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XI.- LA VIRGEN MARIiA

Desde los origenes del Cristianismo los breves pasajes de los textos candnicos
relativos a la Virgen no satisfacfan la curiosidad de los fieles. La discrecién de los
Evangelios se vio compensada por numerosos escritos apéerifos que daban pruebas de
una fértil imaginacién. Este es el caso del Protoevangelio de Santiago que tuvo
considerable influencia en su iconograffa. El Evangelio del Pseudo-Mateo completa
algunos pasajes de la vida de la Virgen.! Esa literatura apderifa influyé en el arte de
la Edad Media siendo en muchos casos la propia Iglesia la que recurrfa a los datos
suministrados por ella en la celebracién de su liturgia mariana. A partir del 397 los
miembros de aquélla, reunidos en el Concilio de Cartago, estatuyeron la lista definitiva
de los textos auténticos relativos a la Virgen que siglos mds tarde serfa retomada con
motivo de la celebracién del Concilio de Trento, De manera general, se condenaron
todas las leyendas cfme podfan fomentar falsos dogmas, mostrdndose la Iglesia
conciliadora con aquéllas que no contenfan nada contra Ia fe y que, por el contrario,

podian alimentar el fervor popular,

La importancia que su figura tuvo para la Iglesia y sus fieles asf como la asidua

representacién que los pintores hicieron de la Virgen, Ilevé a los eruditos a establecer

——

' Paralos pasajes relativos a ia vida de la Virgen véanse el Protoevangelio de Santiago, phgs.120-170y el Evangelio del Pseudo-
Hoieo, pdgs.178-236, ambos conlenidos en 1a ed. de SANTOS OTERO, A. de, Los Evangelios..., op. cir.,

255



unas normas para que en todas las representaciones se respetasen el decoro y la
honestidad de su persona. Se buscaba, como fin iiltimo, evitar los errores que pudiesen

crear confusion en la lectura que hacfa el fiel de su imagen.

XI.1.- Fisonomia y problemas de coloracidn

Discrepan los Santos Padres y escritores eclesidsticos en cuanto al color que
tuvieron la piel y los cabellos de la Virgen. Nicéforo Calixto, San Epifanio, Gregorio
Cedreno y Castro, aseguraron que poseyé un cabello de color similar al de! oro.? Entre
las razones que esgrimen para basar su defensa se encuentran: las reliquias del cabello
de la Virgen y la semejanza con su Hijo. Algunos como Nicéforo Calixto y San

Ambrosio afirmaron que los cabellos del Salvador eran de tonalidad dorada.?

Pero no faltaron opiniones en contra, San Alberto Magno, a quien siguié San
Antonio, considerd que el cabello de la Virgen fue negro.* Son varios los argumentos
que le llevaron a hacer tal afirmacién, entre ellos: la tipologfa de la tonalidad del
cabello en la raza judfa, la reliquia de la Santa Verdnica venerada en Roma {de nuevo
se recurre a la semejanza con su Hijo) y, por dltimo, la conveniencia de respetar tanto
la calidad de su persona como la honestidad. Ademds, la tonalidad negra del cabello
se considerd un sfntoma de buena complexién, excluyendo del cuerpo cualquier indicio

de enfermedad,

* SAN EPIFANIO, lib.2, eap.23: "Capille flavo"; CEDRENQ, G., In Compend. Hift.: "Fulvo, vel flavo ¢rine”; CASTRO,
Hifier. Deip., eap.22: "Capillo flavo”. Cfr. VILLAFANE, J. de, Compendie histarico, en que se da noticia de las milagrosas, y devolas
Imagines, de la reyna de Cielos, y Tierra, Marla Santissima, quie se veneran en los mas celebres sanmarios de Espofia, 2* impresidn,
Madrid, 1740, prélogo, s.p., notas 55, 57 y 58, Para ¢l retrato de [a Yirgen puede consuliarse también la cbra de TRENS, M., Marfa...,
op. ¢lt., pégs.19-22, si bien sigue en sus palabras los datos aportados por el jesuita espafiol Juan de Villafade,

3 CcALIXTO, N., Hjl. ecclef., lib.1: "Per fimilis denique per omnia fuit divine, & inmaculate fuae genltrici”; SAN AMBROSIO,
de Virginib., 1ib.3; "Chriflus Malrem corpore, virtule referebat Patrem”. Cfr. VILLAFARE, J. de, Compendio historico..., op. cft.,
prélogo, s.p,, nolas 62 y 63,

4 MAGNQ, 8. A., Queft.19: "fuper Miffus el"; SAN ANTONIO, 4.p.Tit.15.cap.J1.$ I: "Ergo Domina noftra habuit capillos
nigsos, Bt pofiea. Ergo cum Bealifsima Virgo habuit corpus perfectifsimum, feguitur, quod cerebrum ejus fuit ficcum, & calidum, & per
confequens habuit capillos nigro”. Cir. VILLAFANE, I, de, Compendio historico..., op. cit,, notas 68 y 69,
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En cuanto al color de la piel tampoco en este caso se llegd a un consenso.
Cedreno aseguré que fue oscuro, basdndose en el parecer de la propia Virgen al
llamarse a si misma morena y hermosa;® Nicéforo describi6 su rostro como de color
triguefio.® Para algunos, la tonalidad oscura de sus cejas y la conveniencia de que
existiese una correspondencia entre todos sus miembros favorecié la opinién de que

también fue oscura su piel. Asf sintieron San Anselmo, San Epifanio y Nicéforo.”

Con rostro moreno pint6 San Lucas varias im4genes de la Virgen del natural,
Fuentes apdcrifas aseguran que Marfa habrfa bendecido un icono que la representaba,
pintado por el evangelista.® Aquellas im4dgenes se convirtieron en prototipos y fueron
copiadas sistemdticamente por los pintores bizantinos atribuyendo a la Virgen un rostro
negro. La Iglesia Oriental considerd necesario el recurso "desemejante" del rostro
ennegrecido, ya que evitaba que el fiel al contemplar la imagen se dejase llevar por el

placer de los sentidos, alejdndose de la verdad.®

Por su parte, el Occidente medieval desarrollé entre los siglos XI y XII un
modelo iconogréfico propio que serfa copiado en siglos posteriores: nos referimos a las
Virgenes negras, tallas primitivas de simplificados rasgos humanos con aire oriental a

Ias que se dedicaron santuarios en la mayor parte de los lugares de peregrinacién

5 CEDRENO, G., In Compend. Hift.: "Faciem gjus effe jfubfufeam?” Cfr, VILLAPARE, J. de, Compendio historico, .., op,
cir.. nola 79. Las palabras de la Virgen son las de la Amada del Cantar de los Cantares 1, 5: "Soy morena, pero hermosa, hifas de
lerusalén...”

€ CALIXTQ, N,, Ajfi. Ecelef. lib.1, cap.40: "colore fuit triticum referente”. Cfr. VILLAFANE, ], de, Compendie historico...,
op. cif,, nola 81.

? SAN ANSELMO: “Nigra fupercilia™; CALIXTO, N., Hifl. Ecclef., lib,1, cap.40: *Supercilia ei erant inflexa, & decenter nigra”,
Cfr. VILLAFANE, 1. de, Compendio historico. .., op. cit., notas [14 y 115, Para una descripeién complata de los rasgos fisicos de la
Virgen siguicndo el pensamtento de Nicéforo véase MOLANO, 1., De Historia..., op. ¢iv., lib.I1, cap.LVI, pigs.238-23%: "Deipara verd
¥irgine fic foribit Nicephorus Calliflus; Decenti dicendi libertate aduerfus homines vfa efl, fine rifu, fine perturbatione & fine iracundia
maximd. Colore fuit frumentum referente, capillo flauo, oculis neribus, fubfauas tanquam oleae colore pupillas in eiz hebens. Supercilia
# ezant inflexa decenter nigra, nafus longior, nabia florida & verborum fuauitate plena, facies non rotunda & acuta fed sliquanto longior,
manus fimul & digiti longiores...”

¥ Enire otras ejemplos véanse; RIBADENEIRA, P. de, Flos Sanciomnl..., op. cit., pig.63; Tratadas de ermdicidn de vartos
“ifores (B. Naclonal de Madrid Ms.1713), de una Relacidn clerta de la Jorma, y dénde y en qué tiempo, el evangellsta St.Lucas, discipulo
del apsstol St. Pablo, sacd de su mano como singelar pinctor {a ymagen o reirato al bivo, de la escogida virgen nuestra Seflora, madre
el Safvador, Madrid, 1631 que comprende los fals.254r-257v; PACHECO, F., Arte de la..., op. cit, lib, 1, cap.D{, pdgs.229-230;
TRENS, M., Marfa...., op. cit., pigs.14-19,

? La teoria de los signos desemejantes fue ampliamente tratada por el Pseudo-Dicnisio Areopagits, v€ase ¢n concreto Obras
mpletas del Psendo..., op. cit., Introduccidn, IV, pég.71, nota 175.

257



(figs.96-98). La teorfa que hace derivar estas imdgenes del retrato pintado por San
Lucas puede resultar falsa si tenemos en cuenta que no fue hasta el siglo XIII, con la

toma de Bizancio por los Cruzados, cuando empezé a difundirse el famoso icono por

Occidente. '°

Otros han querido zanjar el problema que plantea el color negro en el rostro de
la Virgen aduciendo que no fue asf en su origen, produciéndose la transformacién
cromdtica por accién del tiempo sobre la materia, por el humo de los cirios utilizados
en la iluminacién de los santuarios, por enterramiento prolongado de la imagen o por
causa de otros agentes externos.!' Segin este razonamiento serfan negras todas las
imdgenes de la Virgen mal conservadas a través de los siglos. Ciertamente, existen
multitud de casos en los que nos encontramos con carnaciones oscurecidas por diversas
causas, ajenas todas ellas a la intencién original de su creador. Pero ninguna accién de
este tipo habria llegado a dar al rostro una coloracién negra tan uniforme sin afectar,
a Su vez, a la policromfa de los hébitos de la imagen. Si admitieramos que el cambio
de color se ha producido por alteracién de la propia materia estrutural de Ia obra, es
decir, por el ennegrecimiento del material ligneo (no olvidemos que las Virgenes
negras originales fueron ejecutadas en madera) o por oscurecimiento de la pelicula de
barniz, nunca se podrfa haber llegado a un negro tan intenso sino, como mucho, a un
pardo muy oscuro y, entonces, serfa mds correcto emplear el término "morenas” en vez
de "negras" (figs.99-100). Por otra parte, la costumbre mostrada por los artesanos
medievales al reproducir las im4genes m4s veneradas en los lugares de peregrinacion
célebres podria explicar la tendencia a transformar antiguas imdgenes de la Virgen con

carnacion clara en "negra”, pero no resolverfa el problema que seguirfa existiendo en

relacién a los arquetipos.

Dos preguntas nos inquietan. Por una parte, qué fue lo que determiné que se

creasen Virgenes negras y, sobre todo, qué intencidn quisieron revelar sus creadores

' HUYNEM, 1., B enigma de las..., op. cir., pégs.28-29,

" Para las diversas explicaciones dadas a la presencia del negro en la piel de la Virgen véanse TRENS, M., Marfa..., op, cit.,
pp. 527, HUYNEM, 1., E! enigma de las..., op, cit,, pigs.20-26; BEGG, E., Las Virgenes Negras..., op. cit., phgs,15-16 y 2022,

258



al recurrir a un negro intenso para la carnacién de estas imdgenes. Serfa absurdo pensar
que se trataba tinicamente de una "moda" de la época o de Ia pura fantasfa del artista,
pues en la Edad Media todo se concebfa segiin una necesidad concreta y revelaba una
significacion real. Ademds, la idea de hacer el "arte por el arte" era un concepto
totalmente extrafio a unos hombres que obedecfan en su trabajo reglas muy rigurosas

impuestas por quién hacia el encargo.

Parece evidente que el negro de la carnacidn de estas Virgenes fue intencionado.
La explicacién de semejante eleccién puede encontrarse en varios aspectos diferentes
que se complementan y enriquecen mituamente, confiriendo a la negrura del rostro un

interesante valor simbélico,

Generalmente, se admite que las Virgenes negras fueron la versién cristianizada
de un culto antiguo. Bajo diversas formas se adoraba a una divinidad femenina, una
especie de Diosa-Madre, de Madre-Tierra 0, mds concretamente, de Diosa-Tierra.
Desde la mds remota Antigiiedad, el negro se asocid simbélicamente con las entrafias
de la Tierra que en su total oscuridad estaba dispuesta para germinar, Segin la
concepcion religiosa inicidtica universal del gran principio femenino del Universo, la
Diosa-Tierra se unfa a un mito solar.' El Sol (principio masculino activo) fecunda la
Tierra (principio femenino pasivo) y de esa unidn surge la vida. La Tierra es pues una
matriz que concibe y, como tal, simboliza la funcién maternal (Tellus Mater). Es la
Gran Madre, origen de toda vida. La fecundidad de aquélla se puso en correlacién con
la fecundidad divina, humana y, a menudo, con la fecundidad en general.” Ast, la
Madre-Tierra se convierte en la Virgen-Madre que, a través de la accién divina, dard

a luz a un Hijo cuyo fin serd salvar a la humanidad.

12 Son muchos os estudiosos del tema que han visto en 8an Luens, simbolizado por un toro, In imagen ancestral del mito solar,
* HUYNEM, J., E enigma de las..., op. cis., pigs.29 y 123; ARES, 1. d*, "A propos des Vierges noires”, en Adantls, n®266,
» phg. 190,

'*  CHEVALIER, ). y GHEERBRANT, A., Dicclonario de los..., op. cit., pégs.992-993; REVILLA, F., Dicclonario de
rafia, Madrid, ed. Cdtedra, 1990, pdg.359.

W ALARCON, R., La i#ltima Virgen..., op. cit., pégs.29 y 84,
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La mayor parte de las grandes religiones y mitologfas de la humanidad han dado
culto a divinidades "negras". Ator, Isis, Cibeles, Deméter o Afrodita, todas ellas diosas
de la fertilidad, fueron negras.”” En Efeso se encuentra un templo levantado en honor
a Artemisa (asimilada por los latinos, desde el siglo V a.C, a Diana) donde
antiguamente se veneré una estatua de esta diosa realizada en una piedra de color
negro.'® Del mismo color era la gran piedra de Pesinunte (Asia Menor), simbolo de
la gran diosa madre Cibeles, adorada por el pueblo frigio y que, a principios del siglo

Il a.C., fue transportada a Roma instaldndola en el monte Palatino,!”

Una perfecta identidad permite relacionar aquellas Virgenes con las antiguas
Diosas-Madres, En el mismo lugar donde se levanté el templo a la diosa Diana, la
tradicion cristiana sitda la vida de Marfa durante los afios que siguieron a la muerte de
su Hijo y sorprendentemente, el término turco que designa el sitio exacto donde ocurrié
su Asuncidn significa "piedra negra" (Karatchalti)." Los artesanos medievales, al
emplear intencionadamente el color negro, subrayaban que para ellos la Virgen negra
era al mismo tiempo la Marfa cristiana y la Diosa-Tierra."® El recurso cromético
utilizado (nicamente para la Virgen venfa a justificar ademds un simbolismo a la vez
naturalista y religioso. Sin duda, aquellos cristianos debieron tener muy presente la
frase del Cantar de los Cantares "Soy morena, pero hermosa, hijas de Jerusalén,.. No

miréis que soy morena:/ es que me ha quemado el sol",® tan estudiada y analizada

"* HUYNEM, 1., El enlgma de ias..., op. cit., pdgs.120-121 y 123-125; BEEG, E,, Las Virgenes Negras..., op. cit., pig.142;
CHEVALIER, ]. y GHEERBRANT, A., Dicclonario de los..., ap. cit., pdp.747.

16 HUYNEM, J., EI enigma de las..., op. cit., pég.124; DUPUY-PACHERAND, F,, *Du symbolisms cosmique aux Vierges
faires”™, em Atfanids, n®266, (1972), pags.136y 138; BAC, H,, "La Vierge noirc des Atlantes”, en Ailantls, n®266, (1972), pdg, 147; BEEG,
&, Las Virgenes Negras..., op. cit., pig.62. Para olros ejemplos que relacionan las piedras negras con las Virgenes negras véase
ALARCON, R, La riliima Virgen..., op. cit.,, pig.126.

1 ROUSSEAU, R-L., &/ lenguaje de los..., op. cit., pdg.103; CHEVALIER, J. y GHEERBRANT, A., Diccionario de fos...,
%. cit., pdgs.828 y 831,

18 HUYNEM, ., El enigma de lss. .., op. cit., pig.124; DUPUY-PACHERAND, F,, "Du symbolisms..." art. cit., pigs.136-137.

3 falian cpiniones en contra sobre la relacién de la Virgen cristiana ¥ las diosas paganas. Trens las califica de "muy documentadas
nierias sobre el origen de {as imdgenes negras cristianas”, véase TRENS, M., Maria..., op. cit., pig.526. -

" HUYNEM, 1., 1 enigma de las..., op. cit., pégs.124-125; CHEVALIER, J. y GHEERBRANT, 1., Dicclonarto de los...,
o, git,, pig. 747, REVILLA, F., Diccionario de..., op. cit., pég.269; BIEDERMMAN, H., Dieclonario de..., op. cit., pég.319.

2 contar de los Cantares 1, 5-6.
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por los Padres de la Iglesia que, como mds adelante veremos, la interpretaron como
una simbologfa del infortunio, es decir, por accién del Sol sobre la piel.! Pero, si
consideramos el texto como una exaltacién del amor humano, surgen rdpidamente
connotaciones en la generalizada devocién del pueblo campesino a las Virgenes negras;
en ellas vefan retratadas a las mujeres del campo, morenas por la accién del Sol sobre
sus castigadas pieles, Se realizaba asf una sublimacién de su mundo terrestre a la esfera
de lo sagrado (por ejemplo, la devocién a la Virgen de Guadalupe es eminentemente
campesina, agricola)” (fig.101). Por iltimo destacar que la idea de oscuridad, agua
y fuego solar, tan estrechamente relacionada con la Diosa-Tierra y posteriormente
asimilada por las Virgenes negras, tiene una significacién muy concreta en la

alquimia,?

Volviendo al andlisis del color en la piel de la Virgen debemos destacar la
interprefacién que algunos Santos Padres y doctos escritores hicieron de las famosas
palabras pronunciadas por la Amada en el Cantar de ios Cantares. Si bien era verdad
que la Virgen se habfa descrito como "morena”, no olvidé aducir la causa de ello,
encontrdndose ésta no en su ser propio (color nativo de la piel) sino en la accidn de los
rayos del Sol sobre su rostro blanco y rubicundo transformdndolo en moreno.* De
ahf que se considerase mds ajustado a la verdad que el color de su rostro fue claro y
luminoso, Asf{ lo mantuvo San Alberto Magno, confirmando su parecer con el de
algunos filésofos que, como Galeno, habfan asociado una piel bianca a una complexitn
templada y, por ende, a un buen temperamento. Puesto que la Virgen gozé del mejor

de los temperamentos, su rostro perfecto pedfa la participacion de estos dos colores

N Vease Job 30, 30: "Mi pic! se ha ennegrecido sobre mf..,"

2 Ega Virgen, calalogada por Ios estudiosos del tema come "negra” no lo es, al menos en cuanto al color de la carnacién coma
Demostrado con motivo de fa restauracidn de la imagen realizada en 1992, La eliminacién de los repintes ha permitide deacrubrir los
- de camacidn original de color triguefio claro. Véase ARQUILLO TORRES, F. ¥y I,, "Estudios reslizados con motivo de la
Cagcidnde la imagen de Santa Marfa de Guadalupe, Chceres”, en IX Congreso de Conservaciény Restauracidn de Bienes Crilturales,
) Pigs03-317, Para la leyenda de nrraigo popular se puede cansulier MONTES BARDO, [feonografia de Nuestra Sefiora de
Wiepe, Eetremadura, Sevilla, 1978, pég.112. Eliade ha denominado esta experiencia religiosa como "cristianisme edsmico”, véase
DE, M., Mito y reaiidad, ed. Labor, Barcelona, 1992, pég.180.

2 El tema ha sido tratado en el capitulo dedicado a las correspondencias del color, concrelamente en el apariado dedicado a I
T,

¥ Contar de los Cantares I, 6: "No miréis que soy morena:/ es que me ha quemado el sol",
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que, si bien aislados producian gran frialdad en el sujeto o demasiado calor, unidos
manifestaban una perfecta complexidn.? Afirmacién corroborada por las palabras de

San Antonio:

Porque el color que procede de la igualdad de los humores, es el mas noble,
y fud el que Vos, gran Reyna, tuvifteis... y procediendo de aquella igualdad
el color, que participa de candido, y rubicundo; efte es el que debia contribuir

4 vueftra corporal belleza,®

El tema que venimos analizando también encontré su exposicién en los
sermones adquiriendo un enfoque bastante simbélico. A la pregunta de qué color era
su piel, el dominico Gabriel Berletta respondié que cualquier color aislado podfa
aportar cierta imperfeccién a su persona, encontrindose la belleza de su rostro en la

participacién de todos los colores.?”

El arte occidental recogi6 estas creencias y las trasladd a las representaciones
iconogrdficas de la Virgen. Los cabellos rubios y la tez clara fueron el modo de
expresar con claridad su origen divino, puesto que el amarillo es un color con un alto
contenido de luz y Marfa descendfa de la luz divina. De ahf que los artistas le
atribuyeran también una aureola dorada (fig. 102). Sin duda, la eleccién de uno u otro
modelo dependié no s6lo del ideal del pintor sino de las exigencias del cliente que
encargaba la obra. M4s atin, el gusto por la copia bien pudo motivar Ia repeticién de
determinadas imdgenes marianas que, si en su origen fueron de una tonalidad blanca

y rubicunda en cuanto a la carnacién, con el paso del tiempo y por accién del humo

8 MAGNO, 8. A., Quaeft.20, fuper Miffus eft, $,2: "Primus color (compofitus ex albedine, & rubedine) efi nobilifsimus, &
fieeratico determinatus, & fic A Galeno in lemperata complexione pofitus eft; hunc igitur concedimusin corpore Beatifsime Virginis
&% GALENO, In dr.Medic.: "Signum optimac temperature eft color commixtus ¢éx albo, & rubra®. Cfr. VILLAFANE, 1. de,
endio hisiorico..., op, ¢ii., nols 82.

% SAN ANTGNIO, 4.p.71,15, cap.11, $ I: "ille autem color, qui eft compofitus ex rubore, & slbedine, ut dicit Joamitius, eft
palite procedens: omnes alij ex Inaequalitate procedunt humorum; unde primus, feilicdt, ex albo, & rubeo, eft nobilifaimus, &c”,
ismo sentir es CARTAGHENA, Tom.2.Hom, Cathol., lib.2, Hom.5: "Obfervandum cenfui primd, Albertum M. affenere, colorem
iti vuttns Deiparae Mariae mixtum fuiffe ex candido, & rubicundundo, quod fank mihi valde verifimile eft". Cfr, VILLAFANE, J.

mpendle hisiorico..., op. cif., notas 83 y 84,

u BARLETTA, G. de, Sermones celeberrimi, 1, Venecia, 1571, pég.173, Cfr. BAXANDALL, M., Pintura y vida..., op. clt.,
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de velas o antorchas cercanas a la obra, modificaron su cromatismo, ennegreciéndose

hasta semejar que fue negra.”

