historij
van Artemise” guardado en la Galeria Sanssouci de Postdam.

1 Bredius-Gerson (1969), p. 592.; Sobre € lienzo de Rubensy las dificultades en el temaal confun-
dirlo con Sofonisha Diaz Padrén (1985), pp. 108-114; McGrath (1997), pp. 89- 94; 73-80.

2 Golanhy (2000), Nr. 2/4. pp. 139-152.

13 “ Artémise instaure un agon, c’est-a-dire un concours d”éloquence alalouange de celui-ci et elle
offre desrécompenses treés considérables en argent et autres chosesdevalour...” Galle (1978), p. 174.

4 Bode (1897), pp. 125-127; Groot (1916), pp. 144-145. Dice que esta erréneamente catalogada
como “Reina Artemisa’ en los inventarios del Museo del Prado.

15 “Kort Verhael van het droevig Trou-geral Tusschen twee Vorftelyke Persoonen: Te weten, den
Koning Massanissa, en de Koninginne Sophonisba’ [Breve relato del triste caso de fidelidad entre
dos personasreales: asaber, €l rey Masinisay lareina Sofonisba). Cats (1637), (1719), pp. 409-418.

16 Bruyn-Haak-L eviz-Van Thiel-Van de Wetering (1986), pp. 505-510.
17 Slatkes (1992), cat. n° 90.

18 .. Nellasituazione attuale Sofonisbarivolge un anomalo sguardo in tralice in direzione del punto
in cui in origie s trovava la vecchia. Se fosse stato lo stesso maestro a eliminare la figura della
vecchia, avrebbe certo modificato la direzione dello sguardo di Sofonisba, soprattutto tenendo conto
che il momento rappresentato € psicol ogicamente cosi intenso...” Slatkes (1992), cat. n° 90.
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P Willians(2001), n°31, pp. 110-111; Willians (2002); Costa M agna-Checa Cremades-Van de Wetering
(1998). No obstante en informe oficial de estas fechas, Diaz Padron precisala catalogacion del tema
como Sofonisha. Archivo de Museo del Prado. Informe de préstamo del 8 de septiembre de 1998.

2 . E diciendo esto saliese confuso del Pretorio del Capitan, et fuese a su tienda, donde estando
s6lo con muchos suspiros et gemidos, que facilmente los podian oir los que estaban enderredor dela
tienda, gast6 algun tiempo. E ala postre echando un grande gemido, llamo uno de sus siervos muy
fiel, en cuya guarda, a costumbre de los Reyes, estaba e veneno para las cosas inciertas// de la
fortuna, et mandole que o levase a Sophonisbamezclado con vino...” Livio (1796), pp. 240-248. “...
Artémise, brulant de douleur et du regret de son mari, mélangea ses os et ses cendres a des parfums,
les reduisit en poundre, les délayadans del”eau et les but...” Galle (1978), pp. 173-174.

2 “Rembrandt possédait 215 livres, parmi lesquels ne anncienne bible néerlandaise (...) une édition
compléteen haut-allemand du livre de guerre de Fronsberger, et onze autres ouvrages(...) unetraduction
allemande ou hollandaise de I"histoire romaine de Tite-Live avec lesillustrations de Jost Amman
d"apres Johann Bocksperger et |’ oeuvre de Valére Maxime en faisaient peut-étre partie. Mais méme
s Rembrandt ne possédait pas|”un de ses oeuvrages, nous savons par de multiplestémoignages qu’il
empruntait deslivres...” ; Timpel (1986), p. 170.

2. Artemisase bebid las cenizas de su marido disueltas en un brebaje.” Maximo (ed. 1988) p. 265;
primera edicién en Amberes, 1574, traduccion al holandés: Rotterdam, 1614. TUmpel indica que
una edicién de esta obra es muy probable que formase parte de las pertenencias de Rembrandt, ver
nota anterior. Nicolas Houel, por el contrario, explicaque Artemisa bebialas cenizas mezcladas con
vino y grandes |&grimas. Histoire d’ Artemise.1562. cf. McGrath (1997), 11, p. 18, nota 16.

2 No sdlo Aulo Gallo remarca esas muestras de dolor, sino también recordar que Nicolas Houel indica
que € vino con las cenizas es mezclado con grandes I&grimas de la reina. Un elemento que Rubens
enfatizaen e cuadro del mismo temade la Galeria Sanssouci de Postdam. Ver también nota 22.

% Pigler (1974), 11, pp. 433-435. La difusién e importancia de Jacob Cats para |as representaciones
de género y delo domeéstico, y en particular en relacion con lamujer, recogido en el libro de Wayne
Franits. Franits (1993).

% El andlisis de laradiografia de la obra ha sido posible gracias a la inestimable profesionalidad y
experienciade Dofia Maite Torres, cuyas apreciacionesy consejos han sustentado gran parte de este
articulo.

