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REPRESENTACION DE LA ESCLAVITUD NEGRA EN LA
ESPANA IMPERIAL Y LA PROBLEMATIZACION DEL
PAR “ORIGINAL-COPIA”.

Carmen Fracchia
Birkbeck College, UK

s ciertamente intrigante que la produccién visual espafiola,

que representa la esclavitud negra durante los siglos XV al

XVII, sea tan escasa. Este hecho, por otra parte, es indica-
tivo del lugar que ocupaban los esclavos de origen africano en el orden social
imperial, como se verd mds adelante.! En este artfculo voy a concentrarme en la
representacién visual del esclavo negro en los centros urbanos espafioles, donde
se concentraba la mayorfa de la poblacién esclava. Es en este contexto, poco
explorado y marginal en la disciplina de la historia del arte espafiol, donde me
gustarfa cuestionar la relevancia y el papel del par “original-copia”.

Antes de proseguir, deberfa aclarar dos puntos importantes: el primero es que
la palabra “negro” en los documentos espaiioles de la época se referfa a la palabra
“esclavo” que inclufa a los negros, berberiscos, y moriscos y el segundo punto es
que la considerable presencia de los esclavos negros en la Espafia imperial se
debié inicialmente a la actividad de los portugueses en Africa. Una vez captura-
dos, se los depositaba en el puerto cosmopolita de Sevilla, donde se los sometfa
a un meticuloso estudio médico antes de venderlos en las gradas de la catedral,
de donde se distribufan a los centros urbanos espafioles y al Nuevo Mundo.?

El impacto de la esclavitud negra en los centros urbanos castellanos y

catalanes es visible a partir de la mitad del siglo XV en la imagen intrigante del
Milagro de la pierna negra (Wellcome Institute for the History of Medicine,
Londres). En el fondo de esta pintura sobre tabla (ca. 1495), uno de los dos
santos, Cosme o Dami4n, inserta una pierna negra en el cuerpo blanco que yace
en la cama, mientras que en el primer plano el 4ngel de la derecha sostiene la
pierna blanca amputada y el dngel de la izquierda ilumina la escena con la vela.
Es evidente que con esta obra estamos ante una operacién milagrosa, donde la
presencia de los 4ngeles enfatizan el tema folklérico medieval de la pérdida y la
restauracién de partes del cuerpo.? La autorfa de esta pintura, que pertenecia a
la iglesia de los santos Cosme y Damidn de Burgos, es incierta.4 La falta de
claridad sobre la autorfa y la fecha de ejecucién de esta obra, que nos hubiera
dado una certeza contextualizante del punto de vista archivistico, no impide una
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relacién interactiva entre la imagen y el espectador contempordneo con su cues-
tionamiento sobre la construccién de la imagen desde la perspectiva cultural,
social y polftica.5 Esta imagen despierta una serie de interrogantes que trataré de
encarar a lo largo de este trabajo: ;Por qué el milagro de una pierna negra? ;Por
qué ésta se inserta en el cuerpo blanco? ;A quién pertenece la pierna negra?
;Dénde se encuentra el duefio de la pierna negra? ;Cémo se relacionaba y se
relaciona esta obra con el espectador? ;Cudl es el origen de la iconograffa? ;A
través de qué discursos médicos, religiosos y politicos se’ construye esta imagen?
:Se trata de una imagen aislada? Se trata de una invencién o de una copia?

El Milagro de la pierna negra también se conoce como el Milagro de los santos
Cosme y Damidn, porque éste es uno de los tres milagros que los santos gemelos
X realizaron después de su muerte en el aii0 300 D.C.6 Se sabe que la presencia de
esclavos africanos y berberiscos en Burgos y en Barcelona era bastante numerosa
‘ -a mediados del siglo XV para justificar la fundacién de confraternidades de
! negros en estos dos centros urbanos. El nimero de esclavos aumenta durante la

renovacién comercial de estas regiones, que cubrfa el camino de la lana durante
[ | el siglo XVI, siendo Burgos el centro commercial y el mercado de esclavos mds
‘ importante de la regién, seguido por Valladolid. La mano de obra esclava, que
estaba marcada a hierro, fue empleada principalmente en el servicio doméstico.”
No es una coincidencia que la imagen del Milagro de la pierna negra tuviera su
origen en las ciudades ricas de Burgos, Valladolid y Barcelona, que también eran
centros universitarios importantes para el estudio de la medicina, donde la
prictica moderna de la diseccién se acababa de legalizar gracias a los recientes
decretos reales que permitfan el uso de los cuerpos de criminales ejecutados y de
pacientes que morian en los hospitales.8