X1.2.- El personaje y su vestimenta

Si las descripciones que los Santos Padres hicieron del fisico de la Virgen
encontraron fiel reflejo en el arte, no ocurre igual con el color usado en su
indumentaria, existiendo un distanciamiento de los artistas con repecto a la tradicién
elaborada por aquéllos, El diferente tratamiento que unos y otros dieron a su persona
fue determinante en esta seleccién. En general, dos aspectos deben ser considerados en

cuanto a la forma y al color de las prendas con las que vistio Maria:?

a.-  uno austero, donde la vestidura es lisa y simple, compuesta por tinica
y manto cuya tonalidad es siempre la propia de la calidad del material.
Con este modelo de indumentaria se pretendfa exaltar la humildad de la

Virgen,

b.-  otro fastuoso, caracterizado por el empleo de telas de gran riqueza en
cuanto al tejido y a su cromatismo, Marfa se identifica con la emperatriz

de la Tierra.

La necesidad de salvaguardar el decoro llevé a algunos de los primeros Padres
a considerar que la Virgen, en sefial de humildad y modestia, usé vestidos cuya

tonalidad era el color nativo de la materia de que estaban compuestos. Asf pensaron,

. » Una excepcidn a lo dicho la constituyen las imégenes de Montserrat ¥ Guadalupe en Espafia, las cuales presentan el rostro
wm li,g:utendo ¢l modelo de los Ieonos de la Iglesia Oriental,

P gobreta indumentana de la Virgen en el arte pueden consultarse TRENS, M., Marla..., op. cit., pégs.613-624; BERNIS, C.,
Ll moda ¥ las imégenes géticas de Ja Virgen, Claves para su fechacién®, en Archive Espaﬂo! de Arie, XLII, n®170, (1970), pégs.193-2] 8.
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entre otros, Nicéforo y Gregorio Cedreno.”® El argumento mds utilizado para defender
este pensamiento fue la creencia de que la propia Virgen habfa indicado a San Lucas

cémo debfa pintarla.

Sin embargo, tales consideraciones tuvieron una escasa repercusién entre los
artistas que acostumbraron a representarla con manto azul ultramar y tinica plirpura,
variando éstos si la escena asi lo requerfa. Ya en la Antigliedad, ambos colores fueron
considerados los més caros y, por sus connotaciones, se eligieron como los més
adecuados para expresar la dignidad y realeza de Marifa. Si el rojo es sfmbolo del amor
divino y el azul de la verdad, el purpura resultante de la mezcla de ambos, participard
del significado simbdlico de los dos connotando el amor de la Virgen hacia la verdad
divina, Frecuentemente, este color aparece combinado con un azul de tonalidad
luminosa y, por tanto cercano al blanco, lo que afiadifa un valor de pureza. Las
consideraciones descritas llevaron a Hugo de San Victor a afirmar que el purpura era
un color especialmente apropiado para la Madre de Dios.*! Asf la representaron los
artistas bizantinos, probablemente dejéndose influenciar por la reliquia del manto
utilizado en vida por la Virgen. La leyenda se encargarfa de hacer circular la creencia
entre los fleles de que al ser trasladado en el siglo VII de la Iglesia de Blanchernae a
Hagia Sophia, los alif presentes pudieron comprobar con sus propios ojos cémo el tinte

purpura de su tejido se habfa mantenido milagrosamente imperecedero,*

e CALIXTO, N, Hift. Ecclef., lib.2, cap.23: "VeRimentis, quac ipfa gellavit, coloris nativi contenta fuil; id quod etiam nune,
fancum capilis ¢jus velamen offendit™; CEDRENO, G., In Comp. H{ft.: "Vefles amplexans nullo colore tinctas”; SAN ANSELMO: "Ferens
pannum proprij coloris". Cfr. VILLAFANE, J. de, Compendio historice..., op. eit., notas 171 y 172, Véase también MOLANO, 1., De
HAlsieria..., ap. clt., 1ibI1, cap.LVI, pdg.239; *... vellimentis quae ipfa geflavil, coloris natiui contenta fuil..."

E2 VICTOR, H. de 8., Opera Mystica. Sermones Centum, Sermo XLVI In Assumptione beatae Mariae, (PL 177, 1024): ".., Sed
praetermissis omnibus aliis de sola viola dicamus, ut qualiter beatissimam Virginem non solum purpureo colore, verum et aliis quibusdam
proprietatibus suis evidenter significet ostendamus. Physici suis in libris affirmant, et medici in suis confectionibus probant violam naluram
habere frigidam, et ideirco contra calidos morbos esse bonam. Significat ergo recte carnalium exstinetionem vitiorum. Carnalia quippe vitia

“euasi calidi morbl sunt, quia miseramanimam, quam tenent, suis fervoribus incendunt,,. Habet viola colores duos, viridem scilicet et
purpureum” y {PL 177, 1025): ... Bene ergo purpura regalem significat dignitatem. Beala itaque virgo Maria vere purpura fuit, quae super
ormnes sanclos regali dignilate velut domina mundi, et regina coeli, effulsit...”

 CAMERON, A., Continuity and change in Sixth-Century Byzantium, Vatiorum reprints, Londres, 1981, concrelamente XVII.-
The Virgin's robe: an episods in the history of Early Seventh-Century Constantinople®, pigs.51-53, Cfr. también por GAGE, 1., Coler
¥e--p 0p clt., pég.130.
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Tampoco falté quien recomendo la sustitucién del azul por el verde. Santa
Hildegarda de Birgen, mfstica medieval, atribuyé gran importancia a este color
asocidndolo con la nocién de viriditas. La viridité (verdor de juventud, fertilidad o
regeneracion) fue una propiedad que la mistica asignd a Dios y, por extensién, a todos
los hombres que mostrasen su deseo de seguirle. Es as{ como la Madre de Cristo se
convierte en Virgen toda verde (Viridissima Virgo).®® Pero la idea no era nueva, Ya
en la Antigiiedad las palabras verde, virgen y Venus estaban conectadas por un extrafio
simbolismo. Los griegos distingufan con el nombre de Venus a dos tipos de diosas: una
terrestre, de color negro y otra celeste, de color verde. Esta tltima regia la generacién
carnal y era considerada el emblema de la regeneracién espiritual mediante el amor.*
Isis, potestad egipcia nocturna y tenebrosa, fue asociada al Nilo, a la tonalidad verdosa
de su agua y de la vegetacién nacida con ella. De ahf que algunas de sus estatuas
talladas en madera y pintadas de negro, llevasen incrustadas piedras verdes a modo de
0jos.” El agua, sfmbolo de la pre-creacién es evocadora de un perfodo de tinieblas
previo al nacimiento de vida. Tanto a las diosas paganas como a las Virgenes negras
les fueron otorgados ambos colores.® La doble idea de oscuridad (negro) y de agua
{verde) es fundamental en su culto, Asi, en la procesién de la Candelaria (chandelies=
luz), celebrada en Marsella, los fieles ofrecen a la Virgen negra de la cripta cirios de
color verde.” En Espafia la costumbre de ofrecer cirios verdes se mantuyo vigente

en el monasterio de Guadalupe y en el de Montserrat hasta al menos el siglo XVI.

¥ BIRGEN, H., Scivias, Corpve Christianorvim, Tvrnholti, ed. Adelgvndis Filhrkatter 0.8.B., 1978, pars II, visio VI, ¢,25,
114-1015: "... Filius meus natus est de incorrupla Virgine, quae ignara ullius doloris fuit, sed quae in uiriditate integratis suae permansit,
ut gramen in gloris uiriditalis suae uiget, super quod ros de caclo cadit™; Véase ademds MAISONNEUVE, R,, "Le symbolisme sacre des
couleurs chez denx mystiques medievates; Hildegarde de Birgen/Julienne de Norwich®, en Les Conlenrs an Moyen zfge. Centre Universitaire
d'Erudes et de Recherches Médidvales d'Aix, (1988), Université de Provencs, pdg,25%; BIEDERMMAN, H., Dicclonario de..., op. cit.,

pig.d76.

M GILLES, R., Le symbolisme dans..., op, cis., piig.120; ROUSSEAU, R-L., El lenguaje de los..., op. ¢it., pigs.23 y 25;
PORTAL, F., Ef simbolismo de i0s..., ap. cit., pigs.101 y 103,

¥ o DUPUY-PACHERAND, F., "Du symbolisme cosmique...”, ar, cit., pég.135; ALARCON, R., La iltima Virgen..., op.
i, pig.254.

3% Marin, ¢l nombre de la Virgen (Myriam en lengua semitica), estd consagrado a las fuerzas del Universe en formacién. La
Primera silaba ¥ la dllima poseen un sentido simbélico precisc (Mare en latin evoca al mar y las energfas ocednicas; Iam en semitico

Yignifica Agua). Cfr. id., pags.134-135,

3 Cfr, ARES, . d’, "A propos des...", arv. ¢ir., pdg.191; BEEG, E., Las Virgenes Negras..., op. cit,, phg.64.
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Incluso en el siglo XVIII una Cofradfa de Plateros de Madrid, cuya patrona €ra una
Virgen negra -Nuestra Sefiora de la Salud-, se hacfan llamar "De la Cera Verde" ya
que fenfan como obligatorio este color en las velas que debian llevar los cofrades en

los entierros, en las procesiones y en las rogativas de cardcter votivo,3®

A pesar de este simbolismo, no parece que tal color sustituyese en importancia
al azul pues cuando los artistas recurrieron a su empleo generalmente Io hicieron para
los enveses de la tinica o del manto y, en un grado mucho menor, para el conjunto de
la prenda (figs.103-104). Un ejemplo del vltimo caso es descrito por Interidn de Ayala

cuande recrimina la mala costumbre de sustituir el azul por el verde en su

indumentaria:

... 10 han faltado algunos, y no del vulgo, que no han seguido el mismo
rumbo, como me acuerdo haberlo advertido muchas veces en Salamanca, y en
este Convento de Madrid, en una Imagen que est4 bastante 4 la vista, donde se
representa § la Soberana Virgen con majestad ciertamente decente; pero
adornada con vestidos de color verde, y carmesf: Pintura, que hizo un

excelente Artifice por cierto, pero en que se alej demasiado de la verdad...

Con todo, son muchos los textos que al referirse al color del manto de la Virgen
lo describen como "verdoso". Esto merece una reflexién. El amarilleamiento de los
barnices asf como la exudacién del aglutinante oleoso, pudieron ser causa de alteracién
de un azul original, torndndolo en un tono verduzco o amarronado (figs.105-106). Bien
pudo el pintor que realizara la copia de esta imagen imitar el color superficial,
dejindose llevar por las apariencias e ignorando la norma iconogrdfica, Copias
realizadas por voluntad de clientes que deseaban tener una imagen semejante a alguna
pintura conocida. Ejemplo de ello es la carta de concierto, con fecha del 12 de enero

de 1540, en la que el pintor Esturme se obligé a pintar una imagen de la Virgen "de

———

Hltrog

¥ Datos aportados por ALARCON, R., La iiltima Virgen..., op. cit., pig.251. Véase ademds HERNANDEZ PERERA, 1., "Los
madrilefios de la. Cera Verde", en Archive Espanol de Arte, XXV (1952), pdg.87.

¥ e refiere al lienzo del Convento de la Merced en Madrid, obra del pintor Eugenio Cgjés. Véase INTERLAN DE AYALA,

L8 Piar Christiano..., op. cir., tomo 11, lib VI, cap.X, phg.402.
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las mismas colores e faycion que esta pintada la ymagen de nuestra sefiora del antigua
en la santa yglesia de seuilla".* Exactamente lo mismo se deriva del contrato, fechado
el 27 de enero de 1623, por el que Luis de la Pefia se comprometia a hacer una imagen
de Santa Ana dando lecciones a la Virgen Nifia para el retablo de la iglesia de Santa
Marfa la Blanca de la Campana en Sevilla. El artifice se obligaba a que sendas

imdgenes de escultura policromada, tuviesen "las mismas colores que tienen las dichas

ymdgenes de la madalena”.*

Por otra parte, el repintar imdgenes alteradas en su cromatismo por el paso del
tiempo fue practica comtin entre los pintores antiguos y aparece recogida por algunos
tratadistas que también practicaron la pintura. Pacheco narra cémo reparo los colores
de una Crucifixién y restituy6 el azul del manto de la Virgen por estar gastado.*? El
conocimiento que demuestra el tratadista de la iconograffa mariana parece que no
siempre estuvo al alcance de todos. Son muchas las obras que liegan a manos del
Restaurador en las que el tradicional manto azul aparece repintado de verde, sin duda,

al haberse realizado tal intervencién una vez velado el azul por la oxidacidn de la

pelfcula de barniz (fig.107).

La fuerza de la costumbre de un pueblo que mostraba gran devocién hacia las
imdgenes marianas y el prestigio que ciertas obras habfan alcanzado entre los clientes
Y los pintores, llevdndoles a copiarlas una y otra vez, tuvieron mds poder que los
antiguas aseveraciones de los Santos Padres, terminando los colores rojo y azul por ser
aceptados en el seno de Ia Iglesia. Paleotti y Molano son algunos de los tedlogos que

recogen estos usos en sus escritos.

e—

e © Doctunentos paira la Historia..., op. cit., tomo IX, (Arte hispatense de los siglos XV y XVI por José Herndndez Diaz), phg.44;
Bere al Oficio V. Pedro de Castellanos. Legajo 1° de 154, Registro 7.

al ., tomoe 11, pdg.94.

&3‘ % Se trata de una tabla de manc de Mase Pedro de Campafia. Cfr. PACHECO, F., Arte de ia..., op. clt., lib.III, cap,IX,

'eml °» PALEOTTI, G., Discorso intomo..., op. cit., plg.414: "L abito della beata Vergine si fa pil communemente di colore turchino
"8ty o4 altri nondimena lo fanno diversamente”; MOLANQ, 1., De Historia..., op. cit., lib.I1, cap XXIV, pdz.294: "Veflibus heate
Pig, ¥ fommun] pictorum fententia colore caelefli, aut caerulea conficitur: alig tamen aliter faciunt”; CITADELLA, L, N., Instruziont
Feres 0p. clin, Hb TV, cap.l, pdgs.186 & 5: "In quanto alla celests bellezza, di che la investiva la stessa divina Grazin, non potrd mai
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Contra tales hdbitos se alzé la voz de Interidn de Ayala. En su defensa acérrima
de las ideas promulgadas por Trento condend el uso de dichos colores, recomendando
al pintor que se cifiese a la opinién de los antiguos Padres, Marfa debfa vestir con
colores sencillos, tales como el pardo y el blanco.” Con ellos aquél conseguirfa que
sus imdgenes expresasen la decencia que correspondfa al rango de su persona (fig. 108).
S¢lo 1a "autoridad de la costumbre" hizo que el uso del rojo y del azul en las vestiduras

de la Virgen no fuese reprehensible,

XIL.3.- Adecuacidén del color a la historia

Los artistas adecuaron el color del vestido de la Virgen a la escena narrada en
la pintura. En las siguientes lineas veremos c6mo a los colores tradicionales rojo y azul
$¢ sumaron otros que irfan, poco a poco, imponiéndose como norma en la
representacidn de ciertas escenas de su vida. Asi, el blanco sustituird al rojo en las
Inmaculadas, el violeta y, en menor grado el negro y ef blanco, se convertirfan en los

colores m4ds convenientes para escenas de dolor.

XL.3.1.- Inmaculada Concepcién

El arte espafiol crearfa un tipo artfstico de Marfa sin precedentes en la Edad

Media. 1a Virgen ya no es figurada como Madre sino como sfmbolo de una idea

penello dipingerle, né mente umana immaginarla, Ma il vestito, che tutti adottano i pittori, & il manto affatto ceruleo, che noi diciamo
doliremare, ¢ I weste de una viva e risplendente porpora ..."

# INTERIAN DE AYALA, 1., El Pintor Christiano,.., op. clt., tomo II, lib.IV, cap.I, pdgs.7-8, Véase también CITADELLA,

LN, instruzlons at pittor-.., op. cit., pigs.186-187,& 5: "... Maria Vergine contenlavasi, come creder si deve, dei colori nalurali, che
wnoil bianco ed il grigio; nd d’altronde avvrebbe acconsentito nella sua perfetia modestia, esprezzo d’ogni fasto, di vestire a colori &1 vividi
+sfrzosi. Gib si parld degl’indumenti, ¢ dei colori che usavansi a quel tempo, ed in quelle regioni, ¢ solo si osserva che se pur fossevi
ttore di storia, o di costume, non fia perd del genere dei perniciosi”.

¥ INTERIAN DE AYALA, )., El Pimor Christiano..., op. cit., pdg.7. Para la adecuacitn de los colores al decoro vedse también

Mgs.2-3, Antes que ¢] otras teélogos se habian referido & la hurmildad en el vestir de la Virgen, véase como ejemplo RIBADENEIRA, P,
8, Flos Sanctorum..., op. cil., pdg.63: "... Los veflidos que trala no eran tefidos, fino de fu color natiua®.
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abstracta, la inmunidad del pecado. A Ia profusién que el tema tuvo en la teologfa y
en el arte, contribuy6 en gran medida el ferviente interés que se desencadend en el seno
de la Iglesia sobre la doctrina de la Concepcion de Cristo. De manera general, los
pintores siguieron los argumentos esgrimidos por tedlogos y predicadores, acomodando

a ellos sus imdgenes a fin de lograr un fiel reflejo de las ideas,

Las visiones misticas que contribuyeron en la representacién iconogréfica del
tema fueron determinantes en la eleccién del color de la ténica de la Inmaculada. En
1218 San Pedro Nolasco, siguiendo las indicaciones de la Virgen en una de sus
apariciones, fundé la Orden de la Merced. Se cree que la visién ocurrid en la noche
del 1 al 2 de agosto del citado afio y en ella Marfa le ordend que "... el h4bito debfa
ser blanco y que €l fuese el primero en vestirlo..." Esta visién fue plasmada en algunas
pinturas donde se atribuyé a la Virgen un vestido blanco, el mismo color que en honor

a su pureza inmaculada eligieron los mercedarios para su hdbito®® (fig.109).

Pero fue la visién mistica descrita por Beatriz de Silva la que ejercid una mayor
influencia en el arte, encontrando en ella los pintores el ideal para sus imdgenes. La
biograffa que Gutiérrez escribié de la Santa nos aporta ¢l dato preciso sobre el color
del vestido con el que se cubrfa la Virgen. "Vestia -dice el bidgrafo- tinica blanca
como la nieve... y un precioso manto de color de cielo”.*” Fundada la Orden de las
Concepcionistas franciscanas y aprobada en 1484 por el papa InocencioVIII, sus
miembros se distingufan por el h4bito blanco y azul. Se establecfa asf una estrecha

conexidén entre el color del hdbito como signo distintivo de la Orden y el tipo de

Inmaculada asumido por la misma,*®

“ PLACER LOPEZ, G., San Pedro Nolasco. Fundadorde la Orden de la Merced, Orense, 1938, pdg.8; GARCIA GUTIBRREZ,
F., 'konograifa mercedaria, Nolasco y su obra®, en Revisia Estudios, (1985), pég.35,

‘T GUTIERREZ, B., Histaria de Jerez de ln Frontera, Jeréz, 1886, Mss.1787.

% Por esta bula se ordenaba que la Abadesa (M. Mariana de Luna) y las monjas del convento de Santa Fe, vistiesen hdbito y
txc2pulario hlancos y manto de color azul celeste. Véase HORNEDO, F. de., "La pinlura de la Inmaculada en Sevilla (1* mitad del siglo
X¥VH), en Miscelanea, Comillas, XX, (1953), pég.182. Véase ademés CONDE, R,, La Beata Beairiz de Silva. Su vida. Fundacidn de Ig

Order: de fa Purisima Concepeidn, Madrid, 1931,
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En el siglo siguiente Martin Alberro encargd a Juan de Juanes una pintura de
la Inmaculada para el colegio de San Pablo de Valencia, fijéndole la tipologfa de la
imagen: "Aveis de pintarme una purfsima Concepcidn, como yo os dixere". Juanes la
pintd vestida con una sencilla tdnica blanca y un manto azul, siguiendo la visién que
tuvo aquel jesuita* (fig.110). Asf lo recoge el padre Juan B. Bosquet cuando dice

"vidla con saya blanca, y manto azul",*

Por su perfecta adecuacion representativa con la doctrina de la Inmaculada, los
jesuitas mostraron un gran reconocimiento hacia la imagen de este pintor, proliferando
las copias. Los artistas que trabajaron bajo las érdenes de las Concepcionistas se
encargaron de reproducir la imagen con gran fidelidad, alcanzando su capacidad de

influencia a la representacién iconografica que hicieron los pintores en el siglo XVII.

Si Valencia fue en el siglo XVI el centro de exaltacién de la Inmaculada, Sevilla
se convierte en el siguiente siglo en la ciudad del culto a la misma. Un cronista de las
fiestas celebradas en 1626 en Astorga con motivo del voto y solemnidad de la
Purisima, describié en los siguientes términos una de las imdgenes del escultor

Gregorio Ferndndez;

... el cabello suelto ondeado graciosamente sobre el manto de zafir color de
cielo, cuyas estrellas eran de piedras preciosas... la tinica era blanca de un

imitado tabf, ..

 Esia piniura, realizads por Juan de Juancs entre 1565 y 1575, se conserva aclualmente en Ja Iglesia de los jesultas de Valencia
{1565-1575), Véasc "La Purfsima Concepcién de Juan de Juanes, Origenes y vicisitudes de esta famosa pintura” en Arelive de Arte
Vafencfano, n° 2, (1917, pdgs.113-128; TORMO, E., "La Inmaculada y el arte espaiiol”, en Boletin de la Socledad Espafiola de
Excursiones, XX11, pdgs,177-181. Algunos hisloriadores han relacionsdo Ia Inmaculada de Juanes con In visidn de Sor Isabel de Villena,
thadesa del Convento de da Trinidad de Valencia. Véanse TORMO, E., "La Inmaculada y...", art. cit., pdg.129; GUIX, J. M*, "La
Inmaculada ¥ 1& Corona de Aragén en la Baja Edad Media”, en Misceldnea, Comillas, XXI1, (1954), pégs.324-325,

% Del manuserito de la Historia de la casa profesa de Valencia del P.Juan B. Bosquete. Cft, ELIZALDE, 1., Entome a las
Inmacotadas de Murillo, editorial Sapientia, Madrid, 1955, pdgs.155-156. La visién del Padre Marifn Alberro es recogida ademds en
PALOMING, A., £ Museo Pictérico..., op. cit., vol,3: Ei parmaso espafiol laureado, Vidas de los pintoresy escritores eminentes, pigs.89-
90; TRENS, M., Marfa..., op. cir., pégs.154-156.