% Hay bibliografia especifica que valora € conocimiento que Rembrandt tenia de temas biblicos y
como los aplica a sus obras. En muchos casos no sélo tomando |as referencias ortodoxas sino tam-
bién las apdcrifas, dandole un nuevo cariz fruto de su creatividad. Rotermund (1957), pp. 123-150;
Tumpel (1969), pp. 107-198; Grohé (2000-2001), pp. 87-105. Es interesante volver arecordar aqui
que en los inventarios del Marqués de Ensenada y en el de Palacio de 1772, se identifican con un
tema de carécter biblico. Ver notas 3y 4.

2 Esther preparing to intercede with Ahasueras o Heroina biblica. 1632. Ottawa. National Gallery
of Canada.; El mismo tema en unatabla en Formerly Berlin, W. Heilgendorff.; Grabado de Esther
con el decreto (obraconociadacomo La gran novia judia) Nueva York. Pierpont Morgan Library.; El
mismo tema también en un grabado del Metropolitan Museum de Nueva York. Y dibujo de Esther
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con el decreto del Museo Nacional de Estocolmo. En estos dos ultimos ejemplos la bibliografia
también tiene dudas acerca del tema, decantandose por larepresentacidn de unamujer judiaen el dia
de su boda, debido ala corona de perlas que le cifie |a cabeza. Sin embargo, no hay que olvidar que
éstatambién eralacondicion de Esther. Guillaud - Guillaud (1986), p. 151. nims. 202y 203. Madlyn
Kahr también hace mencion alagran difusion que encontré el tema de Esther entre Rembrandt y sus
discipulos como un elemento que enfatizaba el patriotismo y la fuerza de lareligion en su tiempo.
Kahr (1965), pp. 258-273. “The plight of the Jews as captives of the Persians and their ultimate
triumph over their enemies, as depicted in the Book of Esther, became one of the most popular of the
Old Testament stories among the people of the United Provinces...” Kahr (1966), p. 228; Van de
Waal (1969), pp. 199-223. Esimportante sefidl ar que Rembrandt en sus representaci ones mitol 6gicas,
en concreto las realizadas en la década de 1630 incide en los protagonistas de 1os mismos,
individualizando alos héroes y heroinas de la accion. Como gjemplo Andrémeda, 1631, o Athenea,
1636-37. Grohe (2000-2001), pp. 89-105.

% El trabajo mas reciente sobre esta obra la identifica como “A Heroine from the Old Testament”.
Willians (2001), n°. 20, p. 90.

2 Este modo de actuar del maestro también ha quedado patente en otras obras suyas en la que se ha
podido comprobar en las capas subyacentes de |os lienzos, gracias alos estudios radioldgicos y de
infrarrojos, los cambios en cuanto alacomposicion e iconografia. Es el caso de Flora delaNational
Gallery de Londres, realizada sobre 1635, en donde la radiografiaindica que el tema anteriormente
elegido se trataba de Judit con la cabeza de Holofernes, en una composicion similar a cuadro de
Rubens del mismo tema del Herzog Anton Ulrich Museum de Brunswick, pero que Rembrandt
decidié cambiar por lanuevaiconografiade unamujer como pastorao como ladiosadelaprimavera,
Flora. Bomford-Brown-Roy (1996), p. 65; Willians (2001), p. 116.

% Estas representaciones aludian a la vanidad humana y en concreto a la de la mujer. Solian ser
identificadas con el espgjo, joyeros, acicates situados sobre una mesa o aparador. Este elemento es
empleado por El Bosco para representar la Soberbia en la tabla de Los siete pecados capitales del
Museo Nacional del Prado de finales del siglo XV. También Santiago Sebastian identifica estos
elementos en el emblema sexto del libro segundo del Pia Desideria de Hermann Hugo editado en
Amberes en 1624. Sebastian (1989), p. 68. También sobre esa difusion en los grabados, Gonzalez
Martinez (2002), p. 418.

3L Asi, Koninck en el Museo Real de Copenhage realiza una obra de caracteristicas similares con €l
tema de Bethsabé. Sumowski (1983), pp. 737, 1.642 y 1.645.

% Como ya se ha comentado anteriormente “... the composition would have initially more closely
resembled that of the Heroine from the Old Testament, and it is just possible that this picture also
started off as another study of awoman at her toilet.” Willians (2001), n. 31. p. 110; Willians (2002),
p. 36.

% Rasgos ya comentados por Willians (2002), p. 36.

% Rembrandt poseia 215 libros, que como se haaludido anteriormente, habiaunaBibliaen neerlandés
y un libro de Flavio Josefo y once libros més sin identificar. Timpel (1986), p. 177; Gelder -Van der
Veen (1999), pp. 68-69; 150.
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% Golanhy (2001), p. 146.

