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			Prólogo

			ESTRELLA DE DIEGO

			ARTEMISIA GENTILESCHI: LA PINTORA Y SUS LEYENDAS

			En 1971 la historiadora del arte estadounidense Linda Nochlin planteaba una de las cuestiones más radicales, aquella que iba transformar para siempre el edificio de la Historia del Arte tradicional, tal vez poco proclive a revisarse desde dentro, a proponer preguntas incómodas, preguntas capaces de potenciar el inevitable cambio de paradigma que animó el texto de Nochlin. El revolucionario título del artículo —«¿Por qué no ha habido grandes mujeres artistas?»—, citado y revisado sin tregua desde entonces, formulaba una pregunta que por obvia debería habérsele ocurrido a cualquiera. Solo Nochlin se atrevió a verbalizarla, dejando claro que ser mujer es un parámetro tan importante como haber nacido en un determinado momento histórico o en un determinado país, aunque no porque haya una «esencia femenina», sino porque nacer mujer —y convertirse en mujer artista— implica restricciones, exclusiones, vetos…, esos obstáculos de los cuales hablaría Germaine Greer ocho años después, en 1979, en otro conocido libro: The Obstacle Race. Era el de Nochlin un planteamiento próximo a cierta noción de clase que, de alguna manera, alineaba a las mujeres con los aristócratas: tampoco entre la aristocracia había habido grandes artistas a lo largo de la historia.

			Por si esa pregunta incómoda no fuera suficiente, en 1976 —años antes de la aparición del libro de Greer— y en un juego casi de paradojas, la propia Nochlin junto con Ann Sutherland Harris trataba de ir un paso más allá a la hora de buscar una respuesta a la duda planteada: ¿y si fuera necesario rescatar esos nombres de artistas, incluso aceptando que no habían sido artistas de primera fila —«grandes» mujeres artistas—, debido a los condicionamientos de clase que apuntaba el artículo de 1971? 

			De este modo nacía la que puede considerarse la primera gran exposición «solo de mujeres», en la cual se rescataban numerosas artistas desde el siglo XVI a mediados del siglo XX. La tarea fue, desde luego, extraordinaria por lo que tuvo de pionera, dejando claro además cómo muchas de estas artistas podían confrontarse sin problema con sus coetáneos hombres. ¿Y si al final hubiera habido «grandes» mujeres artistas? 

			Las cosas han cambiado desde entonces, aunque no lo suficiente si se tiene en cuenta que la primera discusión tuvo lugar hace casi cincuenta años. A nadie se le ocurriría hoy —al menos en público— poner en entredicho el valor artístico de pintoras como la propia Artemisia Gentileschi y los museos han rescatado a las mujeres de sus almacenes, las han expuesto entre «los grandes maestros». No solo. Si es cierto que queda un enorme camino por recorrer, la discusión alrededor del hecho de las «grandes» mujeres artistas de Nochlin ha evolucionado hacia la revisión del «canon» —uno de los protocolos más arraigados en la disciplina—, desde donde se potencia lo que se podrían llamar las «excepciones positivas» —Leonardo, Miguel Ángel, Rafael—, sobre las cuales se sustenta la Historia del Arte más clásica, menos crítica sobre todo.

			¿Y si la pregunta fuera otra? ¿Y si lo importante no fuera la falta de «grandes» mujeres artistas, sino desde dónde se ha dictado el criterio de «calidad» que a lo largo de la historia ha excluido a esas mujeres y a otros artistas «secundarios», países, periodos…, que poco a poco se rescatan para conformar un modo diferente de contar las historias? Son esas exclusiones y esa ignorancia las que, como rutina, han atribuido las obras de las artistas a los padres, maridos, amantes, maestros..., poniendo en entredicho la imposibilidad de una producción no solo de calidad sino «canónica» ejecutada por una mujer. Es más, cuando no ha habido lugar a dudas respecto a la autoría y la calidad en la obra de una mujer, el problema se ha solucionado recurriendo a la absurda conclusión de que esa determinada artista, canónica y excelente, poseía «cualidades masculinas» en su excepcionalidad. Dicho de otro modo, tenía algo de «genio», categoría caduca a partir de la cual se ha definido a los creadores y de la cual históricamente hemos estado excluidas las mujeres como colectivo al negársenos hasta el alma (o, lo que es igual, la autoconciencia). 