Para entender la narrativa que informa el milagro de la pierna negra, hay que
recurrir al texto canénico de la historia de los santos, La leyenda dorada de
Jacopo de Voragine del 1275, donde se describe este milagro tan extrafio:  El
papa Felix construyé una noble iglesia en Roma en honor de los santos Cosme
y Damidn. En esta iglesia habfa un hombre, un criado devoto de los santos
mirtires. Una de las piernas de este hombre estaba totalmente consumida por el
cdncer. Mientras dormf(a, los dos santos le aparecieron a su devoto criado, con
sus instrumentos médicos. Uno le dijo al otro: —*;dénde podemos encontrar
carne para rellenar cuando cortemos la pierna podrida?” El otro le dijo: —“justo
hoy un etiope fue sepultado en el cementerio de San Pedro en Cadenas. Vete a
traer su pierna, y la pondremos en lugar de la pierna enférma”. Entonces, él se
fue corriendo al cementerio y trajo la pierna del moro y los dos santos cortaron
la pierna enferma del hombre e insertaron la del moro en su lugar. Luego inser-
taron la pierna amputada al cuerpo del moro. El hombre se desperté, no sintié
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dolor, puso su mano en la pierna y no vio ninguna herida. Acercé la vela a su
pierna y vio que no habfa nada extrafio y empezd a preguncarse si él era otra
persona o era él mismo. Cuando se desperté, contd a todos lo que habia visto en
su suefio y cémo se habia curado. Estos fueron inmediatamente a la tumba del
moro y vieron que su pierna efectivamente estaba cortada y que la pierna del
hombre arriba mencionado estaba en su lugar, en la tumba.”?

En otras imdgenes del Milagro de la pierna negra, que trataremos a continua-
cién, y que se divulgé incesantemente no solo en Espafia hasta el siglo XVI, pero
también en Europa occidental, son evidentes las invenciones pequefias pero sig-
nificativas que contribuyeron a crear una imagen original y sorprendente en los
centros urbanos del norte de Espafia. La iconografia del milagro de la pierna
negra tuvo su origen hacia el 1370, en Italia, en la Toscana, un siglo antes que
en Espafia.10 En esta predela el hombre negro yace en el cementerio en forma de
cad4ver con la pierna blanca amputada, como se ve en el fondo, a la izquierda.
La amputacién de la pierna negra de parte de los santos Cosme y Damidn es
visible, en el fondo, en la pintura catalana del siglo XV, en la Iglesia de Santa
Marfa in Terrasa, Barcelona, de Jaume Huguet, como también en la obra de un
siglo mds tarde, de mano de Leén Picardo, en la catedral de Burgos.!! Otra
variacién iconogrifica se observa en el panel castellano de Fernando del Rincén
de fines del siglo XV (Museo del Prado, Madrid), donde el cadéver negro con la
pierna blanca amputada se encuentra en el primer plano de la pintura, en el
suelo, con el cuerpo en posicién paralela al enfermo y con el rostro vuelto hacia
el creyente.!? Una innovacién, atin mds dramdtica, se da en el transcurso del
siglo XVI. El cad4ver negro que se encuentra en el primer plano de la imagen,
serd, en algunas obras espafiolas, reemplazado por la figura viva del esclavo. Esta
innovacién perturbadora y desagradable es el detalle visual que crea una inter-
pretacién dnica y original de la imagen europea del Milagro de la pierna negra
en la Espafia urbana e imperial. El ejemplo m4s candente es el relieve en madera
policromado del 1539, que se atribuye a Isidro de Villoldo (ca. 1500-1556) y
que hacfa parte del retablo de Santa Juana del Monasterio de San Francisco de
Valladolid.!? En esta obra, el caddver del “etiope” de la leyenda de Voragine, se
transforma en el cuerpo vivo y amputado del esclavo que, con una expresién de
dolor intenso, sujeta el mufién de su pierna con la mano derecha. Los santos
médicos Cosme y Damidn y el paciente en la cama son indiferentes al cuerpo
aullante del esclavo, que nosotros los espectadores no podemos ignorar, al en-
contrarse en el primer plano de la composicién, a la derecha, recostado en el
suelo en posicién paralela al cuerpo reposado del paciente y cercano al especta-
dor. El realismo de esta representacién y el contraste en el tratamiento de los
cuerpos en este relieve transformaron la representacién visual de la leyenda de
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Voragine en Espafia. Estas caracteristicas, parecen confirmar, en la opinién de
los estudiosos Devisse y Molatt, una cierta actitud que se tenfa hacia los
africanos en Espafia.14 Esta imagen vallisoletana recuerda ademds los medios de
control que se aplicaban para controlar el comportamiento piiblico de la
poblacién esclava de parte de la Inquisicién, que tomaba medidas drésticas
como la amputacién de manos o pies, o la muerte.!5