% “Conscienter affirmo. To lay the hand open to our heart, using a kinde of bowing gesture, is a gab
wherein we affirm athing, swear or call God to witnesse atruth, and so we seem asif wewould openly
exhibit onto sense, the testimony of our conscience, or take a tacite oath, putting in security, that no
mentall reservation both basely divorse our words oud meaning,...” Bulwer (1644), pp. 88-89.

87 “(Sofonisba a Masinisa)... que otorgues a mi humilde esta gracia, que tu ordenes de mi captura
qualquieracosaque tu animo desease, et no consientas que yo seadada alavoluntad de algun cruel et
sobervio romano (...) (Masinisaasu criado)... que dixese que Massinissa de voluntad le guardariala
primerafeet palabra, qual marido debiaamujer, més pues|os que més pueden e quitaban el albedrio
dedla, quele guardabalasegundafe et palabra, concive saber, que vivano viviese en poderio delos
Romanos; et que acordandose de su padre, et delapatria, y delos Reyes con quien habiasido casada,
mirase |o que le pareciese serle mgjor...” Livio (1796), pp. 240; 248.

% A lo largo de este estudio se ha comprobado que, ademés de |os temas que provocan una mayor
controversiacomo son el de Artemisay Sofonisba, también se haidentificado este lienzo del Prado
con un tema biblico, sobre todo en las primeras fuentes. En este punto me gustaria también incluir
otra apreciacion iconogréfica hacia el tema de Cleopatra disolviendo una perla en vinagre paraim-
presionar aMarco Antonio, quien no le permite disolver la otra perla, que también se dijo que podia
ser el temarepresentado. Sin embargo, aestateoriahay queindicar que el gesto que presentalareina,

un gesto de afirmacidn, no concordaria con la historia descrita, pero si con el de Sofonisba acatando
e mandato de su marido Masinisa. Esta atribucion junto a otras propuestas es recogida por Michel

(1906), pp. 179; 561.

% “ ..y que le dixese que Massinissa de voluntad le guardaria la primera fe et palabra, qual marido
debia & mujer, mas pues los que més pueden le quitaban €l albedrio de ella, que le guardaba la
segundafe et palabra, concive saber, quevivano viviese en poderio delos Romanos; et que acordandose
de su padre, et de la patria, y de los Reyes con quien habia sido casada, mirase o que le pareciese
serle mejor. Levando el siervo esta embaxada et el veneno a Sophonisba...” Livio (1796), pp. 245-
248.

4 Livio (1796), pp. 245-248.
“ Franke (1998).

“2 Es interesante sefidlar que esta composicion de una mujer joven iluminaday contrapuesta a una
anciana en la penumbra con un turbante aparece en una obra del amigo de Rembrandt, Jan Lievens,
que actualmente se ha perdido y es conocido por fotografia del servicio de documentacion del
Rijksbureau voor Kunstshistorische de La Haya. Este tipo de composicion contrapuesta se trata de
formamas ampliaal abordar el lienzo de laNational Gallery of Canadaen Willians (2001), n. 20. p.
90. Larelacién de Rembrandt y Lievens: Van de Wetering-Schnackenburg (2002).

4 Ha habido muchas dudas acerca de este personaje. Sin duda pertenece alamano de Rembrandt, y
Su aparicion no solo puede tener una explicacién compositiva, sino también como reminiscencia de
la criada anulada en la obra final pero presente bajo las capas pictdricas como indicalaradiografia.

“ Rembrandt dispone a su madreinmersaen lalecturaAnciana leyendo, 1631 en e Rijksmuseum de
Amsterdam o el mismo temaen unaobrade 1655 delacoleccion del duque de Buccleuch o diez afios
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antes, en 1645, también dispone a la Virgen con un libro abierto sobre sus rodillas en Sagrada
familia con angeles del Hermitage. También otros autores como Gerrit Dou en su obraLa madre de
Rembrandt emplean esta iconografia. Recientemente se ha ampliado la bibliografia acerca de los
model os de conducta de lamujer durante lossiglos XV I y XVIII: Franits (1993). El libro ademés es
entendido como un objeto de lujo, a cual recurren muchos artistas en sus composiciones.

% Recalcar, por otro lado, que € libro es un afiadido posterior ala composicion primera, pero ni que
decir cabe que forma parte indispensable parala composicion de la obra donde lamirada del espec-
tador esta claramente dirigida hacia la copa y la mano de la protagonista. Esto Ultimo como ge
central de la composicion. De hecho, la mano derecha de la protagonista es el punto de union entre
las dos diagonales imaginarias salidas desde |os angulos inferiores izquierdo y derecho. La primera
diagonal pasando por la copa, lamano y el rostro de la protagonista, y la segunda desde la mesa,
esquinadel libro, mano izquierday derecha de lareina hastalafigura del fondo en penumbra.
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