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Coleccionismo extravagante: “monstruos”, “fenómenos”, “portentos”  y sus 
imágenes en las Cortes de la Edad Moderna. 

 
 

Coro Gutiérrez Pla 
Universidad Autónoma de Madrid 
coro.gutierrez@estudiante.uam.es 

 

Resumen: Dentro del conjunto de los denominados “hombres de placer”, personajes que 

entretenían a reyes y cortesanos durante la Edad Moderna, un grupo minoritario fue el de los fenómenos, 

portentos o monstruos. Aunque algunos permanecían de forma estable en las cortes, en la mayoría de los 

casos su estancia en palacio era breve, justo el tiempo de satisfacer la curiosidad de los cortesanos, tan 

propia de la época, que obedecía a un interés -en parte científico, en parte morboso- por lo diferente, lo 

imposible, lo nuevo o lo exótico, que surge durante el Renacimiento y  dio lugar a los Gabinetes de 

Curiosidades o Cámaras de Maravillas (Wünderkammern en Alemania). Las muchas imágenes de estos 

personajes “monstruosos”, con las que se quería dejar constancia de su rareza, hacen que puedan 

considerarse parte de ese coleccionismo extravagante que mostraron muchos monarcas y nobles de la 

época.     

Palabras clave: “hombres de placer”, coleccionismo, Edad Moderna, monstruos, portentos, 

fenómenos 

 

Abstract: Within the group of so-called “hombres de placer”, people that entertained kings and 

courtiers during Modern Age, a minority group was the phenomena, portents or monsters. Although some 

of them remained in the courts, in most cases their presence at the palaces was usually brief, just enough 

to satisfy the curiosity of courtiers, so typical of the period, which was due to an interest halfway between 

the scientific and the morbid, for the different, the impossible, the new or the exotic, which arises during 

the Renaissance and led to the Cabinets of Curiosities and Wonders Chambers (Wunderkammern in 

Germany). These monstrous characters and its many images with which collectors wanted to record their 

rarity, make it to be considered part of that extravagant collecting showed by many monarchs and nobles. 

Keywords: “hombres de placer”, collecting, Modern Age, phenomena, portent or monster. 
 

 

“Contra il fermo voler de la natura” 

Aristóteles comienza su Metafísica afirmando de los hombres que todos “desean 

por naturaleza saber”1. Esta idea, que hicieron suya  muchos intelectuales y artistas en 

el entorno humanístico renacentista, nos acerca a la figura de “hombre del 

Renacimiento”, aquel entregado al saber, al arte en sentido aristotélico, a las letras y 

                                                           
1 Metafísica I, 1,2. 
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también, a partir del siglo XVI,  a la ciencia a través de la observación, la atención a la 

naturaleza y al hombre. Desde los comienzos de la Edad Moderna, las élites sociales 

comenzaron a interesarse vivamente por la cultura, la curiosidad es entendida como 

virtú del príncipe2 y precisamente durante el siglo XVI, en el denominado periodo 

manierista, es cuando proliferan las cámaras de maravillas o gabinetes de curiosidades 

(Wünderkammern en alemán), manifestaciones del coleccionismo ecléctico de origen 

medieval,  donde se aprecia el gusto por lo misterioso, lo extraño, lo extravagante y 

curioso, junto a un renovado interés por la ciencia, la cultura y el arte.  

        Los gabinetes de curiosidades eran entendidos en el ámbito cortesano como un 

espacio para la evasión de las obligaciones que imponía al gobierno y la política a los 

monarcas, un lugar para su “recreación y divertimento”3. En ellos todo podía ser objeto 

de coleccionismo en una embriagadora mezcla de realidad y ficción, desde serpientes y 

cocodrilos disecados o fetos malformados, hasta  “aletas de sirenas”, frascos de  “sangre 

de dragón” o “cuernos de unicornio”, junto a antigüedades y reliquias. Coexistían los 

artificialia, esto es, objetos creados por la mano del hombre como obras de arte y 

antigüedades, con los naturalia, criaturas y objetos naturales, ya fueran ellos mismos, 

sus descripciones o sus imágenes dibujadas o pintadas. 

Estos espacios fueron también un reflejo del  poder y el prestigio social de sus 

dueños entre los que no faltaron nobles e intelectuales, aunque las colecciones más 

importantes pertenecieran a la realeza, de hecho, entre los más destacados coleccionistas 

de los siglos XVI y XVII se encuentran los reyes Felipe II, Rodolfo II, Maximiliano II y 

el propio Cosme de Medici4, aunque para hablar de  cámaras de arte y maravillas 

debemos dirigir nuestra atención a Centroeuropa, concretamente a las cortes de 

Fernando II de Tirol, la del citado Rodolfo II en  Praga y la del archiduque Alberto V de 

Baviera. Entendidas como signo de prestigio, fueron otro de esos elementos con los que 

la nobleza intentó emular a la corona, aunque no quedaron circunscritas a este círculo, 

sino que interesaron también a “personajes privados y sabios adinerados”5, como el 

famoso médico Dr. Hans Worm, conocido por museo y el catálogo ilustrado del mismo, 

2 J.M. MORÁN TURINA y F. CHECA CREMADES (1985). El Coleccionismo en España: De la 
Cámara de Maravillas a la Galería de Pinturas. Madrid, p. 13. 
3 P. JIMÉNEZ DÍAZ (2001). El coleccionismo manierista de los Austrias entre Felipe II y Rodolfo II. 
Madrid, p. 134. 
4  J.M. MORÁN TURINA y F. CHECA CREMADES (1985). op. cit., p. 63. El autor cita estos nombres 
en base al libro de G. Paolo Lomazzo, Idea del Tempio della Pittura, de 1599. 
5 J. VON SCHLOSSER (1988).  Las cámaras artísticas y maravillosas del renacimiento tardío. Madrid, 
pp. 190-91. 
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Museum Wormianum (1652), en el que coexistían los objetos propios de las ciencias 

naturales con antigüedades, objetos orientales, románicos y de origen nórdico. 