			También, en medio de estas contradicciones y paradojas, se instala la figura y la leyenda de Artemisia Gentileschi, una de las más brillantes creadoras del XVII, hija de Orazio Gentileschi, del que aprende el oficio como tantas de las pintoras del momento, dado que las artistas no podían entrar en los talleres por motivos de moral pública —compartir el espacio con hombres— y prácticos —al terminar la formación hubieran sido demasiado mayores para casarse. La joven Gentileschi aprende pronto y rápido, como muestran sus obras, caravaggescas en esencia, que superan en dominio de la luz y el color a las del padre, proponiendo a menudo un despliegue portentoso de texturas, tonos y maneras muy diferentes de enfrentar el relato, los cuerpos y el propio canon. 

			Desdichadamente, no es este sin embargo el único o primer motivo para explicar la popularidad de la pintora, uno de los más notables referentes, entre las artistas mujeres. Violada por el colaborador del padre y su maestro, Agostino Tassi, pendenciero y mentiroso —como le describe ya Greer— y al cual el propio Orazio denuncia por la violación mucho después y tras una serie de desavenencias económicas entre ambos —eso parece—, Artemisia se convierte en su propia leyenda. En 1947 Anna Banti escribe Artemisia, una biografía novelada donde explora el esfuerzo de la mujer por sobreponerse a su destino y seguir adelante con la propia carrera. De hecho, incluso desde esa primera vida novelada de la pintora, la violencia sufrida por la joven acaba por ser uno de los hechos más recordados y hasta punto de partida perverso y absurdo a la hora de justificar la fuerza innegable de sus obras. 

			Artemisia se convierte en una especie de heroína maldita, cuya vida tormentosa, unida a la belleza que siempre se le atribuye y que certifica su autorretrato representando a la Pintura, acapara buena parte de unos focos que deslumbran la mirada última sobre la artista más allá del personaje. Es hasta cierto punto semejante al destino trágico de Frida Kahlo, cuyas cualidades artísticas han sido con frecuencia empañadas por sus andanzas con y sin Diego Rivera, siempre infiel; por el hijo que no logra tener; y hasta por una fama que la presenta como producto de consumo cliché desmentida por Unos cuantos piquetitos —reflexión sobre la violencia de género— o Mi nacimiento —cuadro que muestra el parto como dolor, sangre y hasta muerte. Desde luego, no todas las obras de Kahlo son amables. 

			Pero ¿no es injusto que un acontecimiento traumático acabe por dibujar la biografía de las mujeres y, más aún, las lecturas de sus obras? ¿Por qué no se otorga el mismo peso a las biografías masculinas? ¿No somos acaso capaces de obviar el comportamiento mezquino de Picasso con las mujeres —entre ellas la fotógrafa Dora Maar, a la cual hace sufrir de un modo terrible— para apreciar la calidad de su pintura?

			Sea como fuere y debido a algunas de estas cuestiones y otras más —desde las citadas fascinaciones populares hacia las heroínas malditas; el deseo de buscar referentes indiscutibles para narrar la historia de las mujeres artistas; el privilegio de unos documentos que reproducen el proceso por estupro en el cual la pintora fue vilipendiada y torturada, convertida la víctima en culpable, como sigue ocurriendo hoy en día; hasta el esfuerzo de investigadoras como Mary Garrard, quien ha dedicado buena parte de su trabajo a rescatar y resituar a Artemisia Gentileschi…—, la fama de la pintora se consolida llamativamente las dos últimas décadas del pasado siglo, como apunta Mieke Bal en un libro de subtítulo elocuente, donde se recogen algunos testimonios esenciales para repensar a Gentileschi: The Artemisia Files. Artemisia Gentileschi for Feminists and Other Thinking People (2005). 