*Ch. STRATTON, §., La Inmaculada Concepcidn en el arie espafiol, Fundacidn Universitaria Bspafiola, Madrid, 1989,
peEs. 78-79. Véase ademds ESCANCIANO NOGUERA, §., "Una Inmaculada de Gregorio Herndndez de la Catedral de Aslorgs”, en
Archico Espadol de Ante, n®23, (1950), pég.75.
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Y, a pesar de todo, fue costumbre muy arraigada la de representar a la
Inmaculada con sus colores tradicionales, esto es, rosa y azul (figs.111-112). Parece
que esta tradicion siguié vigente hasta aproximadamente la década de 1630, época en
la que se prefirié representarla con tunica blanca. La causa de este cambio debe
buscarse en el proceso de beatifiacién de Dfia, Beatriz de Silva, que al recordar a los
fieles las visiones de la Santa, marc6 una nueva etapa en la iconograffa de la
Inmaculada. Algunos tratadistas se refirieron a esta aparicién, extrayendo de la misma
los colores con que debfan los pintores figurarla en sus imdgenes. Pacheco les aconsejé
que siguiesen el modelo por €l pintado entre 1615 y 1630 (fig.113). La Virgen debfa
parecer una nifia hermosa de doce o trece afios, con las mejillas rosadas y los cabellos

rubios cayendo sobre sus hombros. En cuanto al color de sus vestidos, afiade;

Hase de pintar con tinica blanca y manto azul, que asf aparecid esta Sefora a
dofia Beatriz de Silva... vestida del sol, un sol ovado de ocre y blanco, que

cergue toda la imagen, unido dulcemente con el cielo...?

No fue ajeno Madrid a los anhelos populares imperantes en el siglo XVII. Los
pintores, impregnados del fervor popular y dedicados casi por completo a los encargos,
crearon un nimero extraordinario de Inmaculadas con tinica blanca (fig.114). Son de
nuevo los datos suministrados por las visiones mfsticas las que marcan la pauta a seguir
en la iconografia del personaje. Quizd sean las Revelaciones de Santa Brigida las que

gozaron de una aceptacidn mayor por parte tanto de los artistas como de los clientes

madrilefios,

2 pACHECO, F., Arie de la..., op. cit., Adiciones, cap.XI, pigs.576-577. Ya en el siguiente siglo, Interidn de Ayaia

rfirifndosz g las palabras del tratadista y a la visién mistica de Dfia. Beatriz de Silva, recordd a los pintores que debfan representarla con
Yinica blanca y manto cendleo, considerando que este era el mejor modo de expresar la dignidad del hecho, Véase INTERIAN DE AYALA,

L, B! Pintor Christians,., op. cit., tomo I, lib.IV, cap.Il, pg.12.

s SUECIA, 81a. B. de, Celesifales Rev..,, ap. cit., Revelacidn XXI1I1, pég.74: "Vid una vez sanla Brigida 4 la Reina del cielo,

Madre de Dios.,. llevaba una tdnica de oro que brillaba con indecible esplendor, y con manto de cielo sereno y claro”,
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La bula Sollicitudo omnium, promulgada por el papa Algjandro VII en 1661,

fue determinante en el dogma de la Inmaculada y no hizo sino difundir ain m4s el

modelo de tinica blanca, ™

Si bien es cierto que durante todo el siglo XVII los artistas se inclinaron por

este tipo, no lo es menos su coexistencia con Ia tunica rosa tradicional, En cualquier

caso, son los clientes con sus gustos y preferencias, los que condicionaron en dltimo

extremo al pintor en la eleccidn del color,

XI.3.2.- Infancia de la Virgen

Textos e imdgenes coinciden en la eleccién del rosa para la tinica y del azul
para el manto en todas las escenas de la vida de la Virgen en su nifiez. La escasez de
documentos escritos en los que se especifica dicha seleccién cromdtica nos hace pensar
que estaba lo suficientemente arraigada en las tradiciones de taller, siendo innecesaria
la impésicidn de normas estrictas. A partir del siglo XVII observamos cierto cambio,
siendo bastantes los tratadistas del momento que dedicaron algiin apartado de sus obras
al andlisis del tema, dando recomendaciones a los pintores (fig.115). Sirva de ejemplo

la descripcién que Pacheco hizo de la Presentacién en el Templo, en la que se sigue

la tradicién:

... 12 gloriosa Nifia subiendo sola, de edad de tres afios, muy hermosa... su
tinica rosada y mantellina azul... una cinta rosada cefiida por €l (se refiere al

cabello)... y calzada con sus zapaticos azules... cosas favorecidas en la

Escritura sagrada.,

1 Paca ta seleccidn del color en lns Inmaculadas del siglo XVII véase el estudio de HORNEDO, F. de, "La pintura de...", art.
o, pAge. 167-198,

s PACHECQ, F., drte de la..., op, eit., Adiciones, cap.XI, pdg.587.

272



Tampoco falté quien se refiriese a la riqueza de los vestidos vsados por la
Virgen ya desde sus primeros afios de vida. Interidn de Ayala admiti6 las pinturas en

las que aparecfa adornada con un rico vestido por ser “creible” que asi la ofreciesen

sus padres al Sefior,’

Exactamente con los mismos colores "tinica rosada y manto azul" debfan los
pintores representar a la Virgen cuando recibfa lecciones de su Madre®’ (figs.116-
117). Una escena que, a pesar de no tener ningtin fundamento en las Sagradas
Escrituras, gozé de gran estima entre el vulgo, contribuyendo a su proliferacién a
través de las copias. Pacheco considers la imagen de la iglesia parroquial de la
Magdalena como la representacién mds antigua del tema. Originalmente, esta obra
representaba solo a Santa Ana pero posteriormente otro escultor le afiadié la talla de
la Virgen Nifia leyendo, siendo finalmente ésta la que copiaron sin cesar los pintores.
Asf consta en el contrato por el que Luis de la Pefia se comprometid, el 27 éie enero
de 1623, a pintar una imagen de la Virgen para Santa Marfa la Blanca de la Campana,
especificdndose que ésta debfa ser idéntica a otra imagen de Santa Ana con su hija
situada en la iglesia de la Magdalena de Sevilla. De igual manera, se precisa que ambas
tendrfan que ser pintadas "con las mesmas colores de bestido que tienen las dichas

ymdgenes de la madalena" %

Pero, donde el color adquiere un valor simbélico m4s claro, es en las imégenes
de la Virgen Nifia cosiendo. La escena, inspirada en el Evangelio del Pseudo-Mateo,
narra c6mo Marfa, desde muy pequeiia, se dedicaba a trabajar la lana utilizando hilos
de colores.> Un estrecho vinculo une éstos con la tonalidad de sus vestiduras. Tanto

para la tradicién judaica como para la cristiana, las diferentes tinturas de los tejidos

% INTERIAN DE AYALA, 1., El Pintor Christiane..., ap. eit., tomo 11, lib.IV, cap.Il, pég.18,

5t PACHECQ, F., Arte de la..., op. clt., pédg.583.

* Documentos para le Historla..., op. cit., tomo 11, Sevilla, 1928, pig.94.

¥ De esos materiales precisoso habfa de ser tejido y bordado el velo conforme a las indicaciones del Evado 26, 31-36; 35,25:

3%.3537, Para los apdeorifos véanse Protoevangelio de Santiago, cap.X, pigs.147-148; Evangelio del Pseudo-Mateo, cap.VIII, pdp.194,
¥6b0s ¢n Aurelio de Santos Otero, Los Evangelios Apdcrifos, BAC, Madrid 1993,
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utilizados en las cortinas del Templo no carecfan de simbolismo (fig.118). Si en su
origen estos colores fueron asociados con los elementos y se consideraron un emblema
del Universo, posteriormente sus atributos iniciales se ampliaron aunque siempre se
mantuvieron fieles al esquema de cuatro colores. Probablemente la aportacion mds
importante sea la de San Isidoro de Sevilla al atribuirles una importante significacién
mistica. Para este doctor el azul simbolizaba el cielo; el pirpura era sfmbolo del
martirio; el escarlata se asociaba a la caridad y el blanco con la castidad y la pureza®,
Trasladando este pensamiento a la indumentaria de Marfa podemos decir que su tinica
roja es sfmbolo no sélo de amor y caridad sino también de la realeza de su persona,
El manto azul expresa fidelidad y esperanza. La combinacién de ambos en las dos
prendas de vestir puede significar la autoridad y el amor de Dios Padre hacia la
Virgen. Por tiltimo, el pafio blanco que borda con sus manos ha sido considerado una

clara prefiguracion del sudario de Cristo®! (fig.119).

El significado de los colores al que acabamos de aludir aparece en una
declaracién hecha por el pintor Diego Valentin Dfaz para la pintura de un retablo en
el colegio de las Nifias Huérfanas en Valladolid, En este documento se describe una
escena de la Virgen cosiendo que no tendrfa nada de particular si no fuese precisamente

por la explicacién dada a cada uno de los hilos utilizados en la costura:

+.» ¥ la labor es labrar con letras un Jesus que contiene tres letras en
sinificacion de la santisima Trinidad... ansi en el liengo blanco va labrando con
encarnado este divino nombre y bien a proposito la disposicion pues en el la

misma tubo en sus entrafias a! berbo divino...®

® SEVILLA, L de, Eimologias..., op. cit,, XIX, xxi, 1-8.
¢ LAPEZ DE ESTRADA, F., "Pintura y literatura...*, art. cir,, pég.39,

52 garcia CHICO, E., Dacumenios para el estidio. .., op, ¢it,, tomo tercero, I1, Pinlores, pag.46.
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XI1.3.3.- Desposorios

Casi sin excepciones, los colores tradicionales rojo y azul se mantienen en las
vestiduras de la Virgen durante sus Desposorios (fig.120), si bien pueden aparecer
también otros. Pacheco recomendard a los pintores cuando compongan esta escena que
adecuen la indumentaria a la decencia de su persona. Censuré la tendencia de pintarla
con traje profano (saya grande ajustada a la cintura, llena de cintas de colores y con
mangas anchas) por no ser "cosa decente”, costumbre heredada por influencia

veneciana y que, a pesar del sentir del tratadista, tuvo en Espafia numerosos

seguidores, 5

Pero no siempre eligié el pintor una tonalidad rojiza para su vestido. Aunque
no son abundantes hay pinturas donde la Virgen desposada viste tinica blanca cefiida
a la cintura con una cinta rosa y manto azul (fig.121). La sustitucién del I0jo
tradicional por el blanco puede deberse a la influencia de las leyendas populares en el
arte. En este caso se tratarfa de la donacién que hizo Carlos el Calvo en el afio 877 del
"auténtico” traje que usé Marfa en sus desposorios con José, Proveniente del tesoro

imperial de Bizancio, aquél es una tinica de color crudo, sembrada de flores azules,

blancas y violetas.*

X1.3.4.- Otras escenas de la vida de la Virgen

Rojo y azul triunfan plenamente en las vestiduras de la Virgen cuando se trata

de la Anunciacién y, en general, en todos los ciclos narrativos del Nacimiento,

€3 FACHECO, F., drie de la..., op. cir, Adiciones, cap. X1, pdgs.391-592, Las palabras de Pacheco fueron recogidas por
Ierifn de Ayala haciendo especial incapie en la modestia que debia expresar ¢l color utilizado en los vestidos de la Virgen, Véase
IMTERIAN BE AYALA, J., El Pintor Christiano..., op. cit,, tomo 11, lib.IV, cap.IIl, pdg.25,

™ Segiinlo cuenta SUAREZ, F., José, Esposo de Marfa, ed. Rialp, Madrid, 1982, cap.VIII, pég.57,
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Adoracién y demds escenas familiares, La eleccién cromdtica, iniciada por los pintores

medievales, permanecerfa invariable en el trascurso de los siglos (figs.122-125).

XI1.3.5.- Escenas de Dolor

Aunque en ciertas escenas se respetaron los colores tradicionales (como ocurre
en las Crucifixiones), generalmente los pintores se inclinaron a sustituirlos por otros
mis acordes al sentimiento que se debfa expresar. Violeta (mezcla de rojo y azul a
partes iguales), azul en su tonalidad mds oscura, negro y, en casos excepcionales

blanco, fueron Jos colores elegidos para tal fin.

Algunos consideraron la tonalidad violdcea de su tinica como un elemento mds
que ayudaba al fiel a reconocer en su imagen a la Madre de Cristo sacrificado para
salvar a la humanidad (fig.126). Este color adquiere su significado simbdlico de ios
componentes de la mezcla, simbolizando en el caso que nos ocupa el gran amor y
sacrificio que mostrd la Virgen al hacer entrega de su Hijo a los hombres.® En el uso
del violeta se podrfa ver también la expresidn de un doble stmbolo: amor a la verdad
y verdad del amor, Dicha significacién tiene como origen una interpretacién particular
de la composicién de aquel color, formado por rojo y negro, representando la
penitencia, acto de dolor por el que sufrimos y acto de amor como razén que determina
el querer sufrir, En el violeta del manto de la Virgen vemos que el negro, sfmbolo del

dolor, se alia con el rojo, simbolo del amor, 5

Fueron muchos los que se inclinaron por el azul oscuro (figs,127-128). Asf lo

recogen algunos tratados italianos del Renacimiento que coinciden en dar a Marfa un

% GILLES, R., Le symbolisme dans..., ap. cit., pdgs.126-127; PORTAL, F., E! simbolismio de los..., op. ¢it., pdg.119,

% GILLES, R., Le symbolisme dans..., op. ci., pig.127; ROUSSEAU, R-L., £ lenguaje de los..., op, cit,, pdp.220.
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hdbito rurchino durante todas las escenas de la Pasién.” Quiz4 no sea tan sorprendente
que este fragmento de iconografia religiosa se encuentre en la literatura humanfstica y
no en la litirgica. Adn siendo dificil concretar la fecha exacta en la que fue firmemente
establecido el uso del azul en sus imdgenes, cuando a principios del siglo XV Cennini
explicaba en su Libro del Arte cémo realizar un manto de Nuestra Sefiora de azul de
Alemania u otro vestido azul, estaba difundiendo una antigua tradicién de taller,’® Los
humanistas asumieron que el azul del manto de la Virgen, siempre que se narrasen
escenas de dolor, debfa acercarse al negro. Estarfamos entonces ante una

transformacidn del azul que dejarfa de expresar el amor celestial para convertirse en

un color de duelo.

No faltan imdgenes de la Virgen en las que su cuerpo aparece cubierto con un
hébito negro (figs.129-130). En este caso la atribucién iconogrdfica entronca con la
antigua costumbre social por la que en sefial de luto Ias viudas se cubrfan el cuerpo con
vestidos negros. Para Interidn de Ayala erraban aquellos pintores que Io utilizaban en
el manto de la Virgen, no conforméndose con la verdadera dignidad de los hechos. Con
todo, aceptS su uso porque a través de €l las gentes del vulgo podian entender mejor
la tristeza de la Marfa y la afliccién de su alma ante la muerte de su Hijo.®® La
ausencia del negro en los documentos consultados nos hace pensar que su presencia en
las pinturas no es debido, salvando las excepciones, a su empleo como pigmento sino
a la alteracion del azul que, a tenor de las referencias encontradas en tratados de
pintura antiguos, debié de ser comn y bastante conocido entre los que se dedicaban

a este oficio. A ello se refieren las siguientes palabras pronunciadas por Pacheco:

% LOMAZZO,G. P., Trattato dell’..., ap. cit., pig.2258: "Fu della vergine Maria usato negli abiti suoi sino nell"islessa passions
¢ morie del figliuolo™, Similar referencia se encuentra en MORATO, F. P., Del significato dei..., op. cit.. pig.2171: .., la Madre de
Cristo era vestita nella morte del figliuolo di torchino... percid che significa elevazione di mente a cose pellegrine el alte, perché ha alquanto

*omiglianza al morelli di grana".

% CENNINI, C., EI Libro del..., op. cit., oap LXXXIN, pdg.130. Véase ademds HALL, M, B., Color and Technigue in
Remaissance Painting (Traly and the North), Nueva York, 1987, pég.144,

® INTERIAN DE AYALA, 1., E! Pintor Christiano..., op. cit,, tomo I, lib.IV, cap.VI, pgs.44-45. Véase también
QII'ADELLA, L.N., Instruzioni al pittor..., op. cit., lib.IV, cap, VI, pig.203,& 4: "Non manocava chi a dimostrar il delore di Maria Virgine
Otbata del figlio git morto e sepolto, vestila in costume delle odierne vedove nostre, che assumono f lutto. Vedesi tutto il corpo di csss

“Opesto di nere vesti, che nella parte posteriore son ricinte di un sottil velo.,,"
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... porque el azul con el tiempo oscurece y tira a negro, como.., veo por
experiencia muchas ropas que fueron azules vueltas en una mancha negra sin

que se determinen los tazos del pafio...™

Por ultimo, citar que el uso del blanco como color de duelo es raro en la pintura
espafiola y cuando aparece se trata siempre de una influencia del arte nérdico, donde

aquél sf tiene una connotacidn de tristeza (figs.131-132),

XI1.3.6.- Escenas Gloriosas

El interés de los fieles hacia la vida de la Virgen desencadend una amplia
literatura apdcrifa, los llamados Transitus Beatae Mariae, centrada en explicar los
pormenores de sus ltimos dfas en el mundo.” Aquellos textos influyeron rdpidamente
no sdlo en los escritos de cardcter litirgico sino también en la iconograffa mariana,
siendo la escena correspondiente a la muerte (Transitus) la que define todo el ciclo
glorioso de la Virgen. Los artistas dividieron horizontalmente la escena en dos mitades:
una inferior, en la aparece el cuerpo sin vida de Marfa acompaiiada por los Apdstoles
y otra superior, en la que Cristo, a veces envuelto en una mandorla, acompaiiado por
los dngeles acoge y eleva el alma de su Madre (fig, 133). Mientras que Oriente siempre
fue fiel a la escena tnica, los artistas occidentales tendieron a dividir ésta en dos
momentos diferentes: por una parte, la Dormicién y por otra, la Asuncidn. Ademds,

parece que el hecho de la Muerte preocupé poco a éstos, potencidndose la idea de la

™ El tratndista reconoce In habilidad écnica de Mohedano en el uso de los azules y se refiere a la pintura de la Encamacién que

jntd para el retablo mayor de la antigua Casa Profesa de la Compaiifa de Jesus, mds tarde Universidad de Sevilla. PACHECQ, F., Arte
defa..., op. eil., Adiciones, cap.V, pdgs.485-486; ANGULO INfGUEZ, D., "La Encarnacidn de Mohedano, de lIa Universidad de Sevilla®,
s drehive Espadiol de Arte, n®62, (1944}, php.66.

H Aungue los apSerifos relativos a la Asuncidn de Maria son muy numerosos, todos eflos derivan de un mismo palcdn original.

Aetualmente los esiudios del lema consideran que estos textas son reflejos de la tradiclén oral, Para los apderifos asuncionistas véase
SANTOS OTERO,. A. de, Los Evangelios..., op. cit.,, ¢n concreto, Libro de San Juan Evangellsia, pigs.576-600; Homilfa de Juan de
Tesabdnica, pigs.605-639 y Narracidn de José de Arimatea, pigs.641-653, siendo el primero de ellos el que mayor influencia tuvo en el
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Asuncidn, a tenor de la enorme cantidad de documentos y cartas de concierto referentes

a la realizacion de obras de arte con este ultimo tema (figs. 134-137).

Poco a poco, el aumento de la devocién mariana entre los fieles introdujo una
nueva escena que vendria a ser una sintesis de las dos anteriores, esto es, la
Coronacidn (figs. 138-141). Su presencia constante en el arte, ora cerrando las escenas
dedicadas a los dltimos momentos de la vida de la Virgen, ora como tnica escena,
responde al deseo de fusionar [a idea de maternidad con la del rango real asumido por

la Madre de Dios.”™

En cuanto al color con el que debfan los pintores representar la indumentaria
dela Virgen en las escenas gloriosas de su vida, pocos son los testimonios escritos que
hacen referencia a ello, no encontrdndose su origen en la literatura apderifa. A pesar
de ello, en la pintura se observa una gran unanimidad de eleccién apareciendo, a

menudo, vestida con sus colores tradicionaies (rojo, azul y blanco).

Un aspecto a destacar en la escena de su muerte es la descripcién que aporta el
Libre de Juan de Tesaldnica sobre su alma, Compuesta por todos los miembros del
hombre a excepcidn de la diferencia sexual, ésta se caracterizaba por una blancura sin
igual.™ Los artistas se inspirarfan en ese texto y utilizarfan con frecuencia el recurso
del color para diferenciar el alma de los elegidos de aquéllos que dedicaron su vida al

mal {fig.142).

XI.4.- Los contratos

Rojo y azul toman posesién y se alzan como los principales colores de la Virgen

en el arte. Con ellos se relacionaba el valor material del pigmento o del tinte y el

" Vésso VICENS, M* T., Jconagrafia Assunpeionista, Valencis, 1986; NIETO, B., La Asuncidn de la Virgen en el arce. (Vda
dt un tema iconogrdfica), Madrid, 1950,

B saNTOS OTEROQ, A,, Los Evangelios..., op. ¢it., Libro de Juan de Tesaldnica, pég.631,
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simbolismo religioso. Ya hemos tratado en otro capftulo la importancia que se atribuyé
en los contratos al empleo de los pigmentos més costosos para el manto y la tunica de
Marfa. Por ello, anatizamos aquf s6lo los que hacen especial referencia al uso del color

en sus vestimentas.

Para el retablo mayor de San Francisco en Medina del Campo, Juan Huruefia
y Juan de Zuazo se obligan bajo contrato, firmado el 7 de septiembre de 1576, a pintar

una imagen de la Virgen "grauado de azul el manto y la orilla colorida del mismo color

y saya de carmin",™

El 10 de enero de 1579, en contrato piblico, los susodichos se comprometieron
a ejecutar el retablo de San Andrés el Real en la capilla de D. Francisco Noguerol de
Ulloa, sita en Medina del Campo. Entre las condiciones dadas por el cliente consta que

la figura de la Virgen "a de yr de azul el manto... y la saya de carmin”,”

La escritura de "capitulaciones forma y manera" que Domingo Arbis y Juan
Lobera, ambos pintores, hicieron el 7 de julio de 1633 con Francisco del Condado y
Antonio Bastida para el retablo mayor de la iglesia de Monterde, determina que en la

figura de la Virgen "la saya ha de ser estofada con colores encarnados”.”

Francisco Martinez firmé contrato, el dfa 25 de enero de 1640, para dorar y
estofar un retablo en la iglesia de Santa Marfa de Belilla. La imagen de la Virgen debfa
ser hecha "la tunicela de un color carmesi muy fino... y el manto... sea de dar de un

agul muy fino",”

¥ gaRrcia CHICO, E., Documentos para el esiudio. .., ap. cit., tomo tercero, I, Pintores, pdg. 167,
14, pdg.170.
T RURIO SEMPER, A., Estudio documental..., op. cit,, pdg.217, {fol 786v9).

T GARCiA CHICO, E., Documentos para el esudio. .., op. cit,, lomo tercero, 1, Pintores, pdg.349.
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El 22 de noviembre de 1705 Juan Alvarez de Valverde encargd una imagen de
Nuestra Sefiora del Pilar para el retablo de Santiago en Medina de Rioseco,
comprometiéndose Martinez de Estrada a pintarla déndole como colores "su manto azul

muy fino... y la tunica... de carmin muy fino".”