Aunque ya en el siglo XVI hubo colecciones en las que había una separación 

clara entre los naturalia y artificialia de carácter científico, y los cuadros y esculturas 

que se consideraban como colección artística independiente, no será hasta el siglo XVII 

cuando se produzca el tránsito de este tipo de coleccionismo a otro en el que se valora 

sobre todo la galería de pinturas, marcando con ello el paso del manierismo al barroco. 

En este cambio tuvieron mucho que ver las teorías de personajes como Francis Bacon o 

Descartes, que concibieron la sabiduría  como un asunto científico, del que conviene 

separar la actividad artística6. Antes de ellos no debe extrañarnos encontrar en los 

gabinetes de curiosidades esa cercanía entre objetos de disciplinas que ahora nos 

parecen tan diferentes. No obstante, el transito no fue inmediato y bien entrado el siglo 

XVII la idea de cámara de maravillas sigue aún vigente aunque, como afirma Schlosser, 

es a lo largo de ese siglo cuando el interés coleccionista  se orienta hacia las colecciones 

especializadas y dejan de lado la universalidad7. Si observamos con detenimiento los 

cuadros de la época en los que se representan galerías de coleccionistas, vemos como 

aún queda mucho de ese afán de coleccionismo exótico. Estos cuadros de “galerías de 

pinturas” fueron muy abundantes en la pintura flamenca en la que, por su abundancia, 

pueden considerarse un género de amplio desarrollo desde principios del siglo XVII. 

Son obras, en su mayoría,  cargadas de sentido alegórico encerrado en la iconografía de 

los cuadros que en ellos aparecen representados, y además documentos visuales 

valiosísimos para acercarse al análisis del gusto coleccionista y a las costumbres 

cortesanas de la época. Es especialmente elocuente el cuadro de gabinete pintado por 

Hieronimus Franken y Brueguel el Viejo, en el que aparecen el archiduque Alberto y la 

archiduquesa Isabel, entonces gobernadores de los Países Bajos, visitando la galería de 

un coleccionista (Fig. 1). 

                                                           
6 J.M. MORÁN TURINA y F. CHECA CREMADES. op. cit., p. 179.  
7 J.VON SCHLOSSER. op. cit., p. 163. 
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Fig.1. Francken, H. & Brueghel, J.  Los archiduques  Alberto e  Isabel Visitando el gabinete de un 
coleccionista. (1621-23) © Walters Art Museum, Baltimore, USA 

Las paredes aparecen repletas de cuadros de pintores flamencos y repartidas por 

la estancia pueden admirarse varias estatuas, algún objeto de orfebrería, e instrumentos 

musicales y científicos, como el reloj de movimiento “perpetuo” de Cornelis Drebbels 

situado en la mesa de la izquierda. Encima de la mesa de la derecha, junto a un globo 

terráqueo, se aprecian además de libros y mapas, varios objetos del grupo de los 

naturalia, como conchas y trozos de coral. A los pies de los archiduques vemos varios 

animales, entre ellos dos micos y varios perros, uno de los cuales presenta una 

deformidad muy curiosa, de origen genético, dos caras en una sola cabeza, conocida 

como diprosopia. Por último un detalle que puede pasar desapercibido: el girasol, planta 

traída de América y considerada entonces como una maravilla en los tratados botánicos. 

Como vemos, dejando a un lado el sentido alegórico, estas galerías aún tenían bastante 

de las cámaras de maravillas de pleno periodo manierista, aunque la pintura fuera 

ganando terreno ya en pleno barroco. 

1. RETRATOS DE LO INCREÍBLE

Los naturalia tenían dos niveles de representación posibles dentro de los 

gabinetes de curiosidades: el objeto o el ser -vivo o disecado- o una imagen del mismo, 

a menudo denominados “retratos”, que intentaban representarlos con la máxima 

fidelidad posible. Estos retratos, a mitad de camino entre la ciencia y el arte, intentaban 

mostrar aquellos naturalia que por diversas circunstancias no podían encontrarse 
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físicamente en los gabinetes. Nos referimos a representaciones de lugares, de animales 

exóticos o con malformaciones o de los denominados monstruos, portentos o 

fenómenos humanos.  

       Un ejemplo de este tipo de retratos de naturalia es el enviado a Felipe II de una 

tortuga laúd que apareció varada en la almadraba de Denia en 1597,  pintado por Juan 

Bautista Tapia8 (Fig. 2). Es conocido que el rey prudente, uno de los más importantes 

coleccionistas del siglo XVI, mostró un vivo interés por las curiosidades científicas de 

la naturaleza, de hecho a El Escorial llegaban frecuentemente animales vivos o restos de 

los mismos, que se custodiaban en el batán del monasterio9, como rinocerontes, 

elefantes, avestruces, camellos, entre otros,  o las conocidas mandíbulas de un cachalote 

que había sido herido de un cañonazo cerca del estrecho de Gibraltar, enviadas en 1574 

a las colecciones escurialenses. En esta ocasión se envió un retrato de la tortuga en el 

que una cartela especifica, además de los datos científicos, que el animal era  “de la 

mesma magnitud, color y forma que aqui parece” lo que nos indica el interés por 

plasmar de forma fidedigna y a tamaño natural el aspecto de la gigantesca tortuga. 