			Se podría decir incluso, siguiendo a Bal, que en ese momento «se fabrica» a Artemisia, a veces de un modo peligroso, teniendo en cuenta la contaminación que su historia de vida acaba por tener sobre las aproximaciones a su arte, tal y como se anunciaba. Artemisia Gentileshi es la heroína necesaria, el referente ejemplar que el discurso feminista anda buscando en los años 80 del XX. Lo es por el valor para reconstruir su vida, pese a todo, y seguir pintando después del terrible trauma y en especial del escándalo, aunque hoy en día sepamos que ser heroína no es garantía de nada. ¿Por qué no ser ni más ni menos que una excelente artista? 

			Y, no obstante, el hecho de regresar a su violación como parte básica de las construcciones del relato parece inevitable, en primer lugar porque se trata —siempre ocurre— de un acontecimiento decisivo en la vida de una joven que quiere ser artista, tener una vida diferente a la gran mayoría de las mujeres de su época. Se trataba en su caso de un acto de poder y no de deseo —siempre ocurre—, acto que reduce a las mujeres a mercancía, la que ejemplifica la Artemisa violada por el amigo del padre, quien no denuncia el hecho de forma inmediata, sino cuando surge un problema con el socio y que luego, acallado el escándalo por el matrimonio de conveniencia de la hija, reanuda la amistad de Tassi con un cinismo vergonzoso, como si nada hubiera ocurrido. 

			Después, alejada Artemisia de Roma para evitar las habladurías, todos miran hacia otro lado: no ha ocurrido nada. Sin embargo, en las actas del citado proceso por violación —que aquí se presentan— queda clara la posición de la sociedad biempensante ante el abuso. Tal vez la culpa no es toda del agresor: algo habría hecho la mujer. Aquí radica el interés de las actas del proceso: parece oportuno volver a leerlas en su crudeza y revisar las reflexiones que ha ido provocando en las diferentes lecturas que se han construido alrededor de la pintora en estos últimos cuarenta años.

			De hecho, las actas, que se presentan por primera vez en castellano, fueron publicadas en 1981 por la editorial milanesa Edizioni delle donne y traducidas al francés un año después como Actes d’un procès pour viol en 1612 en Éditions des Femmes de París. Esta edición ha mantenido los textos originales de 1981 —tal y como han sido reeditados por Abscondita Editore en 2004—, incluido el extracto clásico de Roland Barthes, si bien algunas de las opiniones expresadas deberían ser matizadas desde la óptica actual —hoy, por ejemplo, aceptamos que la violación sigue siendo tal haya sido perpetrada por alguien del círculo familiar o por un completo extraño. Es interesante tener acceso también a las lecturas de la vida y obra de Gentileschi en aquellos primeros años 80 del siglo XX con el fin de constatar las posteriores transformaciones. Las actas, a las cuales acompañan algunas cartas de la pintora, son además un testimonio valiosísimo para contextualizar a la artista en su momento y para familiarizarse con algunas visiones generales de la sociedad del siglo XVII respecto a las mujeres.