De una parte, Marcos de Rada y de otra Juan Gémez de Ruboca, pintor, se
comprometieron por contrato a pintar y dorar el retablo de la capilla de San Ginés de
Rada, teniendo como condicién que los vestidos de la Virgen fuesen "la saya de un

color colorado a modo de rosa... y el manto colorido de azul fino".”

La conveniencia de adecuar el color del vestido a la historia narrada se constata
en los documentos y cartas de concierto. Que no existié un canon rigido para el uso
del color en la indumentaria de la Inmaculada lo corroboran las muchas imdgenes que
enconiramos en las que aparece indistintamente con tinica rosa o blanca. Al menos
hasta el siglo XVI aparecen frecuentemente los colores rojo y azul. Con ropas de color
puirpura encargé Rodrigo Alvarez al pintor Hernando de Esturmes que realizase una

Inmaculada para el retablo del monasterio de San Francisco, tal y como consta en

contrato fechado el 17 de julio de 1539.%

Las exigencias impuestas al pintor por aquél que encargaba y pagaba la obra asf
como €l gusto por las copias pudieron determinar la eleccién, Yuste de Hortega "EI
Mozo" de una parte, y de otra, Giraldo de Flugo escultor y Juan Gémez pintor,
concertaron y convinieron bajo contrato ptiblico, firmado el 23 de enero de 1581, hacer

una imagen de Nuestra Sefiora de la Concepcién en la forma, orden y traza siguientes:

el dicho Juan Gomez a de dar dorada y estofada la delantera de la dicha

imagen, por detras un manto de azul, de la forma e manera que esta hecha otra

B Id., tomo tercara, I1, Pintores, pdg.268; se refiere al Archivo de Protocolos de Medina de Rioseco, N®673. Folio 326.
® GONZALEZ ECHEGARAY, M* del C., Documentos para ¢l estudio..., op. dt.,, tomo I, pdg. 16,

0 Docunrentos para la Historia. .., op, cir., tomo IX, (Arte hispalense de los siglos XV y XVI por José Hernéndez Dfaz), pig.42.
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ymagen en el monasterio de San Bernaldo de esta ¢iudad. .. para que este 1a vna

tan festa como Ia otra,®

El 15 de agosto de 1619 Bartolomé de Cérdenas se comprometid a pintar una
imagen encargada por la Cofradfa de Nuestra Sefiora de la Purificacién, debiendo
ajustarse la pintura "a las condiciones que tiene entregadas", Ademds "a de llevar la

dha ymagen los colores conforme muestra que ansi mismo entrega" 32

Poco a poco, el rojo tradicional es sustituido por el blanco. La preferencia por
este color queda recogida en el contrato firmado, el 1 de junio de 1628, por Pedro
Nevado, pintor y estofador. En el documento se comprometia a dorar, estofar y
encarnar el retablo de Nuestra Sefiora de la Concepcion para €l convento de San
Francisco, constando como una de las condiciones que la imagen de la Inmaculada

llevase "de colores la tunicela blanca con alguna telilla bien encarnada®, ®

En las escenas familiares se recomienda que la Virgen vista siempre con los
mismos colores, sin duda para facilitar la identificacién del personaje por parte del fiel.
El 22 de marzo de 1588 Juan Gémez, de una parte, y de otra, Rodrigo de Lomas,

convinieron y concertaron una imagen de la Virgen con el Nifio en la manera siguiente:

... Juan Gomez se obligo de pintar vna ymajen de bulto de Nuestra Sefiora con

su hijo en bragos... la qual a de dorar de oro fino e recamar de azul el

manto...

.. 1a saya e pintura de la dicha ymajen a de yr pintada de color de rosado...%

8l IBANEZ MARTIN EZ, P. M., Dociumnentos para el estudio..., op. cit., phg.184; se refiere al AHPC, Gabriel de Velenzuela,

1581, LI1, n®492, {f.128-129.

2 gARCIA CHICO, E., Documentos para el estudio..., ap, cit., tomo tercero, I, Pintores, pdg.171.

8 1., pég.196,

# IBANEZ MARTINEZ, P. M., Documentos para el estdio..., op. cit,, pig.193; se refiere al AHPC, Francisco de Alarcén,
1388, n"658, ff.692-693,
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Igualmente son ilustrativas las condiciones a las que, el 26 de agosto de 1621,
se sometid el pintor Marcelo Martinez para dorar, estofar y encarnar el retablo del

monasterio de Santa Isabel;

... 1a Historia del Nacimiento se ha de estofar...el manto de la Virgen labrado

de rico azul... y la tunicela de nra sefiora de buen carmin de Indias. ..

yten que la Historia de la adoracién de los Reyes y la ymagen de nra sefiora
ha de ser estofada de la misma manera que tengo dha en la otra historia y todas

las ymagenes de nra sefiora ha de ser estofadas de la misma manera. ..

La Historia de la Visitacién y la Anunciacién debfan ser estofadas con

los mismos colores que las anteriores.®

Los tonos tradicionales rosa y azul de la indumentaria de la Virgen, el dltimo
en su tonalidad mds oscura, combinados en las diferentes piezas del vestido (tdnica y
manto respectivamente) o bien fusionados en mezcla y dando como resultado un tono
violdceo, aparecen de manera reiterativa al describir los colores con los que el pintor
debfa representarla en las escenas de dolor. Queda pues ausente de la normativa el

negro.

Consta en el contrato firmado el 1 de septiembre de 1525 que la imagen
encargada al pintor Pedro Ferndndez de Guadalupe para el retablo de la iglesia de Santa
Cruz debfa tener “el manto... de azul muy fino al olio y asi mismo Ia saya... de azul

mas oscuro fino tanbien al olio".%

————

b GARCIA CHICO, E., Documentos para el esnidio,.., op. elt., tomo lercera, I, Pintores, pdg 354,

. % Documentos para la Histaria..., op. cit,, tome I, (Arte Sevillanc de los Siglos XVI y XVII, Heliodoro Sancho Corbacho),
pigs.
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El 21 de noviembre de 1526 Ant6n Sdnchez de Guadalupe firmd contrato para
realizar la pintura de la Quinta Angustia en el monasterio sevillano de San Francisco,

comprometiéndose a que la Virgen "tenga el manto azul e la saya de violado".¥

La novedad y la tradicién coexistieron por lo que se desprende de otros
contratos analizados. Junto al uso del violeta y del azul se mantuvieron en vigencia los
colores‘ tradicionales, esto es, el rosa y el azul. El 25 de enero de 1640 Francisco
Martfinez se comprometié a estofar el retablo de la iglesia de Santa Marfa de Belilla
teniendo como condicién que la figura de la Virgen, situada al pie de la cruz, llevase

“la saya de un color carmesi de carmin fino... y el manto... de agul de un agul muy

bueno".®

Con los mismos colores debfa el pintor Juan Martinez estofar las vestiduras de
la Virgen en la escena del Descendimiento del retablo colateral de la iglesia de Santa
Cruz en Medina de Rioseco. Asf consta en el contrato que aquél firmé el 18 de junio

de 1697:

Es condicion que la ystoria... que es el descendimiento de la cruz.,. = y el manto de

nra sefiora a de ser azul.., = y la tumifela sea rosada..,*

Las escenas referentes a la Asuncién y Coronacién de la Virgen aparecen
frecuentemente recogidas en los documentos que nos ocupan. Los mayordomos y
cofrades de Nuestra Sefiora del Castillo encargaron, el 22 de septiembre de 1583, al
pintor Juan Velasco una Asuncién de la Virgen, imponiéndole como condicién que "el

manto a de yr azul grabado el azul fino” y "la saya colorada".*

————

a id,, tomo VI, (Arte ¥ artistas del Renacimiento en Sevilla. José Herndndez Diaz), pig.935.
® GARCIA CHICO, B., Documenios para el estudio..., op. cit,, \omo tercero, I, Pinlores, pdg.349,
® 1., pig.257.

Y 4., pég.191,
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En el contrato firmado el 14 de septiembre de 1601 entre Pedro de Ofia, pintor,
¥ los curas y mayordomos de la iglesia de Santa Marfa de Rioseco, para el retablo de
dicha iglesia, se obligaba a aquél a realizar una historia de la Coronacién en la que la
imagen de la Virgen tuviese "rropa rrosada".”' De igual modo, el susodicho se
comprometid a estofar una imagen de la Asuncién en la que la Virgen debfa vestir
“manto agul... y la tunica de deuaxo de un color rrosado... y los enveses del manto de

color violaceo y la toca blanca", obligdndose a guardar "el decoro a la figura".*

Bajo escritura publica con fecha del 6 de octubre de 1601, Francisco Martinez
y Ldzaro Andrés, ambos pintores, se comprometieron a dorar y estofar el retablo
mayor de la iglesia de San Pedro en Alagjos, teniendo como condicién impuesta por
el cliente los colores de la indumentaria de la Virgen en la escena de su Asuncién; "se

ara en el manto agul un brocado agul... y en el sayo otro colorado”,*

Aunque rojo y azul fueron los colores usuales de la indumentaria de la Virgen
en su Asuncidn, hay excepciones a la norma. Asf ocurre en las condiciones a las que,
el 26 de agosto de 1621, se someti§ el pintor Marcelo Martinez para dorar, estofar y

encarnar el retablo de Santa Isabel, en las que la tiinica rosa es sustituida por el blanco:

... Es condicion que nra sefiora de 1a Asuncion se ha de estofar el manto y la
tunicela diferente que las demas imagenes de nra sefiora que a de llenar la

tunicela blanca alcachofada de oro y el manto azul.,.*

L pdgs,252-253; se refiere al Archivo de Protocolos de Medina de Rioseco, N®176. Folio 396.
" Fd., pdg.252; se refiere al Archive de Protocolos de Medina de Rioseco, N°176. Folio 396.
% 1d,, pdg.303.

% Id., pig.354.
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XII.- SAN JOSE. ORIGEN Y VICISITUDES EN SU CULTO

Escasa fue la importancia que la figura del Santo tuvo en la primitiva Iglesia

latina, comenzando su culto piiblico en el siglo IX y generalizdndose a partir del siglo

XIIT,

Para salir al paso de los ataques heréticos dirigidos contra Cristo y la Virgen,
la Iglesia considerd necesario establecer, cuanto antes y con la mayor solidez posible,
los puntos de fe esenciales, esto es, la divinidad del Hijo y Ia virginidad de la Madre.
Temiendo que los primeros cristianos, con el recuerdo atin vivo de sus dioses paganos,

no comprendiesen las relaciones puras que unfan a José con ambos, éste permanecié

durante largo tiempo en la sombra.

Escamoteada hasta el extremo su biograffa fue elaborada cuidadosamente por
los Padres de la Iglesia. Se sigue con ello una tradicién indicada ya en los Evangelios
en los que apenas es mencionado.' Si bien no se trataba de una oscuridad absoluta,
pues algunos de los grandes Doctores (Clemente Alejandrine, Orfgenes, San Hilario,
San Ambrosio, San Epifanio, San Jerénimo, San Juan Criséstomo y, sobre todo, San
Agustin) le aludieron en sus homilias. Y aunque los elogios que le dedicaron no

implicaban su culto, estos testimonios son relevantes para establecer el fundamento de

' San Matee 1, 16: ™., y Jacob engendré a José, el esposo de Marfa.,."; San Lucas 1, 27: "... a una virgen desposada con un
virén de nombre José, de la casa de David..."
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la "teologfa josefina".? Habrfa que esperar al siglo XII para que San Bernardo
estableciese las bases que permitiesen, al exponer ante los fieles las virtudes propias

del Santo, instituir definitivamente su culto.

Aquel desprecio al que fue sometido en el pensamiento de la Iglesia y el escaso
interés que se mostrd hacia su culto no resigné a un pueblo dvido de leyendas; fue asf
como los Evangelios Apdcrifos (el Protoevangelio de Santiago, el Pseudo Mateo,los
Libros sobre la Natividad de Marfa y 1a Historia de José el Carpintero) vinieron a
llenar el espacio dejado por aquélla en la biograffa de José mediante e! desarrollo de
historias llenas de detalles pintorescos.? Poco a poco, la lectura de esos textos despertd

en el vulgo cierto interés hacia su persona.

Las indecisiones del pensamiento cristiano acerca de José permitieron que se
entretegiese una trama popular manipuladora en extremo del cardcter de este personaje,
No faltaron opiniones que convirtieron al serio y atareado artesano descrito en los
apderifos en una imagen del Santo mds cercana al tipo humorfstico y ridiculo de los
santos medievales. En el afin que la Iglesia puso en demostrar la divinidad de Cristo,
evitando que el vulgo le creyese su padre natural, José llegé a ser reducido al rango
de un simple comparsa. M4s adelante veremos como el arte encontré un modelo para

expresar tales indeterminaciones.

Pero ;jedmo pudo este personaje de comedia convertirse en uno de los santos
predilectos de la devocién popular? Si fueron precisos largos siglos de silencio y
oscuridad para que arraigase en el corazén de los fieles la divinidad de Cristo y de su

Madre, s6lo una vez afianzada la fe en ellos pudo florecer el desarrollo de la devocién

?  ALEJANDRINO, C., Adumbrationes in priorem D. Petri Epistolam. Fragmenia | (PG 9,731); ORIGENES, Contment, in

f“ﬁhaem » .10 (PG 13, 875-878); SAN HILARIO, In Matth. 1,4 (PL 9,922); SAN AMBROSIO, Ad Galatas, vers. 19 (PL 17, 364C);

Aly EFIFANIO, Adversus Haereses, lib.I, 111, Haeres.78 (PG 42,707); SAN JERONIMO, De perpetua virginitate B.Mariae, Adversum

1;‘;‘1'&% (PL 23, 192-216); CRISOSTOMO, S. 1., In Mattheum Homil. 3 ¥ 4 (PG 57, 47); SAN AGUSTIN, Sermo 51, cap.20 (PL 38,
i

3 El Prawevangelio de Santlugo ejerciS una influencia mayor en las narraciones extracandnicas de la Natividad de Cristo,

Te
.\_Ql"indose. sobre todo en Ia defensa del honor de Marfa. Para los datos referidos al personaje que nos ocupa véase SANTOS OTERO,

4

Y¢, Los Evangellos..,, op. cit., plgs.145-14T y 151-161, Para el relato de los otros apdcrifos pags.278-236, 248-252 v 335-352
“orivamente.
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hacia el Santo, Ya a fines de la Edad Media el pensamiento empezé a interesarse por

él, extendiéndose su culto a partir del siglo XV *

En los primeros tiempos de la Cristiandad, cuando la doctrina de la integridad
virginal de Marfa atin no habfa arraigado con la debida firmeza en los corazones de los
fieles, 1a Iglesia considerd preciso combatir a los herejes y no encontré un modo mejor
que la imagen de San José decrépito, incapaz de engendrar un hijo. Avin con todo, el
mundo medieval no fue ajeno a su devocién. Lineas divergentes separan entonces el
pensamiento del pueblo del juicio emitido por los tedlogos. Ajeno a la significacién de
sublimidad y de grandeza que estos iltimos afirmaban, el sentir del vulgo segufa

exaltando la idea de servidumbre.

Serfa la doctrina de Juan Gerson la que ejerciese gran influencia en la devocidn
hacia el Santo. Este telogo condend la caricatura que el arte habfa hecho de José, el
simple anciano que se atormentaba a sf mismo. Sus obras son un buen gjemplo del
deseo mostrado en resaltar sus ocultas cualidades,’ A este sentir se sumé el papa
franciscano Sixto 1V introduciendo la fiesta de San José en la liturgia de la Iglesia
Romana. Pero la exaltacién de su figura no se debi6 sélo a Gerson, ya que fueron
muchos los teSlogos medievales que consideraron su suprema santidad. Quiz4 destaque
Isolano con La Suma de los dones de San José, una obra publicada en el siglo XVI que
ejerci6 gran influencia en el culto hacia el Patriarca. Su propio autor la considerg una

continuacidn de las Sagradas Escrituras y de los escritos patrfsticos,

4 En 1399 1a orden franciscana adoptd la fiesta del santo {19 de marzo) y posteriormente hicieron lo misme los dominicos, Sin

embargo, no fue hasta el 1479 cuando esta fiesta se introdujo en el breviario romano, convirliéndose en fiesta oficial de la Iglesia en el

% Juan Gerson (1363-1429), didcono de San Donato de Brujas, Entre las obras dedicadas a San José véase Considerations sur

8. Joseph, N1, Antuerpiae, 1706, pigs.842-868.

% Publicado en Pavia en 1522, fue dedicado 2] Papa Adriano V1. A lo largo de este trabafo citaremos porla ed. de LLAMERA,

B., Teclogla de Fan José (edicién bilingile, versidn e introduceidn por el mismo autor de la Stuna de los dones de San José por Fr.Isidore
de ksolano), BAC, Madrid, 1953, prélogo, pdg.366: "Opus gquidem novum videbitur plurimis: sed Sacris ab initio Eloquiis & Domino
insefum fuit, et & sanctis dootoribus spiritu Dei praccellentibus variis suorum voluminum locis expressum™.(",..A muchos Jes parecerd
micva esta obira, y,-sin embarge, todo su contenido esté en las Sagradas Escrituras o en los eseritos de los més santos Doctores™,)

289




La lectura atenta de sus pdginas debié cautivar con fuerza el sentir de las
Ordenes mondsticas. Aquellas virtudes de pobreza, castidad y obediencia llevadas a la
mdxima perfeccion en el Santo, se convirtieron en modelo a imitar por los religiosos,
siendo los conventos los primeros en exaltar su culto. Nadie contribuyd mds a ello que
Santa Teresa, la cual le consagré su primer convento, el de Avila, dedicando a su
proteccién doce de sus dieciseis fundaciones. Llamado por la Santa "el padre de su
alma”,” San José gozd de gran fervor religioso por parte de los fieles espafioles,
conservdndose su culto en la Orden del Carmelo.® Por la misma época San Pedro de
Alcdntara lo difundfa entre los franciscanos® y los jesuitas le reservaban una capilla en
sus iglesias espafiolas.'® Se iniciaba asf un despertar en el sentimiento religioso, de
amor hacia el Santo, mitigado durante toda la Edad Media. Es precisamente, a partir
del Concilio de Trento y en el siglo XVII, cuando la supervaloracién o
supersensibilizacidn de las ideas religiosas produjo una intensificacién de lo espiritual
© mistico, haciéndose cada vez mds necesario la concreccién del ideal, La castidad,
virtud que al igual que otras muchas fue constantemente exaltada por los
contrarreformistas, necesitaba un modelo que seguir encontréndolo en el glorioso

Patriarca San José.

?g ESDS, Sta. T. de, Obras Completas, ed. Aguilar, Madrid, s.f. Entre olros pasajes véanse cap. VI, pégs.21-22 donde leemos:
"... ¥ tomé por abogado y seiior al glorioso San José...™; ... esle bienaventurado Santo..,"; ".., Quien no hallare magstro que le ensedie

oracién, lome esie glorioso Santo por maestro, ¥ no errard el camino”,

B Acra Sanctorvar, Mariii 2 loanne Bollando 8.1., 1668, tome 11, cap XIX, fol.17: *... Carmneliticses uni fuii In hoc genere primus,
quantim quidem verafuntif coniectur & qffequimar, fic ubi ad primaeum difeiplinae fpiritufque rigovem capit pei S.erefiam d lefu renouani
fangirentern quoque erga fonctisn Domini nusritinm deotionis affectun tant opere Inflammanit, unague cum mondfieris fids tato orbe
Chriftiana propaganit; ut qui ex Vitd & Feriptis fanctae Reformatricls eognonerant quim ardenter erga eitis honorem cultumgque raperetur,
reque falls neteerant, quiun din ante elus tempora Ecelefia Oceidentates feu Lating enmden: recepiffer, ex{fimauerint huic Sanciae gloriam
flam refervaram fffe diviniis, we per eam ignotim obferirumgue eatenis 8, losephl nomen & meritm fidetibus inclperet innbtefeere,

agique in preflo & delitus effe”,

% San Pedro de Aledntara tomé el hbito de San Francisco en los Prailes Menores y fue autorizado por la Santa Sede a promover
una reforma en su Orden con la fundacidn del convento del Pedroso en 1540, Viéase Ibiden: "Eodem tempore que Canmnelitls reformandis
5.therefin coeplifet intendere, coeperantreformandis in Hifpania S. Francifet contientibus arcirorique obfernantiae inducendae operam dare
Fr. foanrnes Pafqualis ac max Fr.Petrus de Aleantara, wterque Divorum honoribus ab Ecleffia decemendls proximus: qui primae atque
aliarum reformatorun mai Frouinclae Caflellanae S.1afephum afeiuére Patronumy nec dubium quin & cultum elyfdem fervore fingulari

propagaring*.

10 roidem: *... Nafira quoque lefu Socieias, non fatis lefu fituram fe credens nifi edam Nutritio elus foret denota, In pariem fanci
Jidi venie, & fedulom wbique nanuauit operam, ut S.1osephi promoveret veneratlonen... ubl non aligiiod altaer fub eins nomine erectum
erraitimgre confpleiatr: fed imprimis et commendauit domos 1ertiae poft abfolua Sudia probatloni deflinatas., . *
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Nada mds singular pues que la curva en el diagrama de su culto. Después de
haber sido ultrajado durante toda la Edad Media como una figura subalterna e incluso
cémica fue convertido, a partir del XVII, en uno de los santos m4s venerados de la
Iglesia catdlica, asociado con la Virgen y Jests en una nueva Trinidad a la que Gerson
se habfa referido siglos antes cambiando la Trinidad misteriosa del dogma por la
"divinissima Trinitas Jesu, Joseph et Marige". Lejos quedaba el sentir del hombre
medieval para el que hubiera sido impensable la representacién individual de aquél que
solo siglos mds tarde, cuando se le empez6 a considerar como el m4s grande de todos
los santos, encontrd su veneracién y lugar definitivo en el santoral. Al abandono de la
penumbra debié de contribuir no poco la connotacién del caricter del Santo con el
mundo del trabajo. La toma de conciencia de grupo por parte del sector obrero fue el
factor determinante para que la Iglesia iniciase la bisqueda de un patrén ejemplar, no

encontrando a nadie mejor entre sus santos, que a José.

XIL1.- Proyeccién de la sensibilidad religiosa en la icon fin del S

Por ser las obras de arte concrecidn del ideal de una época, cualquier nuevo
pensamiento conllevard la introduccién de modificaciones que permitan adaptar la
imagen a las nuevas exigencias. Dos son las corrientes a considerar en el case de la
figura que nos ocupa. Una ortodoxa y teoldgica que incluye toda la filosoffa catdlica
medieval y otra popular, religiosa y a la vez humanizada y burda, De esa divergencia

participa el arte medieval en lo que respecta a la iconograffa de San José.