 

Fig. 2. Juan Bautista Tapia, Tortuga-laúd, Madrid, Museo del Prado 

 

En esta misma línea documentalista deberíamos entender muchos de los retratos 

de los monstruos o portentos humanos que se hicieron en la época, entre los se 

encontraban las más variadas formas de “deformidad” humana, y eran considerados 

fenómenos de la naturaleza. De hecho muchos de ellos vivían de dejarse admirar y, en 

muchas ocasiones, retratar. Uno de los casos más curiosos  de este tipo de 

representaciones es el del enano italiano Sebastiano Biavati, porque nos muestra los dos 
                                                           
8 F. CHECA CREMADES (1994). El Real Alcázar de Madrid: dos siglos de arquitectura y 
coleccionismo en la corte de los reyes de España. Madrid, p. 272. 
9 M. BOLAÑOS ATIENZA (2008). Historia de los museos en España: memoria, cultura, sociedad. 
Gijón, p.78. 
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niveles de representación de los que hablamos, esto es, la propia persona y su imagen. 

Biabati era cuidador de la colección del noble boloñés Ferdinando Cospi, en realidad, el 

enano era a un tiempo cuidador y parte de la colección, como lo atestigua el hecho de 

que su retrato y la descripción de su persona ocupen  un lugar en el apartado de Monstri 

Humani, en  el Museo Cospiano, catálogo de la colección de Cospi realizado por 

Lorenzo Legati y publicado en Bologna en 1677 (Fig. 3).  

Fig. 3. Gabinete de curiosidades de Ferdinando Cospi del Museo Cospiano, Bologna  1677 (izda), detalle 

(dcha). 

El apartado del catálogo donde aparecen descritos los hermanos comienza con 

una cita poética “in contra del fermo voler de la natura”10, en referencia a la presencia 

de seres deformes nacidos de personas. Según se afirma unas líneas más abajo, citando a 

Empédocles, los monstruos se producen por un “exceso” o un “defecto” de materia o 

por una trasposición de partes en los mismos o en diferentes géneros. Los Biavati, 

debido a su reducido tamaño,  pertenecen al segundo grupo de monstruos, los que se 

producen por defecto de materia. En la descripción se dice que sus miembros estaban 

bien formados y proporcionados en relación con su estatura de lo que podemos deducir 

que su enanismo era de tipo hipofisario, es decir, debido a un déficit en la hormona del 

crecimiento (GH) que impide el normal desarrollo aunque no produce deformidades en 

el cuerpo. Tras él se encuentra catalogado el retrato de su hermana Angélica, también 

enana y con los miembros proporcionados a su estatura, al parecer muy bella en su 

juventud. Ambas imágenes colgaban en la entrada del museo con un cartel que indicaba 

su condición de custodios de la colección11. En el catálogo sin embargo, se encuentran 

entre el esqueleto de un niño que había nacido con dos corazones y dos pulmones y el 

retrato de un niño monstruoso que había nacido muerto, con una masa informe de carne 

10 E. DI VALVASONE (1808).  La caccia. Milán, Cant.3, p. 125. 
11 L. LEGATI y F. COSPI (1677). Museo Cospiano. Bolonia, p. 6. 
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en lugar de cabeza, siendo su  madre de “bellisimo aspecto”. Según Legati, el déficit de 

crecimiento de los Biavati, cuyos padres y hermanos eran de estatura normal, se debió a 

“la cualidad maligna de un alimento”. 

Estos retratos, los catálogos de colecciones y los muchos tratados científicos que 

se imprimieron hay que entenderlos en el contexto de una época, la Edad Moderna, en 

la que se había pasado de la  ideología demonológica medieval sobre la enfermedad o la 

deformidad humana, a un interés pseudocientífico por ella y dejó de considerarse que 

las imperfecciones físicas y mentales eran la consecuencia de un castigo divino o de una 

posesión por un espíritu maligno. Por ello, este periodo es prolijo en tratados científicos 

o pseudocientíficos ilustrados que intentaban dar explicación a estos fenómenos, lejos 

ya de las interpretaciones místicas o premonitorias que se les daba en la Edad Media. 

Ejemplos de este tipo libros son Des monstres et prodiges de Ambroise Paret (1573), De 

monstris de Fortunato Liceti,  Physica curiosa  del jesuita  Caspar Schott (1662) o 

Monstrorum historia de Ulises Aldrovandi (1642). 