			En aquel año de 1981 —en pleno auge de los estudios de género a través de los cuales se trataba de construir una génesis para la historia de las artistas y, más aún, una aproximación crítica de la propia Historia del Arte— las actas de la violación de Artemisia Gentileschi se convertían en una especie de bandera política, que trascendía su caso particular y apelaba a todos los abusos —de diversa especie— sufridos por las artistas a lo largo de la historia: maestros y maridos que les robaban las obras o el corazón; sociedades incapaces de trascender sus convencionalismos; exclusiones en la formación por no poder estudiar en los talleres primero y en clases en las Academias como la del desnudo; olvidos reiterados y expulsiones de la Historia; falta de respeto y de un estudio propio, en palabras de Virginia Woolf. La violación de Artemisia acaba, así, por ser el más salvaje de los abusos de poder, el que los terminaba por resumir todos, y, al tiempo, ejemplificaba esa fuerza que siempre se atribuye al «genio»: seguir trabajando contra viento y marea, no abandonar jamás la «misión». Ni el abuso salvaje consiguió que la gran artista dejara de crear obras excepcionales, unas más que otras —argumentan algunos—, pero ¿no ocurre lo mismo con cada artista?

			Hubo en aquella década de 1980 también, a partir de las actas y de la realidad histórica, discusiones sobre si fue una violación de orden más «social», si en el 1600 se trató de una especie de abuso de poder con promesa de matrimonio no cumplida... La brutalidad y el lenguaje directo que se desprende del texto no dejan muchas dudas a propósito de la violencia ejercida sobre la joven, por su maestro además. Se trataba de un daño personal que el matrimonio no pudo seguramente reparar y el hecho condicionó el futuro de Artemisia Gentileschi. Dicho esto, su fuerza pictórica no es producto —o no solo— de aquella violencia. ¿Qué pasaría si Gentileschi fuera una «gran» artista sin más?

			Se hizo patente en la exposición de 1985 Pintura napolitana. De Caravaggio a Giordano, comisariada en el Museo del Prado por Alfonso Pérez Sánchez. En la muestra, que reunió obras de la generación influida por el maestro —entre las cuales estaba la propia Artemisia— junto con Ribera, pudo comprobarse el enorme ímpetu de esta mujer que sostenía las comparación con los mejores.

			La pregunta surge insidiosa en el citado texto de Bal: ¿es acaso necesario comparar? ¿Por qué son tan obstinadas las comparaciones en la Historia del Arte? ¿No es un modo de perpetuar el «canon» que debe ser puesto en entredicho si se quiere revisar el discurso? Además, si es tan necesario comparar, como exige la etiqueta de la Historia del Arte y como se puso de manifiesto en la exposición que reunía al padre y a la hija en el Palazzo di Venezia en Roma y luego en el Metropolitan en el año 2002, quizás es Orazio quien sale peor parado. 

			Incluso Caravaggio, al comparar la versión de Judith y Holofernes del maestro —más estática, de una exploración más tímida de la tridimensionalidad— con la discípula, queda patente el talento inusitado de la segunda, más allá de las lecturas feministas que puedan hacerse de esta obra que Artemisia versiona en numerosas ocasiones. Frente a la tradición clásica en la cual una vieja acompaña a la joven Judith, Artemisia muestra a dos mujeres jóvenes, cómplices; una forma de romper con la tradición que tal vez solo desde el margen se puede ofrecer como alternativa, en parte porque las restricciones y exclusiones a veces juegan a favor del arte: es posible ser más libres. 

			Son estas versiones de Judith y Holofernes, junto con Susana y los viejos, las que han despertado más perplejidades entre los historiadores. En su fuerza y, por qué no, en su violencia, parecen inclasificables incluso como «iconografía desde la masculinidad». En el caso concreto de Artemisia, las cosas se complican más si cabe: ¿cómo pueden ser obra de una mujer? Es esta pregunta cliché, convencional, la que anima a veces a la antipática explicación de la violencia en su vida como clave de análisis. Si dejamos a un lado la fascinación hacia la vida de Artemisia —reflexionaban Pollock y Parker en Old Mistresses de 1981—, empezaremos a leer su obra de una manera menos cargada de convencionalismos. Quizás Artemisia se vio obligada a diseñar sus propias estrategias a la hora de pintar —ocurre con los que están apartados de los círculos de poder, del «canon» que gobierna en cada momento histórico. Sucede con las mujeres por motivos obvios, y no solo. El propio Jonathan Brown se refiere a las formas de enfrentar el espacio en Velázquez —espectacular e inclasificable en Pablos de Valladolid o Las Meninas— como un acercamiento personal que a lo largo de su carrera trata de subsanar: los escasos conocimientos de perspectiva que desde Sevilla se podían adquirir entonces, alejada como estaba la ciudad del «canon»: Italia. Quién sabe si estar lejos o al margen del «canon» no es, al fin, tan negativo cuando el talento idea formas alternativas de representar el mundo. 