XIL.1.1.- Un lugar en el cuadro

L2 misma razdn que habfa operado en contra de su culto durante los primeros

siglos de la Iglesia, domina en el campo del arte. A lo largo de toda la BEdad Media,
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la suprema categorfa de la Virgen y del Nifio eclipsé completamente su figura. Si a
Maria se le otorgé un puesto principal por ser el tipo cumbre donde se unificaban los
ideales de la época, José fue sometido a una neutralizacién constante, ora ausente de
la escena, ora como personaje accesorio. Incluso cuando el artista se decidié a
introducirle, siempre lo hizo en un plano secundario, ajeno o distrafdo a lo que pasaba
a su alrededor, cuando no en actitud seria y contemplativa. Parece como si aquél

hubiese pensado que el Santo no debfa entrar en la escena abiertamente, "

Con la llegada del Renacimiento y la exaltacién del humanismo el ideal religioso
de antafio se eclipsé. Aunque las imdgenes de la Virgen representada como mujer
siguieron conservando durante un tiempo ese misticismo, su esposo continué siendo un
ideal abstracto, un personaje que por sf mismo no llamaba la atencién de ningtin artista
para dedicarle un lugar de honor en alguna composicién y ello a pesar de que ya se
habfa éonvertido en una figura principal para los telogos. Su dependencia hacia la
pareja formada por la Virgen y el Nifio fue determinante en los pintores que, durante
siglos, le colocaron en las escenas de sus cuadros como un mero elemento estético que
les permitfa equilibrar sus composiciones (figs. 143-146). Este valor secundario que el

arte atribuyd al Santo es un claro reflejo de la escasa devocién que despertaba en los

fieles.

El tiempo harfa que su imagen se liberase del sentimiento popular,
impregndndose poco a poco del influjo teolégico. Conforme su culto se iba extendiendo
crecfa la exigencia de encontrar un nuevo modelo iconogrifico. A rafz del Concilio de
Trento las devociones que antes habfan ocupado un segundo lugar adquirieron un
puesto preferente. Fue el caso de la Sagrada Familia que con su nuevo papel contribuyd
de modo eficaz a la exaltacién y devocidn de San José.'? Siendo ésta cada dfa mayor,
los tratados que se escribfan sobre €l aumentaban rdpidamente, colaborando de manera

altamente eficaz a fijar el tipo iconogréfico. Por fin, el pensamiento de los tedlogos

" Numerosos ejemplos en el arte medieval del norte de Europa son recogidos y analizados por MELLINKOFF, R., Outscats:
Ygrs of Othermess in Northem European Art of the Late Middle Ages, California, 1993, vol ], pigs.222-227.

2 WALSH, M, W., "Divine Cuckold/Holy Fool: The Comic Image of Joseph in the English "troubles* Play", en England in
U fonrteenth Centary, (1986), Harlaxton Symposium, pdg.279,

292



habfa logrado cuajar en el corazén de los fieles que con sus gremios y cofradfas,
buscaron en el Santo un modelo a imitar. También es el momento en que el arte le
otorga un lugar principal en sus composiciones. As( lo constatan los documentos, El
puesto de honor consagrado a San José es perfectamente recogido en las palabras
pronunciadas por Pacheco. Refiriéndose nuestro tratadista a las figuras que colocé en

su cuadro El juicio final de Santa Isabel de Sevilla, dice:

El Apdstol S. Pedro tiene a su lado izquierdo al gran Batista sentado,., Entre
estos dos aventajados santos, puse al glorioso Patriarca S, Josef, porque no

hubiese entre sus devotos competencia, ™

A este respecto son igualmente intersantes los contratos de obras encargadas por
las cofradfas de carpinteros. Un ejemplo lo tenemos en la escritura que en 1677 firmé
Antonio Ldpez para el altar de San José cuyo encargo corri6 a cargo de la Cofradfa de
los ensambladores de las Agustinas de Valladolid. En la lectura del documento
comprobamos la intensa devocion del artista que todo lo hacfa "para mayor honra y

gloria de Dios y de devocién del glorioso Patriarca San José", !

El lugar tan importante que ocupd en el pensamiento se verfa plasmado en la
pintura a través de un nuevo tipo iconogréfico que, aunque ya habfa sido objeto de
algunos intentos aislados, no cuajé plenamente hasta el siglo XVII. Nos referimos a la
imagen del Santo unipersonal o acompafiado del Nifio (figs.147-149). Sin duda, el que
los tedlogos considerasen que la verdadera grandeza de aquél se encontraba en haber
vivido con el Nifio fue determinante en la eleccién de cofradfas y gremios para
acogerse a su proteccidn. Después de largos siglos de olvido y abandono nuestro

personaje encontraba su lugar en la escena acaparando la mirada y avin el corazén que

antaio le estuvo negado.

3 PACHECO, F., Arte de la..., op. cit., lib.II, cap.IIl, pig.312.

M Garcia CHICQ, E., Documentos para el estudio..., ap. cit., tomo 1l, Escultores, pdg.352.
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El deseo de los gremios de carpinteros de construir imdgenes o mandar pintar
cuadros del Patriarca, su patrdn, cada vez era mayor y los contratos de este tenor se
hacen innumerables. Gaspar Ragis, pintor y Martinez Montafiés, escultor, se obligaron
en 1605 a hacer un “glorioso sant joseph con un nifio jesds de la mano... en forma que

para dicho dd pueda servir... para los carpinteros de ribera",!

Para el convento de San José de los Mercedarios Descalzos se encargd, el dfa

9 de octubre de 1615, "un san Josefe con un nifio Jesus de la mano de escultura... con

su arbol y azucenas".'®

En 1622 Francisco de Ocampo hizo una escultura de San José para la iglesia de

Villamartin, especificdndose como condicién en el contrato:

Un Santo de la abocacién del glorioso y bienaventurado sefior san josefpe. ..
con un nifio jesis de la mano... con su ropa de nazareno y la cierrecita en la

mano y el santo con un ramo de azucenas..."”

Un afio después, Alonso Alvarez se abligaba a hacer "una fipura de sant Jossefe

de madera de cedro con nifio en la mano y una vara en la otra" para Villanueva del

Rfo.'"®

El 7 de enero de 1627 Pedro de Capa y Blas de los Silos, mayordomo y
diputado respectivamente de la Cofradfa de San José de la iglesia de Santa Cruz en
Fuente de Coca, encargaron al pintor y dorador Bartolomé Saez una figura de bulto en

las condiciones siguientes:

Y Documentos para la Historia..., op. cit., tomo.ll, (Documentos varios), pdg.162.

15 f4,, tomo IV, (Artifices sevillanos de los siglos XVI1 y XVIL. Antonio Muro Orején), pig.74. En similares términos se expresa
el contrato firmado el 4 de abril de 1519, pdg.78,

1? M., tomo V, (Arquiteetos, escultores y pintores sevillanos del siglo XVII, Migue! de Rago y Quinianilla), pig.50.

3 rd., pig.67.
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... $an jopse con el nifio jesus de 1a mano derecha y en la otra una sierra segun
arte de pintor... poniendo por su cuenta todas las colores oro e io demas que

fuere necesario para dorar y estofar el dho rretablo...”

XII.1.2.- Comicidad o dignidad en los oficios de José

Durante siglos el arte ha gustado figurar a San José ejerciendo algiin oficio.
Precisamente a través de los diferentes menesteres a los que se le ve entregado el pintor
lograba convertirle en un personaje cédmico, dedicado a las tareas domésticas o en un
hombre lleno de virtudes, entregado al oficio de carpintero para mantener a su familia.
El primer tipo fue una constante iconogrdfica durante toda la Edad Media en que se le
figuré como un hombre viejo, un grufién marido disgustado, apto sélo para desarrollar
tareas de amo de casa, un hombre loco o cémico bobalicdn, demasiado inconsciente
para ejercer el papel de "padre” de Cristo, manteniéndose indiferente ante su
Nacimiento® (figs. 150-151). El segundo, parejo a las nuevas devociones surgidas en

la Contrarreforma, triunfarfa plenamente en el Barroco (figs, 152-153).

Tanto los textos candnicos como los apécrifos centran toda su atencién en
explicar el oficio del Santo, obviando cualquier referencia a otras labores, El Evangelio
del Pseudo Mateo y la Historia de José el carpintero le describen como "carpintero”
(faber ligni).* M4s genérico era el término biblico "faber” con el que se relacionaba
¢l oficio desempefiado por José. De los documentos consultados probablemente son las
Etimologias de San Isidoro de Sevilla las que aportan los datos mds precisos para
comprender el significado de cada término. El vocablo "artesano" se aplicé en la

Antigliedad y, aiin hoy dfa, a diferentes oficios manuales, diferencidndose unos de otros

——

¥ Garcia CHICO, E., Documentos para el estudio, .., ap. cit., tomo tercero, II, Pintores, pig.142,

) » Véanse WALSH, M. W., "Divine Cuckeld/Holy Fool...", ar. dir., pég.279; MELLINKOFF, R.., Ouiscats: Signs gf..., op.
e, vall, pags, 79 y 222.

1 gANTOS OTERO, A, de, Los Evangelios..., op. ¢cit., oap.X, pig.196 y cap.Il, pdg.337 respeciivamente.
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mediante la adicién de un determinante que concretaba la clase de ocupacién; por
ejemplo, faber ferrarius designaba al herrero y faber lignarius al carpinters.? Sin
embargo, parece que el término faber podfa designar a un obrero que trabajaba el
hierre 0 & uno que trabajaba |a madera, ya que en aquella época no existfan obreros

especializados.

Este hecho ocasiond no pocas confusiones entre los autores medievales. Dos
fradiciones aparecen en lo referente al oficio desempefiado por José. Una es aquélia que
le representd ejerciendo el oficio de carpintero, Otra, menos extendida, le considerd
herrero y lo figuré como tal. Algunos de los que sostuvieron esta. opinién fueron San
Hilario- que escribid al respecto "forjador de hierro tras ablandarlo al fuego" (ferrum
igne dominantem) y San Isidoro que le declaré “obrero en hierro y metal" (faber factor
aeris). Pero la creencia general terming por atribuirle el término "faber lignarius", es
decir, obrero de la madera.” A ello contribuyeron, entre otros, Justino, Orfgenes y

San Juan Damasceno.?

Sdlo siglos mds tarde, los miembros de la Iglesia volverfan a considerar
necesario para evitar errores entre el vulgo,' argumentar y aclarar qué querfa decirse
con que el Santo fue oficial de carpintero, siendo como fue descendiente de una tribu
real y para ello se recurrié a la historia, Segiin una antigua ley del pueblo de Israel,
los hijos de los nobles, al llegar a una cierta edad, estaban obligados a elegir entre os

oficios mec4nicos, aquél al que se inclinaba su aficién,?® Perteneciendo por nacimiento

n SEVILLA, L de, Edimologias..., op. cit., vol.Il (Libros XI-XX). En conereto nos referimos al lib XIX, pég.441: "Feber &

eado ferro Lapositum nomen habet. Kine derivatum nomeni est ad alizs artium matetias Mbros vel fabricas dicere; sed cum adieclione,
&ber lignarius et reliqua, propter operis scilicet firmitatem™,

a Id., pdgs.458-459: "Lignarius generaliter ligni opifex apellatur”, ("De manera general se denomina lgnarius (varpinterc) al

lrabafa ba madera”.)

¥ SAN TUSTINO, Dial.88,18 (PG 6,688 B). ORIGENES, Contra Celsum, lib.6 (PG 11, 1352-1353A); DAMASCENO, 8. 1.,

Yivitatem B, V. Mariae (PG 96, 65A). El dato es recogida, entre otros, por PACHECO, F., Arte de ja..., op. cit., Adiviones, cap. XII,
601,

u LAREDQ, B. de, Tratado de San José, ed, Rialp, Madrid, 1977, Pérmfo XI, pég.32 (El original se guarda en la Biblioteca
ional de Madrid (R-9386) y fie escrito en 1534): "Esto tiene dos respuestas; la una es que ¢n los tiempos primitivos era cosa muy
Wn que tos hijos de los reyes y de personas notables, en el tiempo que legaban a la edad de discrecidn, les eran luego mosirados a la
103 oficios meednicos eseulpidos o pintados o puestos en obra actual, y ¢l eficio a quien ¢l mozo inclinaba su aficién, aque! fe hacfan
... squestas sanlas costumbres amigas de |a humildad,..” En la Antighedad el trabajo manual lejos de ser despreciable entre los
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José a"una estirpe nobilfsima, no debfa parecer extrafio que desarrollase un oficio
artesanal.”® Ahora bien, cabrfa preguntarnos jpor qué se escogid precisamente el
oficio de carpintero? Sin duda, el hecho de ser éste uno de los trabajos mds modestos
permitfa resaltar la humildad del Santo. Las caracterfsticas propias de la composicién

material de la madera, siempre dispuesta a recibir nuevas formas fue aducida como

conveniente para la profesién de aquél.”

Gracidn, Pacheco y Ayala, teniendo presente la imaginerfa de José, lograron
unas normas atentas al tipo social. Entre las aportaciones que el primero hizo a la
iconograffa de nuestro personaje destaca la importancia dada al oficio desarrollado por
el Santo. Manteniéndose fiel a la tradicidn de la Iglesia, recomienda a los artistas que
le pinten "haciendo oficio de carpintero y no de herrero".” La ausencia en los textos
sagrados del término carpentarius y la presencia en su lugar de faber encuentra
explicacién en la divisién del oficio de los que labran Ja madera en obra viva, obra
muerta, carpinteros de obra prima y carpinteros de fabricas (fabri). Es, este tltimo, el

oficio propio de José y por eso en las Sagradas Escritura se le llama faber,?

Palabra e imagen sirven a Pacheco en su argumentacién, Una vez probado que

San José fue carpintero pues nadie debfa dudar de lo dicho por la Iglesia, pasa el

judfos como lo era enire los romanos, estaba considerado como un medio de ser bendecido por Dioa. Siglos més tarde Villegas recuerda
esla coslumbre, véase VILLEGAS, A. de, Flos Sanctorum y Historia general, en la gue se escribe la vida de la Virgen Sacratisima Madre
de Dios, Seqora Nitesira: y ias de los Sanos Antiguos..., s.f,, cap. VI, fol.37: "Y si fue oficial de Carpinterfa, ¢s verisimil, que tomé este
exercicio en que entrelenerse. Y de presente, se vé en diversns Provincias, y lierras, sino ¢s en Espaiia, que todos aprenden oficios, aunque
s¢an ricos, ¥ poderosos”,

2% Ribadeneyra resalta el linaje real de San José. Véase RIBADENEIRA; P. de, Flos Sanctorum..., ep. cit., pdg.205: "... efie
gloriofa Palriarca, fe llamo loseph, y qye fue de la cafa, y familia de Dauid..." y pdg.206: "Y con auer fido San loseph de tan efelarecida,
¥ Real fangee, quifo el Seior que fueffo va pobre carpintero, para que entendieffemos que la pobrezano es vileza..." El lijane real del Santo
y la costumbre de ejercer un oficio es también recogida un siglo después por VILLEGAS, A. de, Flos Sanctorum Youer 0p. it cap.VI,
fol.37: ... en Espafa... tienen baxa opinion de San Joseph, llamandole, ¥ aun ¢n pulpilos, indiseriminedamente el pobre Carpintero, como
despreciandole, Creyendo, que tambien fue hombre despreciado en su tietra, A los guales digo yo, que se engafian mucho, porque no fue
San Joseph despreciado, como eilos le hacen, Y es prueba desto su linage, que era Rey,.."

¥ ISOLANG, 1. de, Suma de los Dones..., op. cit., P.1*. cap.15, pig.422.

® GRACIAN, J., Josefina (Esposo de la Virgen Marfa), Madrid, 1944, lib,II, cap.V, pégs.80-31: "Justino, fil6aofo mértis, en
el libro de la Rellgidn Crisiana, dice que José ejercité el oficio de carpintero y en él le ayudo Jesiis; el cual, después de los dfas de José,
conlinud el mismo oficio para ayudar al sustento de su Madre..." "Y lo mismo que dice San Juan Crisdstomo de haber sustentado Cristo
con <1 oficlo de carpintero a su Madre la Virgen, refieren San Basilio ¥ San Anselme; y la misma Sefiora reveld a Santa Brigida que después
gue le faltd José, su esposo, sucediendo su Hijo Jesds en la tienda ¥ herramientas, la sustenlaba con el arle de carpinterfa”.

¥ 1d., pigs.82.85.
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tratadista a explicar c6mo pinté un cuadro para la capilla de la Anunciata del colegio

de San Hermenegildo, siguiendo dicho modelo iconografico (véase fig.181):

.. San Josef sentado sobre un soquete de madera, con su tinica y manto...y
arrimadas a la casa, algunas herramientas de su oficio, las mds forzosas: una
sierra, azuela, cepillo, martillo, barrena y formdn, todo atado con un cordel;

y su bdculo, arrimado, para caminar,,.®

XIL.1.3.- La edad del Santo. Una constante duda iconogrsifica

La figura de José no planteaba al artista dnicamente problemas de ubicacién en
su composicién. Una vez decidido el lugar que iba a ocupar era preciso determinar
unos rasgos fisicos que facilitasen su identificacién. Lo m4s importante no era tanto las
facciones en sf mismas como la edad sobre la que ni los eruditos ni los artistas se
ponian de acuerdo. A pesar de ello, parece que la eleccién guarda una estrecha relacién
con el tipo de oficio desempefiado por aquél. Despreciando la descripcién de José como
varén que la Biblia aportaba, durante los primeros siglos y a lo largo de toda 1a Edad
Media los artistas se empefiaron en figurarle con aspecto de viejo, mojando sus pinceles
en los apderifos. El Protoevangelio de Santiago ponfa en boca del propio José "tengo
hijos y soy viejo... no quisiera ser objeto de risa". El texto De nativ. Marige le
describfa como grandaevus (avanzado en afios) y el Pseudo Mateo como senex (vigjo).
En otros pasajes se concretaba la edad del Santo. Asf en la Historia de José el
Carpintero se aseguraba que en el momento de sus desposorios aquél tenfa noventa

afios y ciento once cuando murié.*' La fantasfa derramada por estos escritos iniciaba

————

® PACHECO, F., Are de la..., op. cit,, Adiciones, cap. X1, pag.602. El lienzo pintado por el tratadista se conserva aciualmente
i Real Academin de San Hernando, Madrid. Para la defensa de su argumento véase ademds pdgs.6500-601.

I SANTOS OTERQC, A. de, Los Evangelios..., op. cit., pig.146, nota 60, Para los textos referidos véanse respectivamente
WK, Pép.146; cap. VIII, pag.248; cap. VIII, pig.193; cap. XTIV, pdg.341,
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una tradicion iconogréfica en la que durante siglos serfa norma habitual representarle

como un viejo barbudo y calvo,®

En el deseo de perpetuar la virginidad de Marfa algunos de los Padres de la
Iglesia se suscribieron a esta doctrina ayudando a su propagacién.® Sélo Ia vejez del
Santo podia obviar las dificultades que en el dnimo de la ignorancia popular medieval

ocasionaban los pensamientos de los herejes, evitando que éstos cuajasen entre los

fieles.

Es importante constatar que el humor popular tomé a San José por loco. Uno
de los factores que contribuyd a esta eleccién fue la ridiculizacién de la institucién
matrimonial que encuentra en su persona el tipo ideal. El papel bufonesco que se le
hizo jugar en las representaciones teatrales de los Misterios medievales, acentuaba la
dignidad reconocida a Maria y cuanto m4s alto ascendfa ésta, mds se acercaba dquél
a una simple caricatura grotesca™ (fig.154). Un ejemplo extremo de hasta donde
pedfan llegar las concepciones populares es el teatro alemén de los siglos XIV y XV,

con la personificacin de José como un viejo entregado a la bebida.

El arte no fue ajeno a la imagen cémica del Santo. Fn las escenas de la
Natividad y Adoraciones, José es aislado del grupo principal y el artista suele darle el
aspecto de hombre viejo, con pelo y barba blancos, piel oscura, de facciones

desagradables y acorbado por los afios, contrastando con la belleza y juventud de su

n Algnnos decamentos de In iconograffa antigua muestran al Santo bajo el aspecto de un joven imberbe. Vidase DIDIOT, 1.,
Sirt Joseph et 1’act chrétien primitif”, en Revue de 'art chretien, (1866), pigs.216-241,

3 Entre atros, s¢ pueden consultar, ALEJANDRINO, C., Fragmenta, [. Adumbrationes in priorenmt D, Peiri Epistolam (PG 9,
BU; ORIGENES, Comumrent in Masthacum, 1.10 (PG I3, 875-878); SAN HILARIO, Math.1,4 (PL 9, 922); SAN AMBROSIO, Ad
Galongs, vers. |9 {PL 17, 364C); SAN EPIFANIO, Adversus Haereses, lib.3, 1.2, Haeres. 78 (PG 42, 707).

* Mercier escribe n propésito de las procesiones de la Misa de Minuit: .., Salnl Joseph suit d'un air niais: on a choisi pour ce
i 'imbéeile duy village". Cfr. REAU, L., Iconographie de lart..., op. eit., (Tome I, Iconographle des Saints), pag.754;
YUMENKRANZ » Le Julf médiéval au mirair de U'art chrétien, Paris, Bludes Augustiniennes, 1966, pég.122; WIRTH, 1., L'image
Hilbae,, op. clt., pdg.25; MELLINKOFF, R., Outcasts: Signs of..., op. cit., vol.l, pdg.79. Esta opini6n ¢s recogida por OROZCO
hd. L, Sari José en ta escultura granadina. (Estudio sobre la historia de una imagen anistica}, Memoria de Licenciatura, Facultad

 Letras, Granada, 1974, pég.24,
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esposa Marfa* (figs.155-157). El mismo tipo iconogréfico se repetira en otras escenas
(figs.158-159). Este desvio de la imaginacion es descrité en la prosa de Eustache
Deschamps, donde el autor nos cuenta cémo pudo contemplar con sus propios cjos una

imagen del José de esta guisa:

.. Yo lo vi -Pintado asf;- A Egipto se ha ido.- El buen hombre est4 pintado -
Muy cansado -Y cubierto -Con una camisa y una tinica rayada.- Un palo
puesto sobre el cuello,- Viejo, consumido -Y burlado.- No tiene dfa de fiesta

en este mundo,- Pero de él -Se grita: |Es José el tonto!*

Similar, aunque algo mds respetuosa, es la descripcién que aporta un auto
espafiol cuya puesta en escena debi6 ser habitual en el siglo XVI, Con estas palabras

se refiere a nuestro personaje:

! El primero que entrara// es Joseph el viejo esposo// auditorio generoso//

silencio y entenderse a// este auto tan sabroso//.”