 

2. MONSTRUOS Y PORTENTOS EN LAS CORTES EUROPEAS 

Monstruos y portentos pasaron a formar parte en las Cortes europeas del 

variopinto grupo de los “hombres de placer”, expresión procedente de la  etiqueta 

borgoñona bajo la que se agrupaban enanos, locos, simples, bufones, negros, fenómenos 

y, en fin, cualquier persona que sirviera de entretenimiento a la familia real y a los 

cortesanos, aunque en realidad fueron un grupo minoritario dentro de este conjunto y la 

mayoría de ellos, si exceptuamos a los enanos por considerarlos un grupo aparte dentro 

de los fenómenos, itineraban de ciudad en ciudad, marchándose una vez que su 

deformidad dejaba de causar asombro. Dentro del grupo de portentos humanos la 

variedad era enorme: hombres y mujeres diminutos o gigantes, otros que habían nacido 

sin brazos o sin piernas, o con miembros deformes, gente que mostraba horribles 

tumores en el rostro y en el cuerpo, siameses, hombres cubiertos completamente de 

bello y mujeres barbudas, etc. Muchos familiares de un niño con alguna deformidad 

sacaban partido de la desgracia mediante el cobro de una cantidad para poder 

contemplarlo, incluso tocarlo.  

Un ejemplo paradigmático del tipo de fenómenos que podríamos denominar 

itinerantes, fueron los hermanos Colloredo, un caso de fetus in fetu o gemelos 
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parásitos12, malformación extremadamente rara, que causaba asombro y espanto en la 

época. Los Colloredo habían nacido en Génova en 1617, unidos por la zona umbilical. 

Lazaro disfrutaba de una complexión y una inteligencia normales, mientras su hermano, 

Joannes Baptista, se había desarrollado sólo parcialmente y no hablaba ni ingería ningún 

alimento aunque sí reaccionaba emitiendo sonidos cuando se le pellizcaba o zarandeaba, 

lo que permitía su hermano cuando lo exhibía a cambio de dinero. Lázaro viajó por 

muchas ciudades europeas y visitó muchas cortes, entre ellas la de Carlos I de 

Inglaterra, a quien fue presentado y donde obtuvo licencia para exhibirse. De los 

Colloredo se conservan algunas imágenes de la época como la ilustración que aparece 

en el De Monstris de Fortunio Liceti de 1665, la del anatomista danés Thomas Bartholin 

de 1645 (fig. 4), reeditada en 1777 o el folleto con su imagen y la explicación de su caso 

que se publicó en Estrasburgo en agosto de 164513,  además de varias reproducciones de 

los siglos XVIII y XIX. 

Fig. 4. Representación de los hermanos Colloredo por Thomas Bartholin, Tomado de la revista 
Gentleman, 1777 

El afán retratístico que despertaban estos personajes obedecía sin duda a la 

necesidad, a mitad de camino entre lo morboso y lo científico, de documentar su aspecto 

para poder  recrearlo una vez que abandonaba la corte o desaparecían. 

12 La causa que conduce a este tipo de malformación en gemelos es la separación imperfecta del ovulo 
fecundado. El tipo de malformación gemelar  de los Colloredo se denomina en la terminologíaa médica 
moderna como omphalopagus parasiticus, ya que aparecen unidos por la zona umbilical. Lazaro y 
Joannes Baptista comenzaron su vida intrauterina como gemelos unidos del mismo tamaño, pero durante 
la gestación se produjo un déficit de aporte sanguíneo  al cuerpo del segundo lo que causó un desarrollo 
imperfecto de sus miembros y órganos vitales. 
13 J. BONDESON (2004). The Two-Headed Boy, and Other Medical Marvels. Cornell University Press, 
p. XIII. 
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En las cortes españolas hubo varios de estos personajes itinerantes de los que se 

conservan documentos gráficos y  escritos. Ya desde el inventario del Palacio del Pardo 

de 1564 encontramos noticias de retratos de personajes dentro del grupo de los 

fenómenos, además de los “dos retratos del enano Estanyslao” (nº inv. 43-44) que 

perteneció al emperador Carlos V. En este inventario y en el Discurso sobre el libro de 

la montería14de Argote de Molina, se citan los retratos de la “muchacha encrespada” (nº 

inv. 45) y la “muchacha barbuda” (nº inv. 46)  pintados por Antonio Moro y ubicados 

en la primera Sala alta, zona de los aposentos del rey. Argote de Molina cita además en 

esa Sala una tabla del Bosco en la que se ve retratado un niño de “que siendo de tres 

días nacido, parecía de siete años”15. En el inventario del Palacio de El Pardo de 1614 -

1617 aparecen reflejados nuevos datos de estos cuadros, además de los de los conocidos 

enanos Estanilao, Bonamí y Don Antonio, de forma que de la niña encrespada sabemos 

ahora que llevaba “dos rosas en la mano derecha” (nº inv. 1062). Aparece otro cuadro 

de una mujer barbuda situado en la “Antecámara Baxa” que se denomina la “Barbuda 

de Peñaranda” (nº inv. 1201) con lo que podemos identificarla con la obra de Juan 

Sánchez Cotán. Por último, se cita de nuevo el “niño monstruo” (nº inv. 1252) del 

Bosco, en una adición al inventario.  

También se citan cuadros de fenómenos en el inventario del Alcázar de Madrid 

de 1600 donde en la pieza tercera de la Casa del Tesoro, dependencia anexa al Alcázar, 

aparecen descritos dos retratos de “dos niños que nacieron juntos, trabados por las 

barrigas” (nº inv. 317-318), este cuadro no se vuelve a mencionar hasta el inventario de 

1700 en el que reaparece como “retrato de dos niños que nacieron juntos” (nº inv. 