La autorfa, fecha y proveniencia de esta obra del Museo Nacional de Escultura
de Valladolid son discutibles. Tampoco existen suficientes estudios de investiga-
cién sobre las otras imdgenes del Milagro de la pierna negra que acabamos de ver
y de las 150 restantes en territorio espafiol.16 La falta-de datos concretos sobre
estas obras evidencia la poca atencién recibida de parte de la historiografia
artistica y de los investigadores sobre los estudios de la otredad en la representa-
cién visual. Es una de las consecuencias del privilegio que histéricamente se ha
dado a los estudios sobre artistas m4s establecidos y a las obras comisionadas por
el clientelismo elitistico de estos siglos. El resultado es la marginalizacién y el
desinterés por las obras consideradas “menores” o “anénimas”.

La apropiacion metaférica del cuerpo negro en el Milagro de la pierna negra
tuvo un impacto innegable en el imaginario social: el esclavo puede realizar un
milagro con su propio sacrificio, puede restaurar y transformar el cuerpo de su
amo, el cuerpo politico, el del estado y el del imperio. Por otra parte, el precio
de la asimilacién del esclavo negro es el blanqueamiento de su ser, en el
momento que su pierna se injerta en el cuerpo blanco.!?

Cuando la representacién de este milagro cesa de reproducirse en Espafia, en
el siglo XVII, debido al saneamiento iconogrifico de la Contrarreforma, la
met4fora violenta de la coexistencia del esclavo en la sociedad espafiola imperial,
la asimilacién y el consequente blanquemiento del esclavo negro se trasladan a
los géneros “modernos” del retrato y de la vista topogréfica.

En la pintura a éleo, Una vista de la Alameda de Hércules, Sevilla (Coleccién
privada, Escocia), de mediados del siglo XVII, por un pintor anénimo, donde se
representa el nuevo espacio urbano creado en Sevilla, es sorprendente presenciar
la tensién social y violenta entre un hombre blanco y uno negro en el primer
plano de la composicién, a la izquierda, donde se centra la luz que enfoca la
pelea. La escena estd inscripta bajo las miradas vigilantes de las esculturas de
Neptuno y de Baco que estdn encima del par de columnas y que representan la
autoridad imperial de Carlos V y Felipe I1.18 En el mismo plano de la pintura,
hacia la derecha, hay un nifio 0 enano negro, cuya funcién segin el historiador
Dominguez Ortiz era “the taste for luxury and refinement of the nobility and
indeed the middle class who required a large retinue of servants”.1? El pintor
Bartolomé Murillo también representa, en 1670, este tipo de tensién étnica en
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Dos muchachos y un muchacho negro o Tres muchachos (Dulwich Collection,
Londres), parte de la serie de nifios en las calles de Sevilla.20 En esta obra, el
chico blanco de la izquierda nos permite entrar en la narrativa a través de su
mirada hacia el espectador y al sefialarnos al chico negro en el centro de la com-
posicién, en el momento preciso que el chico blanco de la derecha le niega
compartir su comida.2!

En esta misma ciudad, el artista Diego Veldzquez pinta La Sirvienta con la
escena de Emats (National Gallery of Ireland, Dublin) y una versién de la
misma, La Sirvienta en la cocina (Art Institute, Chicago). Esta obra, que se
conoce también por los titulos de La siervienta negra o La sirvienta mulata, es
segtin la opinién de los crfticos, una réplica de la pintura de Dublin por las va-
riaciones que presenta respecto a la obra original: la escena religiosa del fondo
se elimina, el lado izquierdo del lienzo se reduce, y de consecuencia la figura de
la sirvienta mulata queda mds centralizada, adquiriendo un mayor protagonismo
en la escena.2?