			Un año después de la publicación del libro de Parker y Pollock, aparecía el texto «Artemisia and Susanna» de Mary Garrard, quien, como se decía, es la investigadora que con más constancia ha dedicado su trabajo a la pintora del XVII. En dicho texto, partiendo una vez más de una iconografía «anómala» respecto a las versiones tradicionales de Susana y los viejos, la historiadora utilizaba la aproximación de género para atribuir y datar la obra: la Susana de Artemisia no podía ser de Orazio. Era de una mujer porque no se muestra complaciente con la mirada de los espectadores: no hay un ápice de placer voyerista en ella, solo desolación. Los viejos desean, pero también se dejan llevar por las habladurías y el cuerpo de la mujer se revuelve, muestra un disgusto que no busca la mirada de los espectadores para pedir socorro, tal y como ocurre con la Susana niña de Rembrandt. Pese a todo, tampoco en este caso se puede explicar la ruptura con el «canon» a través del hecho violento en su vida: ¿qué ocurriría si las pinturas de Artemisia hubieran sido imaginadas por una mujer que ha decidido romper con el «canon» y contar las historias de un modo diferente, quizás porque las mujeres son diferentes no debido a predisposiciones biológicas, sino a causa de una educación restrictiva? 

			Años más tarde, en 1989, Garrard publicaba la primera biografía académica sobre la pintora, cuyo título volvía a desvelar las fascinaciones que años más tarde, en el libro editado por Bal, habían desaparecido por completo —en el siglo XXI era hora de mirar a Gentileschi artista, libre de las odiosas comparaciones, libre del peso de su historia de vida. Artemisia Gentileschi. The Image of the Female Hero in Italian Baroque Art, publicado por Princeton University Press, es un trabajo riguroso y brillante que nadie hasta ese momento había decidido dedicar a la gran maestra. A la propia Artemisia estaba dedicado el libro, una confesión de afecto que pocas veces los biógrafos expresan hacia los biografiados: «Este libro está dedicado al tema tratado en él, Artemisia Gentileschi, artista prima inter pares, con admiración, gratitud y afecto». 

			Poco a poco, la pintora romana dejaba de estar sometida a las comparaciones y empezaba a brillar con ese brillo propio que descubrieron en el Museo del Prado quienes vieron sus cuadros entre los mejores napolitanos, con el brillo que deslumbró en su exposición en solitario en Milán en el Palazzo Reale en 2011 y en París, en el Museo Maillol. En ambas propuestas, sin embargo, volvían a aparecer ciertos apelativos antipáticos: mito, pasión… En el siglo XXI, las mujeres, condenadas a lo largo de la historia a compartir salas y comparación con padres y maridos —ocurría con Sophie Taeuber-Arp, Sonia Delaunay y muchas más—, empezaban a desligarse de sus parejas: quedaba liberarse de su fama de heroínas o excepciones. 