Sélo alejdndonos de Ia fuente de los escritos eclesidsticos y sumergiéndonos en
las entrafias de lo pagano -donde el vulgo ignorante en extremo da rienda suelta a su
imaginacidn-, encontrarfamos respuesta a este tipo de representacién del Santo. Para
la fe vulgar la presencia de una imagen con forma y colores abigarrados hacia
completamente superflua la verdad de lo representado por la imagen, amenazando
constantemente con borrar la distancia entre lo sagrado y lo profano. Y es en el teatro
(ceremonias y farsas de santos) donde se da la superposicién de ficciones, primando

lo extraoficial y pintoresco. Como ya hemos indicado, las constituciones sinodiales,

¥ WIRTH, J., L'image médiévale..., op, cit,, pdgs.308-310. Para la caraclerizacién del Santo como judfo ¥ la imporiancia del

lor en su cabello y piel véase MELLINKOFF, R., Outcasts; Signs af..., ap. cit,, vol.l, pigs. 143-144,

* DESCHAMPS, Eustache, 1I, pég.348, nim.314: "...Je le vi- Paint ainsi;- Bn Egipte en est painturé- Tout lasaé,~ Bt troussé,-

ing cote et d'un barry i~ Un baston su coul posé,- Vieil, usé,-Et rusé.- Feste n’a en ce monde cy,- Mais de lui- Va le cri:- C’est Joseph
Tassolé™. Cir, HUIZINGA, 1., EI Otoflo de la Edad Media, (Estudios sobre Ia forma de la vida y del espiritu durante los siglos XTV y
e Francia y los Palses Bajos), Madrid, 1993, cap XII, pdgs.240-241,

3 Coleceton de Autos sacramentales, Loas ¥ Farsas del siglo XVI (Madrid, B, Nacional Ms.14711), Enla miamea biblioteca existe

A “opia mds moderna, véase Autos, Farsas y otras obras dramdricas del siglo XVi, fol.312 v,
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anles y despu€s de Trento, achacaron a este tipo de representaciones su falta de verdad

histérica.*® Asf lo manifestaba el Sfnodo de Badajoz del afio 1501:

Fallamos que, muchas veces, en algunas iglesias y monasterios, asf de la ciudad de
Badajoz como de todo el dicho nuestro obispado, so color de conmemorar cosas santas
y contemplativas, facen representaciones de los misterios de la Natividad y de la Pasién
y Resurreccion de Nuestro Sefior Redentor y Salvador Jesucristo, y se facen de tal
manera que, comunmente, provocan mds el pueblo a derisién y distraccién de

contemplacion que no lo traen a devocidn de la tal fiesta y solemnidad...

Similar contenido se puede leer en la constitucién dictada en 1566 por el

obispado de Palencia:

Ha crecido tanto la malicia humana, que ain las cosas sanctas y buenas se profanan y
convierten en males; y asf las representaciones, que antiguamente se introdujeron para

devocién, se han vuelto en abuso e irreverencia,®

Aunque el Santo decrépito acaparé con rotundidad el arte de los primeros
liempos, no toda Ia patristica pensé igual. Las afirmaciones de los apécrifos fueron
calificadas por San Jerénimo de "delirios” (deliramenta apocruphorum), stendo uno de
los primeros en alzar su voz contra esta corriente, reivindicando la verdadera y
auténtica tradicién. En su defensa de la verdad no sélo llegd a negar el valor de
aquellos texfos sino que incluso proclamd la dignidad de José.* Pero quizd el

panegerista mds importante del Patriarca sea San Agustin al volcarse en la defensa de

¥ Sobre este tema véase tambidn BATTIN, M., La cultura popular en la Edad Media y en el Renacimiento. (El contexto de
Frangols Rabelais}, Alianza Edilorial, Barcelona, 1974, pdgs.15, 90 ¥ 139 ss.

¥ Ctr. Dramas litirgicos del siglo XVI: Navidad y Pascua, ed, Taurus, Madrid, 1969, pég.10.
Y Ibidem,

. Y SAN ERONIMO, De perpeina virginitale B.Mariae, Adversus Helvidium, n,19, (PL 23, 203): *Bgo mihi plus vindico etiam
P loseph vieginem fuisse per Mariam®, -
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la paternidad de José. Su doctrina, considerada por muchos como la tnica cierta,

influy6 de manera determinante en los siglos siguientes,

Si el Santo debfa ser joven se hacfa necesario buscar las razones teoldgicas que
permitiesen defender su belleza corporal. Debiendo ser el signo y la figura semejante

a la persona a quien representa,” Isidoro de Isolano aduce para ello las siguientes

Trazones:

- Puesto que el cuerpo estd ordenado al alma, a aquélla en la que destaca
la nobleza le corresponde un cuerpo perfecto. Si la belleza del cuerpo
debe ser consecuencia de la del alma, la excelencia del alma de San José

requerfa un cuerpo hermoso.*

- Siendo la Naturaleza una fuerza intrinseca a las cosas que en ella se
encuentran, todo ser engendra otro semejante a sf mismo. Si San José
desciende de la bella raza de David, no cabe otro aspecto que el de un

ser hermoso.®

- Era conveniente la igualdad entre los esposos. Si la Virgen fue bella de

igual manera debié serlo su esposo. Lo mismo se deduce con respecto

2 SAN AGUSTIN, Sermpo 51, ¢.20 (PL 38,350): "Quare per Joseph numeraniur, non per Mariam, Jam vero illud quia movere
non debet, quare per Joseph, et non per Mariam generationes numerentur, salis dictum est: quin sicut {lla sine carnali concupiscencia mater,
sic ille sine carnali conmixtione pater... Numeremus ergo per Joseph: quia sleut caste maritus, sic caste pater esl. Ser praeponanus virm
feminae ordine naturae et legis Dei”. Vednse ademds De nuptiis et eonctipiscentia, lib 3 (PL 44, 420-421); De consenst Evongelistarim

(PL 34, 1071).

9 ISOLANO, 1. de, Suma de los Dones..., op. cit., P.1.*, cap.X], pdg.408: "Figura et signum gimilitudinem debent habere cum
signato et figurato... ergo et Ioseph pulcher fuit”,

4 Ibidem: "...corpus ordinalur ad animam, ita quod animae nobiliori debetur corpus nobifius: ergo pulchritudo corporis sequitur
ad pulchriludinem animae..."; "Divum loseph pracstanti corpore, ut animi virum pracclarissimi decet, ornatum fuisse...”

45 rbhidem: "... natura est vis insita rebus ex simili simile procreans nisi fuerit impedita vel non erret. Sed beatus loseph fuit ex
progenie pulchra David, nec natura fuit impedita vel erravit, Deo sic genie pulchra David, nec natura fuit impediia vel erravit, Deo sic
volente, qui omnem dignitatem progeniei David in loseph ac beala Virgine terminavit: ergo loseph pulcher”.
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a la edad de los conyuges; siendo joven la Virgen, también lo fue San

José.*

- Los dones de virginidad y castidad tienen mayor valor cuanto mayor es

la belleza de la persona. Siendo San José de virginidad singular, su

cuerpo fue hermoso.”

- La deformidad de algiin miembro puede alterar la belleza y perfeccién
de una sociedad. No convenfa pues a la sociedad formada por Cristo, la

Virgen y San José que éste fuese deforme.*
- San José debia tener una edad conveniente para ser padre.*

- Sdlo si San José tenfa una constitucién robusta, podrfa llevar a buen
término la misién que Dios le encomendd, esto es, cuidar y mantener a

su familia con su trabajo.*

Ademds, la hermosura requerfa tres condiciones: altura de talla, elegante
disposicion de los miembros y belleza del color. Todos ellos encontraban para Isolano

un expresién clara en Ia figura del Santo.”! Sin embargo, no faltaron objeciones a

4 Id., pigs.408-409; "...opera Dei sunt periecta, 1 sponsam sponso decel esse similem. Beata autem Virgo fuit pulcherrima:
ergo €3 loseph sponsus eius™; Kd., P.2.%, cap.Ill, pig.451: *,..Sponsam sponso decel esse cosevam; sed beata Virgo fuit lunc wnior:

eredibile iglor est loseph lune fuisse juvenem”.

17 ., pdg.409: "...castitas et virginitas laudabilior est in pulchris: ergo sanctus loseph pulcher, cuius virginitas laudatisaima
exslitit”.
“8 Ibfdem: "Amplius, pulchra et perfecta societas dedecoratur per deformitaiem unius. Sed societas Christi ac beatae Virginis el

loseph fuit pulchra atque perfecta; et Christus speciosus fuit prae filiis hominum, beala quoque Virgo pulcherrima: ergo sanctum pariter
foseph pulchrum fuisse asserendum est”.

Y ., P2, cap. X1, pdg.452: "... ergo illius saltem aetatis fuit quae est apta ad generalionem".

2 M., PIY, cap.XIl, pdg.411: "loseph vero electus fuil a Deo ad longa itinFre peragenda, ad labores indeficienter
uslinendos..."; Id., P.2.%, cap. X1, pdg.452: "Practerea, Ioseph eloctus fult a Deo in tali aetate in qua posset bealissimae Virgini deservire
i Christo infanti,.. Sed ad haec iuvenilis actas conveniebat, et non senilis Iuvenls ergo tuns fuit Ioseph”.

i, P, cap.X11, pdg.411: "Est itaque opinandum Ioseph eam habuisse corporis quantitatem quae virum decent praestantem,
‘imililer ¢um nec nimis fuisse carnosum sive crassum, vel macle extentum, vel symeticum, sed aequalem. Aequalitas enlm ex omni
smomin pani proportione resultat”,
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tales afirmaciones, centrdndose el ataque contra la belleza corporal de éste en varios

aspectos;

- Su nula justificacién en las Sagradas Escrituras.’

- No se debe ponderar en los varones ilustres las cualidades vanas, entre

las que destaca la belleza,™

- La humildad es la principal cualidad de los justos. San José, llamado en
la Biblia el justo, estuvo adornado por esta virtud. Al escogerle Dios
como esposo de la Virgen bien pudo Aquél valorar entre su humildad,

la deformidad de su cuerpo.’

- Parece convenir a la humildad del Salvador tener por padre putativo a
un pobre sometido al trabajo de carpintero; luego el Santo debié ser

deforme.

Entre ambas tendencias, la de aquéllos que propusieron un San José joven y
hermoso y la de los que defendieron al viejo barbado y deforme, encontramos también
una postura conciliadora, Algunos, como Isidoro de Isolano, consideraron la edad viril

como la mds conveniente a su persona:

.. siendo la edad viril intermedia entre la juventud y la vejez, participa de
ambas. Por tanto, puede decirse, a la vez, joven y viejo. Viejo, en

comparacién de la Santfsima Virgen, que era una nifia de aspecto divino y

2 4., pag.409: "Videri autem quibusdam potest non esse asserendum fuisse in loseph pulchritudinem cotparalem™,

3 I, phgs.409-410: "... non est conveniens laudare viros sanctitate gloriosos de his quae sunt vana et peccati oceasio. Talis
atzm esl corpors pulchriludo”,

M pd., pg.410: ", justi praecipua humilitate clarent, quae floruit in iustissimo Christo...Sed sanctus Ioseph iustus appellatur,
¢ suprema ornalissimus humilitate; quare etiam sponsus humillimae Virginis fuit electus a Deo: ergo in sancto Ioseph supremac humilitatis
cwsae inventae fuerunt. Deformitas autem est causa humilitatis: ergo Toseph fuil deformis™.

55 Ibtdem: *... hoc idem convenice videtur humilitatis Salvatoris, qui imo patrem pauperem, de arte lignaria victum quaerentem,
tlegit: ergo pater putativus Christi debuit esse deformis”.
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delicado, mientras que José tenfa un aspecto grave y venerable. Y puede

también decirse joven, por su hermosura, salud, fortaleza y asiduidad en el

trabajo.*

De "muy gran bobedad" calificé Bernardino de Laredo la costumbre de referirse
al Santo como un viejo. La propia razén llevaba a rechazar esta opinién pues dicha
edad no era conveniente a la honestidad de la Virgen. Para este tedlogo lo
verdaderamente importante era la consonancia entre os esposos y asi lo afirma cuando
dice que San José debid tener cuarenta afios, poco mds o menos, al desposarse con la
Virgen. En la misma lnea que Gerson e Isolano, manifesté que aquél poseyd unas
facciones en extremo hermosas que, poco o nada, tenfan que ver con las utilizadas por
algunos artistas en sus representaciones, sin duda por influencia de las que hallaban
pintadas. Tales licencias fueron reprobadas por Laredo que nos hace saber cémo la
propia autoridad de los pintores les lleva a figurar "algunas cosas que no siempre son

verdad, y a veces grandes mentiras".”’

La llamada a la religién verdadera promulgada por Trento posibilité la
acomodacion de la fisonomia del Santo al espiritu del momento, depurando las leyendas
que hasta entonces gozaron de estima entre el vulgo y que habfan ocasionado cierta
confusién. De las conclusiones del Concilio as{ como del sentir popular del momento
surgirfa el nuevo modelo. No hubo consenso y las opiniones se dividieron dando lugar
a dos tipos iconogrificos claramente diferentes: a saber, continuando con la tradicién
que establecfa como adecuados los rasgos de un vigjo y mediante la cual se saciaba las
necesidades del pueblo incapaz ya de imaginarle bajo otro aspecto; o la de aquéllos
que, m4s flexibles a las nuevas devociones, apoyaron una imagen del Santo con rasgos
de un hombre joven, fuerte y vigoroso, capaz de servir de protector a la Virgen, Los

partidarios de esta tltima tendencia mostraron su repulsa hacia todas las imédgenes

% M., P.20, cap XIII, pdg.457: ".., quod aetas virilis, cum sit media inter juventutem et senectutem, participat utrivsque extremi

tonditiones et deominationes. Ideo divus Iaseph et senex et iuvenis diei poluit. Senex quidem in comparatione ad beatam Virginem, quas
P}'enl erat, divini licet, modici tamen aspectus. Ioseph autem barbatus et venerabilis aspectus tunc fuit, Iuvenis etiam dici potuit propter
tus formositatern, sanitatem, fortitudinem atque assiduum laborem”.

! LAREDO, B, de, Tratado de..., op. cit., Pérrafo Il y I, pég.18.
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pintadas que, tal y como era costumbre y sin atenerse a la verdad de la historia, se

empefiaban en representar a un San José octogenario,

El tiempo hizo que, poco a poco, fuese cuajando una imagen més cercana al
nuevo sentir devocional hacia el Patriarca, Por ello, a partir de fines del siglo XVI'y
en pleno siglo XVII, no serd raro encontrar pinturas en las que el Santo aparezca con
cabellos negros y sin la calvicie tradicional (figs.160-162). Nuestros artistas olvidaron
pronto la vigja tradicién que representaba a San José como un viejo madurc y
prefirieron seguir la nueva. Una tipologia que responde a las directrices que el
pensamiento de la Iglesia tomd en relacion a la valoracién de aquél. Son frecuentes las
alusiones de los escritores eclesidsticos a la frase "Juvenis habitabit cum virgine",
convirtiéndose en punto esencial para apoyar su defensa de la juventud en la fisonomfa

de José.*®

Molano fue uno de los tedlogos que més empefio puso en corregir el exceso de
anécdotas que los siglos anteriores habfan desarrollado con respecto a su figura. No
convenfa a aquél elegido para proteger a la Virgen que tuviese el aspecto de un vigjo
decrépito; antes bien, era mds conforme al Evangelio que fuese un joven fuerte y
vigoroso capaz de trabajar y defender a su familia® pues de otro modo no hubiese
sido creible para el vulgo. Deliran pues aquellos artistas que pintan al Santo como un

"imbécil" en edad senil,

58 Ibidem; FONSECA, C. de, Vida de..., op. cit., fol.84r; PACHECO, F., Arte de ln..., op. clt., Adiciones, cap, X1, pég.550.
El texto de Fonsecn se encuentra tambidn en este [ibro, véase Adiciones, eap.XII, pdg.590, nota 2.

¥ MOLANO, 1., De Histonia..., op. eft., lib 11T, cap. XII, pdgs.332-333: ",,.Epiphanius in haereli Antidico marianitaru, narra
fabutam, quod Tofeph Maria duxerit, clim iam annum fuac viduitalis ageret fortafiis ootogefimum, & amplitis. Veriim nullo modo conueniffet
virum centenarium, & imbecillern fenem, adhiberi Mariae cuftodem. .. Credo igitur conformins effe Euangelicis litteris, fi lofeph ¢redatur
fuiffe iuuenis, fortis, & valens, qui potuerit induftria & laboreactatis, virginem defendere...” En Espafia enconlramos una opinidn similar
en VILLEGAS, A, de, Flos Sanctorum y..., op.cit., cap. VI, fol.38: ... y de aqui tambien se infiere acerca de la edad deste Snnio Patrlarca,
que no era de ochenta afios como San Epiphanio le hace, pues si estuviera en tal edad, mas fusra carga, y embarazo i la Madre de Dios,

¢n la ida & Egyplo, que alivio, y amparo”,

& MOLANO, J v De Histeria,.., ap. cir., lib.Il, cap.XII, pdg,334: "...in quo expHeat omnea fere pictores delirare quod
losegphum fenem decrepitumpingant”. Eslas imdgenes fueron también criticadas por Gilio en términoy similares a los expuesto, véase GILIO
bA FABRIANO, G, A, Dialogo nel quale.,,, op. cir,, pig.32: "Dipingone ancora San Gioseppe decrepilo; il che non mi pare verisimile,
¢he il grande Iddio avesse raccomandata la madre del suo figlizolo ad un decrepito, inutile a lante fatiche che sopportar bisognava per
mznare il figlivolo in Egitlto ¢ poi rimenarlo in Giudea. E pot, se vogliamo credere ad Origene, fit maritata la gloriosa Vergine per celare
unto sacramento al Diavolo ¢ per fuggire I'infamia de 'adulterio; ma pib vi sarebbe incorsa, essendo maritata ad un decrepito et inutile
vecchio, che ad un womo maturo, se non ad un giovine, che era pilr convenevole, dovendo egli pid tosto servire che esser servito”.
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A estas razones Fonseca afiadiria otras de no menor importancia, No era de
desear que hubiese gran desigualdad entre los casados porque ésta “trae muy grandes
inconvenientes", los cuales se acrecientan si la distancia entre los afios es grande, Para
salvaguardar la "fama y el nombre" de la Virgen "de las sospechas humanas” San José

debfa tener una edad en la que atin pudiese tener hijos,5!

Pacheco recordard a los pintores que le representen con aspecto joven y les
recomienda que pinten a un "San Josef de poco mds de treinta”.® Sin duda, este
tratadista conocfa los argumentos anteriores y posiblemente las Revelaciones de Marfa
de Agreda en las que se aseguraba que aquél tenfa treinta y tres afios cuando se casé
con la Virgen.® En la misma época y siguiendo en sus consignas iconogrdficas las ya
marcadas por el pensamiento de Santo Tomds, Ribadeneyra apostillarfa la madurez,

descartando la representacién de un viejo decrépito y ruinoso,*

Alin con las constantes recomendaciones y avisos no falté entre los artistas quien
aferrdndose a la tradicion medieval sigui6 representando al San José "brigidiano”, es
decir, viejo, calvo y canoso, apartado a un lado, siempre emergiendo de la oscuridad
del fondo. Una imagen que respondfa a la fuerza de la costumbre y estaba lo
suficientemente arraigada en los cimientos del arte como para que no se renunciase a
ella ficilmente. Por otra parte, la fama y prestigio de los modelos utilizados en las
copias pudieron colaborar a su desarrollo y difusién. Sin olvidar, claro esta, la

influencia de la opinién de los donantes sobre las imdgenes de encargo que ante la

81 FONSECA, C. de, Vida de..., op. cit., fol.84r.
52 PACHECO, F., Arte de fa..., op. cit,, Adiciones, cap . XII, pdg.588,

9 AGREDA,M.1, de, Mfstica Cindad. .., op. cit., 1" parie, [ib.I1, cap.XXII, pdg.315. Un siglo después de los eserilos de fray

Bermardino de Laredo, la Madre Agreda escribid sobre el Santo, Si bien muchas de sus visiones resultan con frecuencla pintorescas, parsce
que en ¢t cAso que nos ocupa se acerca més o la verdad al constalar la Juventud de San José que tode la tradicidn pictérica y literaria

mosirdndole como un vigjo.

5 RIBADENEIRA, P. de, Flos Sanctorum..., op. cit., pig.206: "Tambien dize el Euangelifia, que quando fe defposd con Ia

Virgen, era, Vur, que en Latin quiere dezir, varon, y hombre ya maduro, y robufto, que ni ¢s mogo ni vigjo, pama que entendamos que
era de mediane edad, como era neceffario que lo fueffe, para que fe creyeffe que Chrifto nueftro Sefor era fu hijo, y la madrs no fe fuuiefTe
por adultera, y el luieffe fuergas para tantos trabajos, como auia de paffar ea foruicio de la madre, y del hijo. Y afsi no era tan viejo, no
tzn derrepito, como algunos dizen, y los pintores pintan...” Villegas sitia la edad del Santo entre los cuarenta y los cincuenta, véase
YILLEGAS, A. de, Flos Sanctorum y..., op. cit., cap.VI, fol.38: *... y asi viene & proposito, como siente San Geronymo, y otros Autores
con £, que ora de edad de quarenta, hasta cinquenta afios, al tiempo que se desposd con la sagrada Virgen”.
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vaguedad de la postura con la que la Iglesia tratd el tema, bien pude exigir al pintor

representarfe en figura de vigjo,

A pesar de las duras criticas lanzadas por algunos hubo quien las Jjustificd. Fruto
quizd de un arraigado decoro hacia la imagen y, adn mds, como defensa de la

virginidad de Marfa, o como signo exterior de su vida interior, Fonseca aducirfa:

... 8i le pintan viejo, esso se deve atribuyr a la decencia, o a que quigd como
era tan Sancto, con los trabajos, y penitencias del cuerpo, y las afliciones del

alma parecfa de mds afios que tenfa.

Para Ribadeneyra si los pintores representaban a aquél con los rasgos de un
anciano decrépito lo hacfan para significar que a esa edad "tan vigja, no podia aver
ardor de cocupifcencia” ademds de "para guardar a Ia Virgen del decoro que fe le

deueu 66

En términos muy similares se expresé Gracidn. Con la imagen de San José
anciano el pintor lograba mostrar a los fieles que se trataba de un "varén sabio y
prudente y de maduro consejo". Se evitaba con ello los malos pensamientos que podfan
surgir al contemplar en una pintura a dos seres de "tanta hermosura y poca edad",

siendo estos tan propios de las personas “torpes y flacas"."

Y, aunque el Santo viejo fue poco a poco eclipsado por el nuevo tipo, su
imagen persisti6 en el arte. Es asf como podemos explicar el juicio censor de Interidn
de Ayala. Impregnado del espiritu contrarreformista este tedlogo rechazé la figura de
José como un hombre rudo, desalifiado y torpén, No se debfa consentir que le siguiese

pintando "disforme, con semblante féo, y la cabellera tan poco cuidada, que tira casi

&5 FONSECA, C. de, Vida de..., ap. cit., fol.84r, El texto también se encuenira en PACHECO, F., Arte de la..., op. cit,,
Adiciones, cap.XIl, pdg.590, nota 2.

* RIBADENEIRA, P. de, Flos Sanctorum..., op. cit., pig.206.

“* GRACIAN, 1., Josefina..., op. cit., lib.1, cap.3, pdg.32.
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al desalifio".”® De igual manera, condena la imprudencia de aquéllos que le
representaban “mds hermoso, y aseado de lo justo... con un semblante muy risuefio,

compuesta la barba, tendido su pelo medio rizado por sus hombros* .,

Debian pues pintarle en "edad perfecta y varonil" por ser el momento en el que
el hombre alcanza la perfeccidn no sélo en el aspecto fisico sino en las virtudes de su
alma.”™ La defensa del decoro hacfa que fuese mds conveniente su imagen "4 la

manera de un varon grave sin ninguna afectacion, y como 4 hombre recomendable 4

todas luces por su modestia, y gravedad".”