En mi opinién, la imagen religiosa del bodegén de Dublin, es una clara sefial
de la aculturacién de la esclava que no podfa ser comprada o heredada para
trabajar en un hogar cristiano sin haber sido previamente bautizada.?? La repre-
sentacién humilde y sumisa de la esclava no pretende revelar su realidad
doméstica, que por cierto era bien compleja. Solo para darnos una idea, basta
recordar la explotacién sexual de las esclavas de parte de sus amos blancos y cris-
tianos: durante el siglo XVI, el 80% de las mujeres de origen africano no estaban
casadas, pero tenfan uno o dos hijos mulatos.2¢ La convivencia doméstica de los
esclavos con sus amos no era necesariamente arménica y “natural” como la
mayorfa de los historiadores espafioles de la esclavitud afirman. Existfan medios
de control para el comportamiento privado y piblico del esclavo de parte de las
autoridades imperiales, sea a través de manuales de conducta para los hogares, la
Inquisicién y el sistema de cofradfas, en donde la poblacién negra, esclava y
libre, creé su “nacién de negros”.2s

Parece ser que Veldzquez muy raramente firmaba o databa su obra, pero las
fechas de sus bodegones se inscriben en su periodo sevillano entre el 1617 y el
1622, antes del ingreso del artista en la corte de Felipe IV. De hecho, la origi-
nalidad y la autorfa de la obra de Dublfn se establecen a través de la historiogra-
fia artistica, o con la descripcién aproximada de la narrativa del cuadro por el
pintor Antonio de Palomino en la biograffa de Veldzquez en 1724:

se ve un tablero, que sirve de mesa, con un anafe, y encima una olla
hirviendo, y tapada con un escudilla, que se ve la lumbre, las llamas y

centellas vivamente; un perolillo estafiado, una alcarraza, unos platos y




274 Original - Copia... Original 2

escudillas, un jarro vidriado, un almirez con su mano y una cabeza de ajos
junto a él; y en el muro se divisa colgada de una escarpia una esportilla
con un trapo y otras baratijas; y por guarda de esto un muchacho con una
jarra en la mano, y en la cabeza una escofieta, con que representa con su
villanfsimo traje un sujeto muy ridfculo y gracioso.26

Esta descripcién, donde la persona representada es la dltima de la lista de
objetos descriptos por Palomino, se podria referir a otra composicién del artista,
que nunca se encontré. De lo contrario, la confusién del género de la esclava,
que todavfa persiste en algunas publicaciones recientes, es curiosa y significati-
va de la ansiedad que provocaba la presencia de los esclavos de origen africano
en Espafia.?’ El historiador de arte José Lépez Rey identificé dos copias contem-
porédneas de cada uno de estos dos bodegones de Veldzquez, lo cual indica una
cierta popularidad de la invencién de estas obras.?8 La atribucién de la pintura
de Chicago a Veldzquez y las copias identificadas de estas dos obras a pintores
anénimos del taller sevillano del maestro, que en la opinién de la historiadora
de arte Enriqueta Harris, se trataban de comisiones, se basan en estudios estilfs-
ticos de la obra de Veldzquez.2? Lo extraordinario de estas obras radica en la ori-
ginalidad de las mismas al romper e insertar la invisibilidad de la esclavitud
femenina en el mundo artistico y elitistico de la época. En estas obras, sea de
mano de Veldzquez o de pintores anénimos, la ubicacién espacial de la esclava
espafiola, a quien los artistas bajan la mirada y la relegan en el anonimato tipico
de los bodegones, se transforma en la metéfora de su mundo marginal.