			En el caso de Gentileschi, la tarea ha sido más ardua si cabe, porque incluso a finales de los 90 del XX la figura de la pintora seguía estando sometida a narrativizaciones distorsionadas, las que a partir de la violencia de su vida —dibujada a menudo con ciertas ambigüedades que dejan entrever, o hasta determinado punto, una relación consentida, traicionada por la falsa promesa de matrimonio— la presentaban como una heroína feminista, dueña de su vida o, al menos, que era capaz de sobreponerse a los reveses. Eso es lo que ocurrió con la película Artemisia, de la directora francesa Agnès Merlet, estrenada en Francia en 1997 y en el resto del mundo, incluido Nueva York, en 1998. En ella, la directora, reflexiona Griselda Pollock en su texto sobre la cuestión aparecido en el libro coordinado por Mieke Bal, distorsiona un hecho real y probado, la violación de la pintora —de ahí las críticas de ciertos sectores feministas—, para presentar a Gentileschi como una mujer dueña de su deseo —algo de lo que tradicionalmente han sido excluidas las mujeres. Verdades y mentiras se mezclan, pues, en las narraciones de Artemisia, en las interpretaciones de sus obras, en los modos de leer su producción desde la perspectiva actual o ajustándose al mundo romano del 1600. 

			Por todos estos motivos, incluso por la paradoja implícita a la hora de no borrar esa violencia trascendental en la vida de Artemisia Gentileschi —que, una vez más, habla de poder y no de deseo, del abuso por parte del padre y del maestro— y al tiempo ser capaces de mirar su obra como pintura o no únicamente como trauma, la lectura de estas actas del proceso sigue resultando extraordinariamente clarificadora para entender mejor la sociedad del 1600 y la historia de vida de esta pintora que, por el hecho de ser mujer, sirve como punto de partida para hablar de las vidas de otras mujeres. Porque sus declaraciones —sus reproches— son también un grito de rebeldía contra las normas impuestas, el grito que en ese mismo año 1998 —y acabamos con otras comparaciones—, el mismo año en el cual la cineasta francesa convertía —o casi— la historia de violencia en una historia de deseo, Kathleen Gilje presentaba una recreación de Susana y los viejos en la cual imaginaba unos significativos supuestos pentimenti en la obra, lo que en realidad deberían haber mostrado los rayos X en su construcción de Gentileschi. En la versión de Gilje los viejos están atacando a Susana mientras ella grita. En una mano tiene un cuchillo. Va a defenderse.
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			Sobre esta traducción

			Traducir las Actas del proceso, así como las cartas que las integran y acompañan, ha obligado a una operación compleja, no solo por la pertenencia de los textos al siglo XVII, sino también por la hibridación propia de un discurso a la vez coloquial y estereotipado, donde la semioralidad convive con el rígido corsé de fórmulas protocolarias.

			Las actas procesales eran entonces obra de escribanos que reservaban el latín para las preguntas de los jueces y el vulgar para las respuestas de los comparecientes, estas últimas adaptadas en buena medida al lenguaje de la burocracia judicial (obligatorio, por ejemplo, el sintagma «el dicho/la dicha/los dichos» ante cualquier nombre ya mencionado). De ahí un texto bilingüe y asimétrico, donde los personajes llamados a declarar (pintores, parteras, amas de casa, criados) mezclan anacolutos, giros idiomáticos y hasta palabrotas con las fórmulas rituales de la pregunta correspondiente. Entre ese zigzagueo discurren retazos de la vida cotidiana: desde el interior de las casas y el precio de los alquileres, hasta los usos y costumbres de pintores y aprendices, o el descarnado vocabulario del estupro: un léxico cuya acepción contextual a duras penas ofrecen los diccionarios. En la vertiente opuesta, los tecnicismos procesales (incluidos los referentes a la práctica de la tortura), se expresan en un latín para el que poca ayuda presta la lengua de Cicerón.

			Ante este doble obstáculo, se planteó primero la posibilidad de mantener las tiradas latinas en lengua original añadiendo su traslado en nota o a renglón seguido, pero al fin se consideró preferible ofrecer el conjunto en castellano de la época por dos razones de peso: garantizar la lectura continua del proceso y reflejar mejor el acto comunicativo real, que sin duda hubo de realizarse en vulgar —tal vez con traducción consecutiva de las preguntas— siendo como era el latín una lengua inaccesible a los iletrados.