Tanto en las imdgenes del Santo decrépito como en las que le muestran joven
el color es uno de los recursos que sirve al pintor para caracterizarle convenientemente
y permite al espectador la rdpida distincién entre la edad madura y la vejez.” La
seleccién de una edad u otra siempre estuvo en funcién de la escena narrada.
Representarle con rasgos juveniles podia no ser tan grave si se trataba de imdgenes
referidas a los momentos vividos con el Nifio, pues era la manera m4s conveniente de
mostrar el amor paternal. Tampoco se faltarfa al decoro si en las escenas
correspondientes a los ltimos afios de su vida, aquél tomase el aspecto de un vigjo

siendo esto "conforme 4 razon, y muy consiguiente 4 lo acontecido”.”

% INTERIAN DE AYALA, 1., Ef Pintar Christiano..., op. clt., tomo 11, [ib.V, cap.X, pdg.140. Véase CITADELLA, L. N.,
Instruzioni al pltor..., aop. cit., 1ib.IV, cap.X, pdgs.243-244 & 1: "Uno degli ervori principali nelleffigiare il Patriarca S.Giuseppe, si &
quello di farto gerale un rozzo omaccione, di faceia incolta, capelli negletti, sordido nelle vestimenta, ¢ talvolta persino deforme”,

% INTERIAN DE AYALA, 1., El Pimor Christiano..., ap. cit,, tomo I1, lib.V, cap.X, pdg.140. Véase CITADELLA, L. N,,
fnstnizioni al pittor..,, op. cit., 1ib.IV, cap.X, pég.244 & 1: "Non visse fuori delln volgar fortuna degli uomini, me deve rappresentarsi
con quelia decente pulizia, che pur sta fra le vidd, e conveniente al suo slato d'artigiano; purchd cio non passi ali’opposio eccesso, eciod,
com’ebbe a dipingerio qualehe artista, con barba pettinala mollemente, con capelli inanellati ¢ scendenti sulle spalle, con vesti ricercalamente

adomea",

7 INTERIAN DE AYALA, 1., El Pintor Christiano..., op. cit., pgs.143-144,

T 14, pag.140,

Lo Ejemplos de mosaicos ¥ pinturas donde el color funciona como elemento identificador del Santo son ¢xpuestos por ST.
LAURENT, G. de, "Etude sur I'iconographie de Saint Joseph”, en Revue de I'Art Chrétlen, XXVI, (1883), pdgs.352-353,

™ INTERIAN DE AYALA, 1., E! Pintor Christiano..., op. cit., pig.145.
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XII.1.4.- El personaje y su vestimenta

No son muchos los documentos escritos que se refieren a una normativa fijada
para el traje del Santo. A la pregunta de ¢c6mo fueron los vestidos, tanto en su forma
como en su color, usados por éste en los diferentes momentos de su vida, podemos
responder que debieron acomodarse a las costumbres de su tiempo, siendo siempre
expresion del sentimiento que en cada época despertd. Ciertamente, en la indumentaria
con Ia que los artistas le figuraron se observa la influencia de las modas y de las
costumbres sociales. Entre los siglos XIII al XIV Jos€ viste el traje sencillo de los
artesanos, compuesto de tiinica corta cefiida a la cintura y de un sombrero puntiagudo,
siendo sustituida aquélla por una capa y turbante, a veces sombrero con alas, cuando
€s representado en la escena de la Huida a Egipto. En esta época el uso del capote
estaba bastante extendido entre las gentes del mundo rural. Consistfa en una prenda
compuesta de dos pafios a modo de escapulario y un capuchén. En ocasiones, este traje
se completaba con una capilla, prenda utilizada para protegerse del frfo y de la luvia,
Algunos atuendos se convirtieron a partir de los siglos XIV y XV en exclusivos para
uso de los estamento social m4s bajos. Se trata de la casaca estrecha, vestido largo que
los humildes se echaban por encima de los hombros o se arrollaban alrededor de los
rifiones y de las caperuzas con forma de capuchén, Textos e imédgenes son claros en
el tamafio variable de los mismos™ (figs.163-165). La imagen del Santo caracterizado
con el traje humilde de los campesinos contrastaba con 1a riqueza de los ropajes de la

Virgen y sirvié a los artistas para acentuar la distancia existente entre lo humano y lo

divino.”™

Normalmente, el arte de los primeros tiempos nos muestra un San José con halo

y sin sombrero. Pero desde el siglo XII los artistas ingleses y bastante mds tarde en

* gl papahigo, especis de capuchén era prenda propia para protegerse del {rfo en los viajes ¥ fue de uso generalizado en el mundo
ra mayor informaclén sobre ¢f traje de los campesinos y artesanos en la Edad Media ¥ el Renacimiento véanse BEAULIEU, M.,

El vestgo anilgao y medieval, Oikos-Tau, Barcelona, 1* ed. castellana, 1971, pdgs.117-118; BERNIS, C., Trajes y modas en la Esparia
42 los Reyes Caidlices. . Los hombres, Ingtituto Diego Velizquez, Madrid, 1979, pégs.173-174,

% Sobre la oposicidn de la figura del Santo con Ia de la Virgen a través de sus vestidos WIRTH, 1., L'image medievale..., op,

* pdgs,308-309.
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Alemania y Espafia, el tocado sobre su cabeza se hizo de uso corriente. A menudo, el
lipo de sombrero utilizado por aquél es el mismo que portan los enemigos de la religién
cristiana, es decir, los judfos.” No es diffcil imaginar la impresién que estos retratos
causaron a los espectadores de la época. Un atributo de esas caracteristicas vefa
incrementada su connotacién en un contexto donde todas las figuras, menos la del
personaje en cuestion, presentasen halos en sus cabezas” (fig.166). En ocasiones, 1os
artistas combinaron ambos atributos, sombrero y aureola, tal vez en el deseo de

presentarle como judio santo™ (figs.167-170).

En miniaturas alemanas del siglo X1I la caracterizacién de San José como judio
recuerda la personificacion de la Sinagoga (figs.171-172). E! artista utilizé como
recurso el juego de abrir un ojo y cerrar otro. En ambos casos se trataba de una
ceguera mental que incapacitaba para ver la luz de la Nueva Ley.” Ocasionalmente,

la figura del Santo es sustituida por aquélla (fig.173).

Con frecuencia el vestido y sus atributos vienen a simbolizar el estatus inferior
de Jos¢ en relacion a la Virgen, A partir del siglo XV la actitud hacia el personaje se
vuelve mds respetuosa, siendo sustituido el antiguo traje por la tiinica y el manto propio
de los santos.*® De este modo debfa aparecer San José en la escena de la Visitacién
del retablo de San Pedro de Pierola, incluyéndose en las cldusulas del contrato "Jusep
que sia vestit larch, ab vestedura honesta".* Que hubo disparidad de criterios entre

los artistas a la hora de elegir las vestiduras de este personaje lo prueba la insistencia

® Véanse MELLINKOFF, R., Ouwtscass: Signs of.., ep, cit., vol.l, pfigs.79-81; BLUMENKRANZ, B., Le juif médiéval..., ap.
¢, pigs.117-134,

" BLUMENKRANZ, B., Le juif médiévale..., op. ¢, pfig.128.
® ., pg.125; MELLINKOFF, R., Ouiscats: Signs of..., ap. oit., vol.l, pég.80,

® Recordemos que la Sinagoga era representada con un velo en los ojos. Véase /., pdgs.80-81 y 222, Para la asociacién de José
wnls Sinsgoga véase ademds BLUMENKRANZ, B., Le juif médiévale..., op. eit., pég.122,

® Véase ISOLANQG, 1. de, Sima de los Dones..., op. cit., P.1*, cap. XVII, pigs.436-439: "Hoc est pulchriludinemvivendi tenare
Yomenientia cuique personae el sexui reddare.” ("... la forma més apropiada de vivir es tener lo que a cada uno conviene en conformidad

"l persona y €] sexo...")

H MADURELL ! MARIMON, J. M*, "El arte ¢n lo Comarca Alla de Urgel” en Anales y Boletfn de fos Museos de Arte de
barcelonn, vol, 111-4, (1945), pég.322.
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con la que Pacheco recalca el uso de la tinica y del manto tradicionales, condenando
alos que le daban un hébito profano.® Nuestro tratadista recuerda a sus lectores que

cualquiera que fuese el traje, éste debfa acomodarse a su estatus social:

... la soberana Sefiora y su Esposo vestidos decentemente, como es razén...
siendo como era el glorioso San Josef oficial, no pudo su pobreza obligarle a

lo que no sucede a los que mendigan por las puertas,®

Del mismo sentir fue Interidn de Ayala al admitir que se le vistiese de “traje
comun, y méds acomodado al estilo de la gente vulgar, que al de los magnates”. Si la
figura y el signo debfan parecerse al objeto designado y figurado, el vestido que llevase
el Santo no debfa adornarle con extrema hermosura pues entonces mds parecerfa "que

el vestido le sirve de adorno, que para cubrirse”.®

En cuanto al color apropiado para sus vestiduras, los escritos guardan un
sospechoso silencio. Parece que este factor no preocupé en absoluto a los tedlogos,
embebidos en su discusién sobre la virginidad de Marfa y la divinidad de Cristo. El
mismo olvido se recoge en los contratos que de sus im4genes se Ilevaron a cabo en
Espana; la abundancia de datos referidos al tipo, a la calidad de los materiales a
emplear en su imaginerfa y a la exactitud en la seleccién de sus atributos personales,
s¢ fornan escasfsimos cuando se trata de fijar el color con que debfan ser pintadas las
diferentes prendas de su indumentaria. En tal situacién, sélo el andlisis directo de las

pinturas en las que aparece retratado puede aportarnos alguna aclaracién.

Durante toda la Edad Media y el Renacimiento se mantiene una preferencia
hacia el rojo, combindndose frecuentemente con el verde y, en grado mucho menor,
con el azul y el pardo (figs.174-178). Ahora bien, si los hombres de Iglesia no

impusieron a los artistas normas que les obligasen a una eleccién concreta, ;qué fue

——

® PACHECO, F., Arte de la..., op. cit., Adiclones, cap . XII, pdgs.591, 602, 606 y 622,
" i, Adiciones, cap.XI, pfg.578,

u INTERIAN DE AYALA, ., El Pintor Christiano..., op. cit., tomo I, Iib.V, cap.X, pig.140,
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lo que les llevé a seleccionarlos de entre todos los demds colores disponibles? Varias
podrian ser las respuestas. Si damos preferencia al sentir de aquéllos que identificaron

a San José con un personaje bufonesco, podrfamos pensar que la eleccién del rojo es

consecuencia directa de una antigua costumbre por la que bufones y locos, entre otros,
eran obligados a usar vestiduras de esa tonalidad. Consideracidn esta que nos parece
lejana a la verdad. Ya nos hemos referido con anterioridad al origen noble del
personaje, Aquf puede estribar el porqué de tal uso. Fue costumbre, entre los nobles
antiguos, el utilizar vestidos de color rojo. No tendrfa porque ser aquél una excepcidon
en tales hdbitos que, por otro parte, se mantuvieron vigentes hasta el siglo XVI. En

este contexto los datos aportados por la historia del vestido pueden sernos de gran

utilidad.

Los trajes de las clases sociales mds favorecidas eran en la primera mitad del
siglo XVI de un rico colorido con predominio del rojo, En esta época, el populacho
gustd imitar en sus vestidos los tintes lujosos propios de las clases altas, Prueba de ello
es la revuelta de campesinos que acaecid por aquel entonces en Alemania y en la que
los insurrectos exigieron poder usar ropas rojas como las de los nobles. La situacién
en Esparia no era muy distinta, siendo constantes las leyes suntuarias dictadas por los
procuradores con el deseo de mantener las diferencias sociales en el traje. Sirva de
gjemplo la pragmadtica dictada en 1506 por los procuradores del reino que, reunidos en
Valladolid, solicitaron la prohibicién del uso de grana a los oficiales, una de las tefas

mads caras del momento.?®

Pero las vestiduras rojas del Santo encierran un significado mds profundo que
la simple distincién social, Bernardino de Laredo inicia su Tratade de San José

haciendo referencia a la grana utilizada como ofrenda a Dios.* Este simil sirve al

5 véanse LAVER, J., Breve historia del traje y la moda, ed. Cétedra, Madrid, 1988, pdgs.89-90; BERNIS, C., Trajes y modas
en Iz Espana de los Reyes Catdlicos. I, Las nuijeres, Instituto Diego Veldzquez, Madrid, 1978, en conereto, Leyes suntuarias y diferenclas

sociales en el traje, pdgs, 57-63.

% Por el término grana se entiende un paiio fino de calor rojo que tira a morado. Véase LAREDO, B. de, Tratade de..., ap.
cit., Pdorafo 1, pdg.10.
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tedlogo para poner de relevancia el amor de José. Su alma justa estaba encendida por

una inflamada caridad:

(Cierto y clarfsimo estd que después de la Madre siempre virgen, no hubo ni
hay quien mds viva, e inflamada, y mds perfecta en color, ofreciese aquesta

grana en sacrificio a su Dios, admirable Sefior nuestro, como este santo

Patriarca...?”

Alin mis, el tipo de vida que llevé le hizo ser merecedor del trato de mértir,
Recordemos que la liturgia cristiana utiliza una casulla roja para la celebracién de la
fiesta de los mdrtires. Con ello se expresaba el inmenso amor que el Santo derroché

en vida:

-« que la fuerza del amor hace en dos 4nimas conformes una sola voluntad, y
una en otra las transforma, y el sant{simo san José fuese amado de Ia purfsima
Virgen, y la santfsima Virgen desmedidamente amada del siempre virgen

José... asf este santfsimo alcanzé perfectamente merecimientos de mdrtir, .,

Asf pues, todas las virtudes y sentimientos encerrados en el alma de San José
encuentran una expresién externa en el uso del rojo. Pero queda por resolver otra
inc6gnita, jcudl fue el factor determinante para que durante siglos el verde y el azul
fuesen los colores elegidos para combinar con el rojo en las vestiduras del personaje
que analizamos? Durante toda la Edad Media se mantuvo una preferencia por las
tonalidades rojizas y verdosas en los tintes de los tejidos, sobre todo, en el Norte de
Europa. Factores econémicos y estéticos se aunaron en esta seleccién, El ojo medieval
gustaba de tal combinacién pues se consideraba que dichos colores eran afines al
encontrarse en una situacién intermedia dentro de la escala cromdtica de la época.

Combinando rojo y verde se alcanzaba la armonfa.* Fueron los artesanos textiles los

8T Ibident.

8 1d., Pérrafo XVI, pig.44.

¥ Ya en la Antgiledad, el verde se consideraba un color intermedio ¥, por lo 1anto, agradable, Era el justo madio entrs los
exiremos. For otra parte, la combinacién cromética rojo/verde es un ejemplo olaro de la complementariedad.
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que desarrollaron un conocimiento més preciso de la concordancia y contraste entre los
colores. El ojo del pintor medieval bien pudo plasmar en sus imégenes los gustos y

preferencias cromdticas de su época.

Buscando significados ocultos en la lengua de los colores algunos han
considerado que el uso del verde en su sentido positivo puede connotar la iniciacién
espiritual y la caridad del personaje que lleve prendas de vestir de este color. Ambos
valores simbdlicos son adecuados al cardcter del personaje que analizamos. En cuanto
a la segunda combinacién rojo/azul podrfa, en el caso que nos ocupa y atendiendo al

simbolismo del color, significar el dualismo entre el amor y la verdad.

Ahora bien, serd la mezcla de estos dos colores -que en la Edad Media vy el
Renacimiento vemos siempre aislados y en estado puro-, 1a que a partir del siglo XVII
tome el relevo y tifia sus vestiduras, Parejo a la propagacién de su culto, favorecido
por las Ordenes religiosas, surge una imaginerfa de San José que poco tiene que ver
con sus imdgenes tradicionales. En ella, la antigua combinacion rojo/verde es sustituida
por el par ocre/violeta-morado (figs.179-180), eclipsando por completo este par
cromitico la costumbre anterior, Diffcil tarea la de establecer qué factor determing la
sustitucién de los antiguos colores por otros nuevos. Aunque no hemos encontrado
ninguna referencia concreta son numerosos los textos que nos dan a conocer un cambio
en la apreciacién y revalorizacién de las cualidades del Santo, una exaltacién que ya

hemos esbozado al tratar sobre sus caracterfsticas fisonémicas.

Por todas partes se alzan voces reconociendo sus cualidades ocultas durante
tanfos siglos por la Iglesia. Si el traje es expresion clara de los sentimientos internos,
parece nermal que al cambiar el sentimiento de ésta hacia San José mudasen también
los colores con que se le mostraba a los fieles. Humildad y pobreza son dos de las
cualidades que m4s apreciaron las Ordenes religiosas que le veneraron. El color
marrén, en sus distintas tonalidades, fue el escogido por éstas para sus hdbitos. Con
€l gustaron verle, siendo muchas las obras de encargo que asf lo testimonian. Creemos

que aqui estriba la sustitucién de los antiguos colores por las tonalidades tierras,
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Cualquier otra explicacién, como la connotacién de valor de los pigmentos empleados
en la pintura o la asociacién de los tonos amarronados con el oficio de carpintero

desarrollado por San José, nos parecen argumentos de escasa validez y sélo vienen a

corroborar lo ya expuesto.

Si el ocre era sfmbolo de la humildad y de la pobreza en ia que aquél vivid,
renunciando a lo material del mundo, ningtin otro color como el morado expresaria de
mejor manera la vida de constante sacrificio y austeridad que tuvo para alcanzar el
amor pleno. Ya hemos sefialado que el violeta (color resultante de la suma a partes
iguales de rojo y azul) significa una actitud de equilibrio. Precisamente es la
equidistancia entre el cielo y la tierra, el amor y la prudencia la que caracteriza fodos
y cada uno de los momentos vividos por José, El triunfo de esos colores en sus
vestiduras es ya un hecho y los contratos de obras lo recogen en sus cldusulas, Un
ejemplo es el encargo de una pintura sobre la Huida a Egipto que con fecha 28 de
febrerc de 1677 le hizo Francisco de Cérdoba al pintor Antonio Perea, obligdndole a

las siguientes condiciones en lo referente a su figura:

- con su tunigela morada con su orilla de oro molido y capa amarilla con la
orilla de coollos (sic) y grabada... = Toda la dicha obra y pintura a de ser
segun y en la forma referida y a dispusicién del dicho don Antonio Perea, con
calidad y condicidn que lo primero que pintare aya de ser el dicho San joseph,
para que lo bea y reconozca el susodicho y dé benepldgito para proseguir

adelante con toda la dicha pintura..,®

A pesar de que el par ocre/violeta fue el mds empleado por los pintores desde
finales del siglb XVI'y sobre todo en el siglo siguiente, hay excepciones que debemos
considerar, Pacheco resulta uno de los casos mds sorprendentes. Al referirse al vestido
conveniente para el Santo recomienda al pintor que use los colores tradicionales, pero
4qué entendié por tradicionales? En el cuadro que pinté sobre el Sueflo de San José,

le atribuy6 una tinica rosa y un manto azul (fig.181). No hemos encontrado ninglin

0 AGULLG COBO, M., Documentos para la Historia de la pintura espafiola, Tomo I, Museo del Prade, Madyid, 1994, pdg.23.

316



antecedente que condicionase tal seleccidén; a no ser que se trate de una derivacién del
antiguo par cromdtico rojo/azul traducido, claro estd, al gusto de una época que valora
mds los matices y juegos de luces que el antiguo esplendor y brillo de los colores

medievales.
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CAPITULO XIII.- SIGNOS DE SANTIDAD. LOS SANTOS EN LA
PINTURA



XIM.- SIGNOS DE SANTIDAD. LOS SANTOS EN LA PINTURA

Son muchas las pinturas en las que se representan imdgenes o escenas relativas
a los santos. Uno de los factores que determiné su abundancia en el arte fue, sin duda,
el culto que se les profeso durante toda la Edad Media, época en que las vidas de
aquéllos pasaban de mano en mano como tnica literatura. La mayorfa de ellos tenfa su
antigua leyenda y, en los casos en los que no existfa, fue inventada o ampliada con
nuevos. pasajes, cuanto més inverosfmiles mds admirados y crefdos por el vulgo. El
rigor de tales textos es nulo pues, aunque algunas veces se partié de un hecho verfdico,
el paso del tiempo y la tendencia del hombre medieval a especular y dejarse llevar por
lo sobrenatural o milagroso los transformé convirtiendo los relatos en fantdsticos y a

sus personajes en seres "ridiculizados".

Representados aislados o en escenas referentes a su vida era necesario que la
iconografia designase con exactitud a cada santo. El retrato fue sélo una solucién a
medias ya que no todos tenfan descripciones verdaderas de su persona, Por otra parte,
al artista se le planteaba el problema de acomodar la imagen (en el semblante,
facciones del rostro, edad...etc) con el original, es decir, debfa encontrar un método
que le sirviese para individualizar a cada uno, mostrando con claridad las diferentes

virtudes del alma.
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Sin negar el éxito que en muchos casos se alcanzé, fueron numerosos los santos
en los que se mantuvo la confusién, dificultdndose su identificacién, De ahf la
importancia que adquirieron los atributos especificos. Los artistas incorporaron en la
imagen el instrumento con que cada santo fue torturado, primero colocdndolo bajo los
pies para posteriormente situarlo entre sus manos. La seleccidn se inspird en algiin
episodio célebre su vida, permitiendo la familiaridad con estos emblemas el

reconocimiento inmediato del personaje.

A fines de la Edad Media los atributos se multiplicaron, contribuyendo los
gremios a su mantenimiento y difusién. Surgen nuevos sfmbolos que caracterizan al
santo como patrono de una determinada cofradfa o de un gremio de trabajo, Y si bien
no siempre se propusieron nuevos modelos a los artistas, sf se les obligd a representar
con la mayor claridad posible los atributos ya consagrados. Los santos dejaban de ser

héroes de las historias para convertirse en intercesores del pueblo.

Un aspecto mds a tener en cuenta por los dedicados al campo del arte era el
referente al modo de vestirles. El papel que forma y color jugaba en la imagen unido
a la enorme carga emotiva que despertaba su veneracién fueron la razén de que la
vivencia estética atenuase y, en muchos casos, lograse anular el fin religioso de
aquélia. La veracidad en la imagen, tanto en sus vestiduras como en Sus Tasgos
fisonémicos mediante el uso del color, capturaba la piadosa mirada de los fieles
impidiéndoles una correcta reflexién sobre lo que la Iglesia permitfa y lo que prohibfa

tributar como homenaje y devocién.

Los mayores abusos se cometieron en las im4genes de santos destinadas a salir
en procesion a las que ge doté de un lujo excesivo. Probablemente esto era
consecuencia tanto de la competencia entre las cofradfas por lograr un puesto en el
marco social de la época como por el arraigo que esta costumbre habfa alcanzado entre

las mujeres de la nobleza y capas sociales m4s bajas, propensas a dejaise llevar por las

apariencias, !