7142) aunque se añade que “no es de provecho y se tiene solo por la novedad y no se 

tasó”. En el inventario del Alcázar de 1636 encontramos entre los cuadros de gente de 

placer el de “un hombre gigante, cuerpo entero, vestido de pardo, con mangas blancas, 

con un rótulo encima de la cabeza que dize Juan Biladons, catalán, labrador de 

veintiun años de edad tiene en la mano una reja y a los pies un arado y a un lado que le 

asen de la pretina una figura de un retrato pequeño que es Rollizo, un truhan vestido de 

naranja acuchillado” (nº inv. 2700). El retrato, perdido, nos recuerda al del gigante 

Bartolomeo Bon al servicio del archiduque Fernando II de Tirol, en el Castillo de 
                                                           
14 G. ARGOTE DE MOLINA, “Discurso sobre el libro de la Montería”, en Libro de la monteria que 
mando escrevir el muy alto y muy poderoso Rey Don Alonso de Castilla y de Leon, vltimo de este nombre, 
[recurso electrónico] http://fondosdigitales.us.es/fondos/libros/313/209/libro-de-la-monteria-que-mando-
escrevir-el-muy-alto-y-muy-poderoso-rey-don-alonso-de-castilla-y-de-leon-vltimo-de-este-nombre 
[consultado: 20-5-2013]. 
15 G. ARGOTE DE MOLINA. op. cit., p. 244. 
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Ambras, que aparece retratado junto a un enano y da a entender que podría tratarse de 

una subcategoría dentro de este tipo de retratos que buscan el contraste entre seres 

humanos de anatomías divergentes. Biladons no es el único gigante retratado, en el 

inventario se  cita otro “retrato de un gigante llamado Juan Nuñez, que le envió el 

conde de Chinchón” (nº inv. 2157), éste ubicado en la quinta pieza del pasadizo sobre el 

Consejo de Ordenes. El inventario del Alcazar de 1686 encontramos nuevos cuadros de 

fenómenos entre los de enanos y truhanes, se trata de los famosos cuadros de la 

Monstrua, en “las Bobedas del Tiziano y cuarto bajo del Principe”, traída, entre otras 

pinturas, de la casa del mismo Carreño. El inventario las describe escuetamente “dos 

retratos de la monstrua el uno vestido y el otro desnudo de mano de Carreño” (nº inv. 

4720 y 4721). La monstrua, recordemos, era la niña Eugenia Martínez Vallejo, llevada a 

la corte hacia 1680 para admiración de los reyes y cortesanos por sus prodigiosas 

dimensiones. 

       De estos cuadros de fenómenos únicamente se conservan los de la monstrua de 

Carreño y el de la barbuda de Peñaranda, Brígida del Rio, retratada por Sánchez Cotán 

en la Corte madrileña en 1590. A ellos debemos añadir el retrato de Magdalena Ventura, 

la mujer barbuda que fue llamada al Palacio Real de Nápoles por el virrey, Fernando 

Afán de Ribera y Enríquez, III duque de Alcalá, para ser retratada por José de Ribera en 

1631. Las dos últimas estaban aquejadas de hirsutismo, enfermedad que produce un 

crecimiento excesivo de vello en la mujer siguiendo un patrón masculino de 

distribución. Brígida se convirtió en un personaje popular, fue mencionada en varias 

obras literarias de la época y retratada en varias ocasiones, de hecho, se sabe que el 

Patriarca Juan de Ribera tuvo otro retrato de la misma modelo, adquirido en torno a 

1591, cuando la retratada visitó Valencia16. Fue además modelo para uno de los 

emblemas de de Sebastián de Covarrubias (Centuria II, emblema 64), donde la califica 

de  “monstruo horrendo y raro”. El cuadro del Museo del Prado se difundió a través del 

grabado, y fue el modelo que utilizó Covarrubias en sus Emblemas.  

Magdalena, la barbuda italiana que aparece en el cuadro acompañada de su 

marido (Fig. 5), nos es presentada de forma detallada en la leyenda que aparece grabada 

en latín sobre unas piedras en las que descansan un huso y una devanadera de hilo, 

16 A. ESPINÓS DÍAZ (1987). “Nuevos datos sobre la colección de dibujos del Museo San Pío V de 
Valencia”,  Archivo Español de Arte. 60, 237, p. 31. 
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símbolos de feminidad. La inscripción titulada “El gran milagro de la naturaleza”, 

además de informarnos sobre quien fue el artista y el patrón que encargó el cuadro,  nos 

detalla el nombre, lugar de procedencia, edad y las peculiaridades físicas de la 

infortunada señora, del mismo modo que se relataban las peculiaridades de la tortuga 

laúd en la cartela del cuadro enviado a Felipe II en 1597 de la que hablábamos más 

arriba. Parece que en estos retratos de lo increíble, las imágenes no valen más que las 

palabras y necesitan de ellas para poder comprenderse en su plenitud, quizá para 

hacerlas más verosímiles.  

 
Fig. 5. José Ribera, La mujer barbuda (1631), Fundación Casa Ducal de Medinaceli, Casa de Medinaceli, 

depositado en el Museo del Prado. 
 