Desde este punto de vista, es interesante analizar el caso especifico del retrato
que Veldzquez pinté de su propio esclavo Juan de Pareja, en su viaje a Roma,
donde lo libera el 7 de noviembre de 1650.3% Segin las fuentes historiografi-
cas, Veldzquez ejecut§ el retrato de su esclavo seis meses antes de liberarlo, como
ejercicio para el retrato del papa Inocencio X (Roma, Doria Pamphili).3! El
retrato Jfuan de Pareja (Metropolitan Museum, Nueva York) no tiene preceden-
tes en la produccién artistica del siglo de oro espafiol. No hay ningiin elemento
pictérico que defina la condicién o profesién de Pareja, nada que nos distraiga
de su poderosa mirada al espectador. Paradéjicamente, el esclavo queda inmor-
talizado a través del género del retrato tradicionalmente reservado a las élites im-
periales. De hecho, Palomino que lo define “de generacién mestizo y de color
extrafio”, también lo inmortaliza en la historiograffa artfstica al dedicarle una
biografia.32 Pareja era ayudante de Veldzquez y su libertad le permitié dedicarse
profesionalmente a la pintura.33 La obra mds ambiciosa de Pareja, es en mi
opinién, la Vocacion de San Mateo (Museo del Prado, Madrid), donde el artista
se autorretrata en el margen izquierdo del lienzo, debajo de la ventana, por
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donde entra la luz a iluminar el interior de un ambiente contemporineo, donde
se despliega el episodio religioso. La combinacién del autorretrato secular en el
margen de una escena religiosa, es tan innovadora que los criticos no consiguen
identificar la funcién que la obra tuvo en el 4mbito de la corte real. En su auto-
rretrato Pareja, que con su mirada al espectador establece el tnico puente de
conexién entre éste y el interior de la escena, se construye como caballero al
empufiar la espada, pero sin dudas, el detalle mds sorprendente es el emblanque-
cimiento y la europeizacién de sus rasgos, ofreciendo una imagen de sf mismo
opuesta a la del retrato de mano de Veldzquez. No es una coincidencia que
Pareja reclame su identidad y autorfa a través de un pedazo de papel donde se
lee “Juan de Pareja F(ecit). 1661”7, que sostiene en la mano derecha y que
muestra al espectador. Con este recurso tradicional el artista también pone en
evidencia la fecha de ejecucién de la obra, a un afio de la muerte de su amo.

En mi opinién, el autorretrato de Pareja como caballero europeo es una de
las consecuencias de la implementacién de la polftica imperial de la limpieza de
sangre, que se empezé a aplicar a partir del 1499, con la primera expulsion de
los judfos de Espafia, segin la cual solo los “cristianos viejos” podfan ejercer la
vida profesional.34 El bautismo era el pasaporte del esclavo negro en la sociedad
imperial. Durante el siglo XVII, el concepto del blanqueamiento del alma del
negro a través del sacramento del bautismo ya se traducfa en los grabados de la
época donde la inscripcién que acompafiaba la imagen explicaba esta posibili-
dad. Jean Michel Massing deconstruye la inscripcién del Bautismo del etiope de
Jan Joris van Vliet donde se lee “Aquf Felipe limpia al etiope y, recordando las
profecfas, no saca el color negro de su piel, pero sf la de su alma”.35 Massing
demuestra que el concepto de la imposibilidad de cambiar el color de la piel del
africano se refiere al lema del grabado Impesible querer hacer blanco a un negro
con el epigrama: “Por qué estds lavando al etiope en vano? Ah, desiste. Nadie
puede iluminar la oscuridad de la noche negra”, que fue publicado en el Libro
de los Emblemas de Andrea Alciati en 1531.36 En otros grabados, la imagen del
nedéfito africano, que se transforma en europeo blanco es identificable solo a
través de la inscripcién latina que acompafia esas imdgines. Es el caso del
Bautismo del etiope por Michel Lasne, copia de Aubin Vouet, que lleva la
siguiente inscripcién: “No estds lavando al etiope en vano. No te detengas. El
agua vertida del sacerdote puede iluminar la noche negra”.3? O sea que el
mensaje invierte el notorio emblema de Alciati sobre la imposibilidad del blan-
queamiento de la piel del africano. En este grabado, el blanqueamiento del
esclavo negro se convierte en un milagro de San Felipe.

El blanqueamiento de Pareja como también el de la pierna negra, es el precio
que el africano ibérico tenfa que pagar para estar insertado en la sociedad
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espafiola imperial. Es curioso que la obra monumental de Pareja siga relegada
en el depésito del Museo del Prado, lo cual se explica, creo, por la naturaleza y
condicién del autor de la obra, que condiciond y creé una visién negativa de
Pareja, al cual se lo considera un artista “menor”, de “estilo hibrido y retrégada”
y con “falta de entendimiento de la perspectiva®. Estos prejuicios historiografi-
cos y criticos, como los mencionados a lo largo del articulo, ciertamente limitan
la visién y el estudio de obras fuera del cdnon, y distorsionan la cuestién del par
“original-copia” y sus implicaciones.
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