			Por lo que respecta a las veintiséis cartas de Artemisia Gentileschi, la ausencia de soporte contextual para la información implícita y una sintaxis cojeante por defecto o por exceso (ora enrevesada, ora lagunosa), han planteado no pocas veces la necesidad de descifrar además de la de traducir. Aquí el empeño ha consistido también en hacer inteligible el texto sin alterar la mezcla originaria de rebuscamiento y espontaneidad.

			En la obra global de reconversión, se ha seguido, pues, un criterio parecido al de quien restaura piezas antiguas, es decir se han buscado las equivalencias más exactas en la lengua, las costumbres y la ortografía castellanas del tiempo poniendo el mayor cuidado en soslayar anacronismos y en distinguir la lengua culta de la vulgar (de ahí, por ej., el empleo de effeto en las declaraciones de testigos iletrados, frente a effecto en las preguntas del juez). Para ello se han consultado actas de procesos, epistolarios y escritos de la más variada índole, aunque evitando un exceso imitativo que hubiera ostaculizado la inmediata comprensión del texto o desvirtuado las características propiamente italianas del mundo representado.

			En el caso de arcaísmos o fórmulas que podían resultar herméticos, su sentido se ha aclarado en nota al aparecer por primera vez. En el caso de los nombres propios de persona, se han mantenido los originales, incluidas ciertas oscilaciones (p. ej., Agostino Tasso / Agostino Tassi), mientras que se ha recurrido a los equivalentes españoles para los edificios, los personajes bíblicos y mitológicos o la toponomástica arraigada en nuestro idioma. 

			La traductora confía así haber logrado su propósito de sumergir al lector en el pasado ofreciéndole un duplicado viviente de los documentos.

			Un atestado de gratitud, en fin, a Adriano Prosperi y a Guido Cappelli por la ayuda prestada a la hora de resolver algunos puntos particularmente crípticos del latín judicial.

			M.N. M.M.

		

	
		
			Sobre esta edición

			El primer lugar en las Actas del proceso lo ocupa una carta de súplica de Orazio Gentileschi dirigida al papa (Paolo V) para que se forme proceso a Agostino Tassi.

			Sigue una «Narración de los hechos» que resume a posteriori el proceso y de la cual se recaba implícitamente la condena de Agostino. No ha sido posible consultar la sentencia propiamente dicha, que, según costumbre del Tribunal, era depositada de forma independiente en los Archivos Vaticanos.

			Aquí reproducimos solo la primera parte de las Actas del proceso, consistente en los interrogatorios y en las declaraciones de la acusación, del imputado y de los distintos testigos sobre el tema concreto del estupro. Concluimos, por tanto, con el primer interrogatorio de Niccolò Bedino. Hemos omitido la parte del proceso que contiene exclusivamente los interrogatorios y testimonios requeridos por los jueces para comprobar la buena fe de algunos testigos.

			Los otros testigos que desfilarán ante los jueces son: Giuliano Formicino, compañero de celda de Agostino; Aloisio Penti, sastre; Fausta, lavandera; Mario Trotta, pintor «principiante»; Marco Antonio Coppino, encargado de poner el azul marino en las pinturas; fray Pietro Giordano; el propio Orazio Gentileschi; Pietro Molli, modelo para un San Jerónimo pintado por Orazio; Margherita, lavandera; Bernardino, barbero de Orazio y a veces también su modelo; Pietro Hernandes, vecino de Orazio; Caterina di Jacopo Beccarini, vecina de Orazio; Carlo Saraceni, pintor veneciano; Marta de Rubertis, vecina de Agostino; Antinoro Bertucci, vendedor de pinturas en el Corso; Olimpia, hermana de Agostino; Niccolò Luca Finicoli, posadero; Valerio Orsino, pintor.
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