       Merecen un análisis detenido la pareja de retratos de Eugenia Martínez Vallejo, 

conocidos como La Monstrua vestida y la Monstrua desnuda. La enfermedad que 

padecía la desafortunada niña fue identificada en 1945 por Gregorio Marañón como el 

síndrome de Cushing, alteración en la secreción de hormonas suprarrenales que da lugar 

a una obesidad mórbida, aunque posteriores investigadores apuntan a que pudo padecer 

el síndrome de Prader-Willi (SPW), alteración genética poco corriente que produce, 

entre otras cosas, una marcada obesidad17. Sea cual fuere el nombre de la enfermedad 

que causó su hiperdesarrollo, el hecho es que la niña pesaba 25 kg con solo un año de 

edad y a los seis, cuando fue retratada en 1680 en la Corte madrileña por Carreño, 

                                                           
17 T. CONCEPCIÓN MASIP (2010). “El niño en la Historia del arte (8): Eugenia Martínez Vallejo, la 
monstrua. Juan Carreño de Miranda”, Canarias Pediátrica,  34, 2, p. 113. 
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sobrepasaba ya los 60 kg. El encargo de la pintura fue hecho por el propio Carlos II, 

quien mandó vestirla decentemente y retratarla de las dos maneras: desnuda y vestida. 

Moreno Villa nos informa de que su nombre no figura en las cuentas de palacio lo que 

indica que su estancia debió ser efímera, quizá únicamente el tiempo de que Carreño la 

retratara18. La niña está pintada presumiblemente a tamaño natural ya que si estimamos 

su estatura en proporción a la altura de los cuados que miden 165 cm x 107 cm, tendría 

una altura de 1,32 metros aproximadamente, lo que la sitúa claramente fuera de los 

percentiles normales para su edad. En el cuadro en el que aparece vestida lleva un traje 

de gala de brocado encarnado y blanco, como una perfecta cortesana, salvo por el 

detalle de llevar una manzana en cada mano - símbolo de su voraz apetito-  en lugar de 

los atributos cortesanos típicos como son los guantes, un pañuelo o un abanico. Al 

pintarla desnuda Carreño dio al estudio anatómico de la niña carácter mitológico, 

representándola como al dios Baco, coronada de vid y apenas tapando su desnudez con 

unas hojas de parra. El retrato doble podría tener como precedente los de Braccio di 

Bartolo, enano de Cosme de Medici conocido como Morgante, que pintara el manierista 

Agnolo Bronzino, pero el sentido de los retratos de ambos personajes es bien diferente. 

El de Morgante está pintado en una misma tela por sus dos lados de forma que, haz y 

envés, nos muestran al enano retratado de frente y de espaldas, buscando en vano la 

tridimensionalidad de lo escultórico y recreándose en la anatomía deforme del personaje 

que aparece ambientado en un paraje natural rodeado de animales. Estos retratos de 

Morgante parecen obedecer al interés manierista por la recreación en lo extravagante, lo 

extraño, lo curioso. Los de la niña monstrua en cambio son dos retratos independientes, 

uno cortesano y otro de carácter mitológico y si bien el desnudo obedece a ese mismo 

afán de recreación en lo curioso, el hecho de que se le de carácter mitológico y que su 

pendant constituya un retrato cortesano en el que la niña aparece perfectamente 

atildada, parecen acercarnos a la idea de piedad y caridad áulica contrarreformista 

española.  

Además de estos retratos en 1680 Juan Cabezas, cronista de la época,  publicó en 

Madrid una Relación verdadera en la que informa de las rarezas y prodigios de la 

naturaleza que habían llegado a la Corte, que tiene como protagonista a Eugenia. La 

Relación, reeditada en Valencia y en Sevilla, incluye una xilografía en la que la niña 

aparece desnuda sosteniendo un pájaro en la mano (Fig. 6).  

18 J. MORENO VILLA (2008). Locos, enanos, negros y niños palaciegos : gente de placer que tuvieron 
los Austrias en la Corte española desde 1563 a 1700. Sevilla, p. 63 
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Fig. 6. Relación del nacimiento de una niña giganta en Burgos. Biblioteca Nacional de Madrid (dcha). 
Relación verdadera de vn gran prodigio de natvraleza, Valencia, 1680, Viuda de Benito Macé (izda) 

 
      Por último, uno de los mejores ejemplos de cómo se entendía en el ambiente 

cortesano el papel de los fenómenos o monstruos nos lo brinda la familia Gonsalvus, 

afectada de hipertricosis universal congénita, enfermedad que produce en quien la 

padece un crecimiento anómalo del vello corporal y facial que hace que adquiera un 

aspecto de “hombre lobo” o salvaje. Ellos constituyen un ejemplo de aquellos 

monstruos o fenómenos que no itineraban de corte en corte de manera autónoma sino 

que permanecían de forma más o menos estable junto a un rey o un noble. Los detalles 

personales y familiares de los Gonsalves están bien documentados en un estudio 

reciente19, aquí únicamente haremos hincapié en aquellos que nos interesan para nuestro 

estudio, como es el hecho de que fueran utilizados como regalo aristocrático, tanto ellos 

mismos como sus imágenes, y considerados como una rareza más dentro del grupo de 

los naturalia. El patriarca del clan, Petrus o Pedro Gonsalves, era oriundo de las Islas 

Canarias de donde llegó a la corte de Enrique II de Francia con unos diez años de edad. 

Tuvo una educación cortesana y llegó a recibir el cargo de “soummelier de panneterie 

de bouche”. Contrajo matrimonio con una mujer sana de quien tuvo seis hijos, 

Madeleine, Enrique, Françoise, Antonietta, Horacio y Ercole, varios de los cuales 

heredaron la enfermedad paterna. Tras la muerte de Catalina de Medici, viuda de 

Enrique II, pasó la familia en 1589 a pertenecer a Alejandro Farnesio y se traslada a 
                                                           
19 R. ZAPPERI (2006). El salvaje gentilhombre de Tenerife. La singular historia de Pedro González y sus 
hijos. Santa Cruz de Tenerife. 
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Parma, al Palazzo del Giardino. Los miembros velludos de la familia servían de 

atracción en palacio y eran mostrados a los visitantes como curiosidad, además fueron 

retratados en varias ocasiones de forma que se puede rastrear a través de sus imágenes 

su intensa trayectoria vital. El primer retrato que se conserva fue encargado por el duque 

Alberto IV de Baviera, quien lo regaló al archiduque Fernando II de Tirol. El cuadro, 

ubicado en la famosa cámara de maravillas del castillo de Ambras, representa a Petrus 

en lo que parece una gruta oscura y rocosa, vestido con amplias ropas cortesanas que 

solo permiten ver rostro y manos. Este mismo fondo natural de gruta salvaje es el que se 

ve en los retratos de los hijos Madeleine y Enrique, también en Ambras a partir de 

158220,  junto al de la esposa, Catherine, única de la familia que aparece representada en 

una estancia doméstica. Estos cuadros fueron utilizados como modelo para realizar las 

miniaturas que se encuentran en la Galería Nacional de Arte de Washington y por Joris 

Hoefnagel para ilustrar mediante dibujos dos láminas de su tratado Animalia Rationalia 

et insecta (1575–1580). En una de las láminas  están representados los padres, Petrus y 

Catherina, en un medallón ovalado sobre el que figuran unos fragmentos en latín de la 

Ciudad de Dios de San Agustín, que pueden traducirse como sigue: “ningún milagro 

que pueda realizar el hombre, es un milagro más grande que el hombre mismo. De 

entre todas las realidades visibles, la mayor es el mundo, y de entre todas las invisibles, 

la mayor es Dios. Que el mundo es, lo vemos, que Dios es, lo creemos” 21. Debajo del 

medallón una frase extraída del libro de Job concluye: “el hombre nacido de mujer, 

corto de días, y harto de sinsabores”22.  Los hijos del matrimonio, Madeleine y Enrique, 

aparecen en otra de las láminas también en un medallón y con las palabras “LAUDATE 

PUERI DOMINUM, LÁUDATE NOMEN DOMINI” que es el comienzo del Salmo 112, 

himno a la grandeza de Dios y a su providencia sobre los pobres y desfavorecidos, y que 

significa: “Alabad, siervos del Señor, alabad el nombre del Señor”.  

Estas imágenes de los Gonsalvus son las únicas de seres humanos que aparecen 

en el libro y por las citas religiosas parece que el artista flamenco, lejos ya de la 

tradición demonológica de la alta Edad Media, tiene un punto de vista piadoso de su 

enfermedad y opta  por filosofar en clave teológica sobre la condición humana y la 

omnipotencia divina.  

20 Estos retratos de la familia Gonsalvus en Ambras han dado nombre a la enfermedad que padecían, 
Síndrome de Ambras, cuyo nombre médico es hipertricosis universal congénita, como apuntábamos más 
arriba. 
21 La ciudad de Dios (libro XI, capítulo 4) 
22 Job, 14 
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En 1592, el médico y profesor Ulises Aldrovandi tuvo la oportunidad de 

examinar a algunos de los Gonsalves y posteriormente los describió en su tratado, 

ilustrado con grabados, Moustrorum Historia. En esta ocasión los retratados son el 

padre y los niños Enrique, Antonieta y Francesca. Incluyó también la imagen de una de 

las niñas en sus magnificas acuarelas a color, entre los monstri humani, seguramente la 

de Antonietta, quien aparece sosteniendo un papel desdoblado en las manos, tal como 

luego la pintaría Lavinia Fontana. También utilizó Gaspar Schott las imágenes de la 

velluda familia en su tratado Physica curiosa. Tanto en los tratados de Aldrovandi como 

en el de Schott aparecen todos los Gonsalvus con ropas cortesanas y actitudes serias y 

distantes, que contrastan con la desnudez del resto de monstruos que se incluyen en los 

mismos.                           

Pero la imagen más sorprendente de la familia Gonsalvus nos la ofrece el artista 

holandés Dirk de Quade van Ravestyn, en su pintura para el conocido como Bestiario 

de Rodolfo II, dos códices que agrupan una impresionante colección de láminas con  

imágenes de naturalia pintadas sobre papel (Fig. 7). En la pintura dedicada a los 

Gonsalvus podemos ver a Petrus, Catherine y los dos pequeños juntos en una única 

imagen, aunque sus figuras derivan claramente de los primeros cuadros de Ambras en 

los que aparecían por separado, de forma que podríamos interpretar sin miedo a 

equivocarnos que el artista compuso la imagen a partir de esos cuadros con mucha 

habilidad. Lo más interesante es que a pesar de estar destinada a un bestiario donde 

compartiría espacio con rinocerontes, insectos, anfibios y las más extrañas criaturas que 

uno pueda imaginar,  la imagen los Gonsalvus es un retrato cortesano en toda regla, que 

incluye el aparato habitual que confiere prestigio social a los retratados como la mesa, el 

cortinaje y las columnas, lejos ya del entrono natural de gruta salvaje que mostraban en 

Ambras los retratos de Petrus y sus hijos. Se sabe que el joven Pedro González era 

descendiente de menceyes guanches, jefes o reyes  de un determinado territorio o 

menceyato antes de la conquista de Tenerife por los castellanos en el siglo XV, quizá 

este retrato de familia es una reivindicación silenciosa de su noble origen. 
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Fig. 7. Dirk de Quade van Ravestyn, Familia Gonsalvus,  (ca.1600) Bestiario de Rodolfo II 

Además de estas imágenes familiares, hay otros dos cuadros interesantes en los 

que aparecen miembros de la familia Gonsalvus. Nos referimos al retrato, ya 

mencionado, de Antonietta, realizado por Lavinia Fontana hacia 1585, cuando la niña 

había pasado a pertenecer a la marquesa de Soragna, emparentada con los duques de 

Parma. El cuadro nos la muestra ataviada con un elegante vestido y portando en sus 

manos un papel en el que puede leerse en italiano, muy resumida, su historia y que 

podemos traducir como sigue:  “De las islas Canarias fue llevado al señor Enrique II de 

Francia, don Petrus el hombre salvaje / de allí se instaló en la corte del duque de 

Parma, junto conmigo, Antonietta, y ahora estoy en la casa de la señora doña Isabelle 

Pallavicina, marquesa de Soragna”. 

       El segundo cuadro es un retrato colectivo pintado entre 1598 y 1600 por el pintor 

boloñés Agostino Carraci (Fig. 8) en el que aparece ya adulto Enrique, quien había sido 

regalado al cardenal Odoardo de parte de su hermano Ranuccio Farnesio, hijo de 

Alejandro Farnesio. El cardenal encarga este retrato en el que aparecen además de 

Enrique o Arrigo, otros miembros del séquito del cardenal: el enano acondroplásico de 
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nombre Amón o Rodomonte y un bufón de nombre Pedro, acompañados de animales 

exóticos, todos ellos representados con el exquisito naturalismo boloñés.  

 
Fig. 8. Agostino  Carracci. Amon el enano, Arrigo  el peludo, Pietro el loco,  1598 

 

El cuadro se ha querido interpretar en clave de alegoría mitológica porque la 

imagen de Enrique puede evocar la de un fauno, en realidad, este tipo de retratos 

colectivos de “hombres de placer” pueden catalogarse como escenas de género. No eran 

infrecuentes, de hecho, en los  inventarios del Alcázar de 1600 (nº inv. 441) y 1636 (nº 

inv. 2702) encontramos reflejado un cuadro, lamentablemente desaparecido,  en el que 

aparecen representados Martín de Aguas, loco de Felipe II, junto a Francisca de la Cruz, 

don Pablo, el negro, Arandica e Isabelilla, todos ellos gente de placer de la corte de 

Felipe II.  No debía ser infrecuente que estos personajes anduvieran juntos por palacio 

dado que sus peculiaridades físicas o psíquicas les distanciaban de los criados normales 

y quizá esa camaradería invitaba a retratarles en grupo. En el caso del retrato de 

Carracci, la escena está ubicada donde fue enviado Enrique, en el palacio Farnese de 

Roma al cual se habían anexionado las llamadas “huertas farnesianas”, convertidas estas 

en un impresionante jardín manierista que hacía las delicias del cardenal, menos 

inclinado a la teología que a su verdadera pasión: el arte, la naturaleza, las plantas, los 

animales y la caza. Enrique debió comprender pronto que los gustos de su nuevo patrón 

no eran los mismos que los del rey refinado francés que había educado a su padre hasta 

convertirlo en un caballero, por ello, se nos muestra retratado no ya como un cortesano 

sino como un salvaje, precisamente lo que el cardenal buscaba en él como parte de su 

particular colección de rarezas naturales.  
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3. CONCLUSION

Algunos por verdadero interés científico y voluntad coleccionista, otros por 

seguir una moda que significaba  prestigio y estatus social y unos pocos por curiosidad 

morbosa, lo cierto es que durante los comienzos de la Edad Moderna proliferaron los 

gabinetes de curiosidades y las colecciones de arte que no dejaban de incluir objetos 

extravagantes entre sus piezas. Entre estas colecciones, destacan por su crudeza aquellas 

que trataron a los seres humanos deformes o enfermos y a sus imágenes como piezas de 

exposición, en pie de igualdad con los animales o las plantas exóticas. Las imágenes, en 

su mayoría pinturas, de estos seres desafortunados dieron lugar a un subgénero dentro 

del retrato que, por su afán de documentar lo que se consideraba un prodigio de la 

naturaleza, podríamos bautizar como “retratos de lo increíble”. Tras su análisis, 

podemos concluir que en las cortes europeas hubo una actitud ambigua con respecto a 

los monstruos y los fenómenos humanos porque, si bien por un lado se les consideraba 

humanos, se les educaba y se les casaba con personas “normales”, como en el caso de 

Petrus Gonsalvus, o se les vestía con ropas cortesanas, como en el caso de Eugenia 

Martínez Vallejo, por otro lado recibían la consideración de animales al ser retratados 

como tales y disponer de ellos o sus imágenes, como objetos de colección o regalo 

aristocrático. A pesar de que Petrus Gonsalvus alcanzó estatus de caballero dentro de la 

corte de Enrique II, ni él ni los miembros de su familia afectados de hipertricosis 

dejaron nunca de ser considerados seres extraños, extravagantes y dignos de ser 

observados, prueba de ello es el último de los cuadros analizados en el que Enrique, 

despojado de las ropas cortesanas, se nos muestra nuevamente como un salvaje.  
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