! MARTINEZ-BURGOS GARCIA, P., fdolos ¢ imdgenes..., op. cit., pig.273,
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La cotidianidad excesiva a la que el fervor popular las habfa llevado, a través
de sus vestidos, fue objeto de censura por parte de numerosos Sinodos provinciales que
intentaron regular aquellos excesos para recuperar el decoro y mantener la Hnea

divisoria entre lo divino y lo meramente terrenal,

Con el fin de evitar las vestiduras deshonestas y provocativas en los santos, el
Sinodo provincial de Toledo, celebrado en 1536, establecia en una de sus constituciones
la supresidn de las imdgenes de vestir, sustituyéndolas por otras de bulto provistas con

sus propios ropajes pintados:

... Y madamos a los dichos vifitadores q(ue) en las Yglefias/ y lugares pios
q(ue) vifitare/ vea y examinen en bi las hiftorias q(ue) eftd pintadas hafta aquf:
y las q(ue) hallaren apocriphas/ mal/ o indecsteméte pintadas/ las haga quitar
de los tales lugares/ y poner en fu lugar/ aq(ue)llas/ otras como cuenga a la
deuocid de los fieles. Y affi mifmo las imagines q(ue) hallaren q(ue) no efta
honefta/ o decenteméte atauiadas: efpecialmente en [os altares/ o las q(ue) fe
faca en proceffiones/ las hagd poner decenteméte, Y do halleren aparejo pa ello
procuren de las madar hazer todas de bulto/ para que quedi eftar fin ponerles

otras veftiduras.?

Pero los abusos debieron seguir cometiéndose a tenor de las palabras
pronunciadas en la sesién XXV del Concilio de Trento, dirigidas a rechazar las
cualidades estéticas y sensuales de las imdgenes. Se calificé de torpeza la costumbre
de pintarlas con hermosura escandalosa.’ Un afio después, 1a constitucién sinodial de
Valencia se expresaba en términos similares que, de igual manera Yy con escasas

variantes, repetirfan otros Sinodos provinciales:

2 Conftituciones Synodales del Argobifpade de Toledo: hechas por el liyftriffimay Reuereniffimo fefior don Juan Tawera..., Alcals
Renares, 1536, fol.v. Cir. también en MART{NEZ-BURGOS GARCIA, P., [dolos ¢ imdgenes..., op. cit., pigs.278-279.

3 El Sacrosanto ¥ Ecuménico..., op, cit,, Sesién XXV, pdg.357: "... omnis turpis quaestus eliminetur; omnis denique lascivia
letur; ila ut proceci venustate imagines non pingantur, nec ornentur,,,”
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++. siguiendo las huellas del concilio tridentino, manda e! sfnodo... que ninguno
pinte imdgenes de santos con belleza provocativa ni con trajes lascivos ni

deshonestos, sino de manera que manifiesten la santidad de aquellos a quienes

representan, !

Los obispos, ante el esplendor mundano con el que se acostumbraba a
revestirlas, decidieron introducir cldusulas en los contratos de obras especificando el
grado de decencia. En caso de incumplimiento por licitud del pintor el contrato se

invalidaba y su obra era retirada del culto. Esta medida fue ordenada, en 1571, por el

obispo de Cuenca D. Bernardo de Fresneda:

ordemos y mandamos, que ningun pintor, ni feulptor feulpa ni pinte,
imagen alguna que no efte con el ornato y decencia que conuiene, a lo
reprefentado por ella, fo pena de perder el intereffe de la tal pintura, o talla,
E para que mejor fe cumpla y guarde efta nuefira conftitucion, ordenamos e
mandamos, que ningun pintor, ni entallador, pueda affentar, ni afsiente ningun
retablo en ningilia iglefia de nueftro obifpado, fin que primero fea vifto por
nueftros prouidores, e vifitadores, para q lo que no eftuuiere cg Ia decencia que
conuiene, fe quite delos dichos retablos, y fe execute en ellos la dicha pena, y

efto fe efpecifique en el contrato.”

Intereses encontrados los ordenados por la Iglesia y los perseguidos por los
artistas empefiados en demostrar su talento y la grandeza de su arte, Precisamente su
obstinacion fue objeto de duros ataques por parte de los moralistas contrarreformistas

que anteponfan la verdad a la belleza. Jamds debia el pintor adornar sus imdgenes con

1 Cfr. SARAVIA, C., "Repercusidn en Espafia del decreta del Coneilio de Trento sobre imdgenes®, en Boletn de ta Sociedad
de Arte y Argueclegla, (1960), pdg.135. El citado es el Coneilio provincial de Valencia, Afio 1565, sesién tiltima, cap.X. Exactamenteigual
ss eslablecia en el afio siguiente. Viéase Conctlitgn provinciale Valentinvm, Valencia, 1566, Sessio Qvinta, cap,IX, fols.167-168: "Sanclorum
imagines, quae in ipforii cultum, & populi eruditionem in Ecclefia meritd proponuntur, tam decenter atque; honeftd compofilas effe oportet,
vt neque; vila ab eis offendiculi occafio dari, neq; quod in fing bonum inftitutum eft, in malum aliquod detorqueri pofsit. Quare, facri etism
Cdcilis Tridetind decretis inhnerendo, fub excdmunicationis poena jubet fancia Synodus, ne vllus imagines fanctorum aut procaci venuflate
depingat, aut lafciuis & inhonefis indumentis adornet: fed vt adedhonef? vel pingantur, vel formentur, vi illorum quos nobis referunt,
fanctitall appofitd & conuenienter refpondeant. Si quae verd imagines aut indecort depictae, aut inhoneftt formatae in templis potifsimim
habeantur, parochis & corum Vicarijs, vt eas quamprimiim remoueant, diftrict? praecipit”,

3 Constivveiones synodiales, del obispade de Cvenca, hechas por el lliyfirifsine y Reverendifsinie Sefior, don fray Bemardo de
Fresneda, Obifpo de Cvenca, Mudrid, 1571, De religuijs & veneratione fantorum. ti1.22. cap.]. De ta pena del gue pinta Inagines con
omamenios indecentes, ¥ que no fe qfsienten retablos fin licencia de! ordinario, fols.64 y 64 v,
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intento seductor. Pero no todo el sector eclesidstico puso veto a tales usos. Son muchos
los que coincidieron en estimar que la funcién propagandfstica se podfa realizar a partir
de una imagen bonita pues, a través de ésta, se aproximaba el mensaje religioso al fiel,
De ahf que el grado de belleza fuese un dato mds a considerar. No tardaron mucho
tiempo en darse cuenta que sélo una imagen capaz de impresionar podfa mover a las
masas hacia la fe. Y, si en un primer momento se exigi6 una estricta literalidad en la
concepeién y escenificacién del santo, el paso del tiempo hizo que se aunasen lo dtil
con lo agradable. Se consideré entonces que la ejemplaridad de un cuadro se
encontraba en su capacidad de conmover e impresionar al fiel que lo contemplase,
Exponentes claros de esta actitud de compromiso entre 1a belleza y la virtud son las
imdgenes del Barroco. Siendo muiltiples los elementos que entran en juego en una
composicion pictdrica, el color parece ser el que tiene una mayor carga significativa.
Sus valores primarios y directos y su capacidad de impresionar le convirtieron en uno
de los instrumentos principales empleados por la Iglesia para acercar su mensaje al
pueblo ignorante. La riqueza, el brillo del oro y el cromatismo de la imagen
aumentaban su poder de captar los sentidos cuanto mds bajo era el nivel cultural del
cliente, del artista y del espectador de la obra.® La vigencia de estas ideas encontré
expresion plena en los retablos, donde las superficies doradas y los colores saturados
ambientaban a un pueblo sencillo e inculto en la mecdnica de efectos e intenciones que
la Iglesia ejerci6 para sus propios fines.” El lujo y Ia ostentacién, favorecidos por el
fervor popular, siguieron manifestdndose de igual manera tanto en las im4genes de

vestir como en la imagen del santo encargada para un retablo o espacio concreto,

Respecto a esto ltimo, en general, se observa una mayor moderacién en la
indumentaria del personaje retratado. Sin embargo, hay un caso digno de mencidén por
ser expresion directa del tipo que ya hemos analizado. Nos referimos, claro esta, a las

santas de Zurbardn, concebidas con todo esplendor y lujo, las cuales ya en su época

% SANCHEZ-MESA MARTIN, D., Téenica de la escultura polleromada granadina, Universidad de Granada, Granada, 1971,
pigs.13-14.

? Con las exigenclas impuestas al artista, en cuanto a la rigueza de oros y adornos en las imégenes, se venia & recordar al fiel
no s5ko el significado simbdlico que encerraban los materiales brillanies como participantes de la luz divina, sino también el poder ostentado

poz la lplesia.
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fuercn motivo de escdndalo y estuvieron a punto de costarle la censura de la
Inquisicién.® Sin duda, el espectador de entonces sabfa “leer" que detrds de la riqueza
muaterial del vestido de la santa se escondfa la belleza de un espiritu puro. Esta
costumbre de actualizar los temas con el desdefio de toda nocién histérica y la
combinacién de ello con los "retratos a lo divino" en los que el retratado se apropia de
los atributos del santo, debié de estar muy extendida en la sociedad espafiola del siglo

XVII si nos guiamos por las palabras de Bernardino de Villegas:

... fuele fer efte abufo mas ordinario y comun en el mundo, y trueco muy

vfado, en que a las Imagenes las viften ya de damas, y 2 las damas las viften

de Imagenes...°

Y parece referirse a las santas pintadas por Zurbardn cuando, unas lineas mds

abajo, dice:

... @ vezes duda vn hombre, fi las adorira por fanta Lucia, 0 fanta Catalina;
0 fi apartar los ojos por no ver la profanidad de fus trajes: porque en fus

veftidos y adorno no parecen fantas del Cielo, fino damas de! mundo.,.”°

A los que en su defensa de estas licencias aducfan que los vestidos lujosos de

los santos causaban mds devocién, replica Villegas con el siguiente argumento:

... 105 que la hazen no deuen de adorar a los Santos, fino a los trajes profanos,

y lafciuas galas, idolatrando tanto en la vanidad deftos veftidos, que parece

¥ Algunos sutores modernos han considerado o las santas pintadas por Zurbardn retralos & lo divino de damas seculares que,
siguiendo fa moda de la época, gustaban ser retratadas con sus mejores galas ¥ portando el atributo de una sania determinads, Véanse
OROZCO DIAZ, E., Temas del Barroce. De poesia y pinmira, ed. facsimil, Granada, 1989, pdpgs.29-36 y SAEZ PINELA, M* 1., "Las
modas femeninas del siglo X'VII a través de los cuadros de Zurbardn”, en Gaya, n®64-65, (1965}, pigs.284-289; Otra hipdiesis apunta a
que Zorbardn se inspirase en los vestidos con que saifon a escena los aclores para representar las comedias de santos, Véase GALLEGO,
L. "El color en Zurbardn", en Goya, n°64-65, (1965), pigs.296 y ss; Visidn y slmbolos..., op. clt., cep.Il, pig.213 y cap,Ill, pdg.247.
Sobre la profamidad o no de las santas de Zurbardn, véase RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS, A., "lconografin y Contrarreforma; a
prepésilo de algunas pinturas de Zurbardn” en Criadernas de Arte ¢ Iconografia, tome 11, n°4, (1989), pdg.100,

® VILLEGAS, B. de, Vida de Santa Luthgarda, Murcia, 1635, lib.IV, cap.XVIH, pdg.431, Cfr, ambién en MARTINEZ-
BURGOS OARCIA, P., fdolos e tmdgenes. .., op. cit., cap.lV, pig.279.

10 rbidem.
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quieren fantificarlos poniendofelos a los Santos, y viftiendolos, coma fi fueran

idolos. !

XIII.1.- El color en Jos santos, una condicidn impuesta en los contrates

Contratos y cartas de concierto ofrecen numerosos ejemplos sobre la
caracterizacién de los santos. Cada uno tuve su color apropiado, el cual jugaba un
importante papel en la identificacién del personaje. Asf consta en la carta de obligacion

que, el 24 de febrero de 1519, firmé en Sevilla Juan de Paredifias para la ejecucién del

retablo de San Lorenzo:

... €l san sevastian a de ser... el manto de grana y un sayon verde y un dosel
de damasco de un azul fino... y el san blas a de ser la casulla verde y una

dalmatica de seda carmesi y un dosel de un damasco morado y su alva

blanca...!?

A partir del siglo XVII los contratos se muestran m4s generales en cuanto a los
términos con que se obliga a los artistas a pintarles. Desaparece la antigua costumbre
de incluir en este tipo de documentos el color apropiado, probablemente porque la
familiaridad que clientes y artistas tenfan al respecto lo hacia innecesario, Mediante
carta de obligacién, con fecha de 20 de octubre de 1611, Antonio Gonzdlez de Castro,
pintor, y Melchor Monje, batidor de oro, se comprometieron a ejecutar el retablo del
altar mayor de Nuestra Sefiora del Consuelo en Valladolid, bajo las condiciones y por
el precio estipulado en el contrato. Todos los santos presentes en la obra debfan "ser
coloridos guardando en ellos los colores q les pertenecen”. Los hdbitos se adecuarfan

al gusto del cliente y, una vez terminados, tendrfan que gozar de su visto bueno. Por

18 i, pdg.433,

12 Documentos para I Historia..,, op, elt., 1omo VIII, pig .40,
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otra parte, decoro y conveniencia estdn presentes al obligar al pintor a encarnar rostros,
manos y cualquier parte del cuerpo desnudo "guardando en ellas 1a edad y las demas

circunstancias que se rrequieren”.

En similares términos se expresa el siguiente contrato. El 5 de marzo de 1630
Baltasar Quintero se comprometié a pintar el retablo mayor de Ja iglesia de Santiage
en Alcald de Guadaira, teniendo por condicién el uso de diferentes colores para "cada

rropaje acomodando a cada santo el color que conbiene", !

XIII.2.- Tipologfa de los santos

Con todo, ¢l lujo y la ostentacién en el vestir afecté a unos santos en mayor
medida que a otros. En general, el vestido, tanto en su forma como en el color, se
acomodd a las caracterfsticas propias del personaje que lo portaba, siendo ambos
elementos de referencia a algiin hecho concreto de su vida o a las cualidades y virtudes
de su alma. No es nuestra pretensién el andlisis pormemorizado de todos los santos
espaiioles; la seleccidn se ha hecho teniendo en cuenta aquéllos en los que el color del
vestido tuvo una importancia relevante y a los que te6logos y eruditos dedicaron una
mayor atencion corrigiendo los errores iconogrificos ocasionados por un
desconocimiento del artista. No haremos referencia a los atributos particulares salvo
excepciones, ya que son ellos mismos y no su color los que tienen un significado
particular algjdndose del fin que perseguimos. Para evitar repeticiones hemos decidido
agrupar a Jos santos en funcién de su indumentaria, eligiendo entre ellos un modelo-

tipo. Insistiremos también en la normativa sobre la conveniencia de adecuar la imagen

B garcia CHICO, E., Documentos para el estudfo..., op. cit., \omo tercero, II, Pintores, pég. 148, (N°998. Folio 1510).

19 Dociumentos para la Hisiorla..., op, cit., tomo V, { Arquitectos, escultores ¥ pintores sevillanos del sigle XVII, Miguel de
Bago y Quintanilla), pdg.83.
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del santo con el "original" afectando tales normas, sobre todo, a las facciones del

rostro, tonalidad de la piel y cabello, etc.

XII1.2.1.~ Precursores de Cristo. San Juan Bautista

Se consideré adecuado representarle con barba y cabello "no compuesto y
crecido" del mismo color que el de Cristo y con una expresién acorde a la del
"semblante de hombre nobilisimo".! Esta debfa ser sustituida por otra mds acorde con
su vida cuando apareciese en figura de anacoreta. Un rostro alargado y flaco por la

absticencia y una carnacién tostada por accién del Sol, son los rasgos con los que se

recomendé pintarle.'®

En cuanto a la edad, algunos censuraron la imagen del Santo bajo los rasgos de
un joven, prefiriendo que se le pintase como nifio "para admiracién y exemplo" 0 como

"varén perfecto" en sus primeros aflos de penitencia.!” En el arte se encuentran

gjemplos de uno y otro tipo.

Si en la época paleocristiana los pintores acostumbraron a vestirle con el traje
de los fildsofos, en algunas ocasiones le dotaron de larga tinica sacerdotal como

correspondfa a quién habfa bautizado a Cristo.

A partir del siglo XI aparece en el arte bizantino un nuevo tipo de Precursor
concebido como asceta. Los artistas, ajustdndose a los datos aportados por las leyendas

scbre su vida, le representaron portando como tnica vestidura un ropaje hecho con

'S PACHECO, F., Arte de la.., op, cit., Adiciones, cap.XIV, pfg.662.

18 shidem.

1?7 Ibidem. Para la representacidn piciérica de San Juan Bautista Nifto durante el Renacimiento y las diversas variantes
konogrdficas, puede consultarse el arfoulo de ARONBERG LAVIN, M., "Giovannino Battlsta, A gludy in Renaissance religious

symholism”, en The Art Bulletin, XXXVIL, n°2, (1955), péga.85-100,
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pelos de camello. Este modelo fue eclipsando al antiguo hasta alcanzar una
preeminencia considerable en el siglo XIV. Al que llevaba una vida de penitencia le
correspondia un traje acorde con ella. Fueron muchos los que interpretaron el traje del
Santo como un cilicio de pelos de camello.” Vestido vil, tosco, cerdoso y dspero, son
algunos de los adjetivos utilizados por tedlogos y tratadistas al describirlo. Asf

recomendd Pacheco que se le pintase:

... un saco que llegue a la mitad de las piernas y de los brazos, de un cilicio
texido de pelos de camello, que se vea en su aspereza que lo es; maltratada la
carne donde remata y ceflida esta vestidura con cefiidor de la piel de una cabra,

0 de un becerro, o de otro animal.®

En bien del decoro algunos puntualizaron que el vestido debfa cubrirle "desde
los hombros hasta casi los pies", sobre todo "quando le pinten joven, ¢ ya varon",?
La aspereza del tejido y su tosco tratamiento fueron considerados apropiados a su

honestidad. En 1574 Fray Juan de Pineda lo expresd en los términos siguientes:

... ya que no puede andar fin ella (la vestidura) por la honeftidad natural,
procura alo menos traherla lo mas encubierto que puede; y por effo fe vifte de

ropa tan vil, pequefia, y dfpera: que apenas fea conocida por veftidura,?

La defensa de verdad histérica lievé a condenar las numerosas imagenes en las

que aquel aparecfa vestido con pieles o pellejos de camello e incluso, con vestido de

¥ Pataln representacidn iconogrédlica de San Juan Bautista pueden consultarse las siguientes obras: MALE, E., "Le type de Saint
Jean-Bapliste dans 1'art &1 ses divers aspects”, en Rewie de Denx Mondes, (1951), pégs.53-61; FERRANDO ROIG, I., feonagraffa de los
Sanios, ed. Omega, Barcelona, 1950, pdg.156; MASSERON, A., Saint Jean-Bapiiste dans Vart, Anhaud, Parfs, 1957; DUCHET-
SUCHAUX, G, y PASTOUREAU, M., La Bible ¢t les Saimis. Guide iconographigue, ed. Flammarion, Parfs, 1990, p4g.180.

12 PACHECO, F., Arie de la..., op. clt., Adiciones, cap X1V, pig.663. Se basa en San Mateo 3,4: "Juan iba veslido de pelo
de camello y Hevaba un cinturén de cuero a la cintura”,

2 INTERIAN DE AYALA, )., El Pintor Christiano..., ep. eit., temo II, ib. V], cap.XII, pig.280.

2t pINEDA, J. de, Mifioria Maravillosa de la vida y excelencias, del Glorlose 8, Juan Baptisia, (Salamanca, 1574), Medina dal
Campo, 1604, lib.L, art.11, cap.V, & 122, pdg.29. Véanse ademss GILIO DA FABRIANG, G. A., Dialogo nel quale..., op. cit., pig.112:
"...abuso i dipingere San Giovanni Ballista con la pilliccetta che a pena gli copra le naliche, conciossia che io penso che Ia pilliccia fusse
Iunga, come erano le vesti di tutti i Giudel; ché non sarebbe stato convenevole a lui, ¢he era specchio di castild e d'onestd, mostrare le
coscie nude, e vestir curto, vestendo gli aliri lungo, ¢ meno che altro mantello poriasse sopra la pells, come per il pil s pinge”;
MALDONADO, L. de, Comentarios a los..., op. ¢it., I Evangelio de San Mareo, pigs.182-183,
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lana. Juan de Pineda Illamé ignorantes (y debieron serlo la mayorfa) a los que pintaban

el vestido del Santo como si fuese de pieles (fig. 182):

... se vifte de pelos de Camellos, y no de la iana dellos, y mucho menos de los
pellejos: como le pintan con fingular ignorancia de lo que ay de diferencia

entre los fignificados deftas palabras Pillis, y Pellibus?

A pesar de las constantes censuras, la costumbre de vestirle con pieles estaba
demasiado arraigada en el arte como para desaparecer., Los pintores siguiemﬁ
representando a San Juan Bautista casi desnudo, cubierto con una corta piel, sobre todo
en las escenas en las que aparece bajo el aspecto de un nifio (figs.183-184). En otros
casos, su vestido de penitente se combing con un manto azul (fig.185) aunque
terminarfa por imponerse el rojo (figs.186-187). Pacheco aceptd esta modalidad por

considerar que con este atributo se expresaba el martirio al que fue sometido.?

'No bastando el vestido para que el Santo pudiese ser reconocido con claridad,
se ided un nuevo atributo. Poco a poco, la bisqueda de veracidad en lo representado
llevaria a los artistas a sustituir el antiguo modelo (fig.188). El cordero ya no es
representado como simbolo sino como un animal real, a veces, soportado en las manos

del Precursor y otras, en el suelo? (figs. 189-190).

2 PINEDA, 1. de, fistoria Maraviliosa de..., ap, cit., lib.1, art.], cap.IIl, & 118, pig.23. Véase también MOLANO, 1,, De
Historia..., op, cii., lib.1, cap XI, pdg.74 y lib.Ill, cap.XX, pdgs 360-361: "Epiphanius in feptima Synodo refert delicatis & mollibus
vefiimeris indulo, ofiedi folere Imaginem Ioannis pillis camelorum induti..."; lib.1I, cap. XX, pdg.360: *,..El primim quidem cum exunijs
depingatur, dependente etinm exuniarum eaplte, fiue pellis cameli, facrae Euangeliorum hifloriae non falis confonum videtur. Non enim
Euangelia habent ipfum veltitum fuiffe pelle, fed Matthaeus feribit, Ipfe autem habebatl veftimentum (& vt Graeca habent, fuum
vaflimeniuen) de pills comelorum. Marcus verd: Et erat loannes vefilius pilis cameli. Vtebatur ergo Joannes vefle contexta ex pilis
camelenam: quae vilis erat, & facilt parabilis (Abundat enim ea regio camelis)..."; PACHECQ, F., Arte de la..., op. cit., Adiciones,
cap. XTIV, pég.662; INTERIAN DE AYALA, 1., E! Pintor Christiano..., ap. cit,, lib. V1, cap. XII, pdg,279: *,..nos hemos de reir...de lo
que dicen del vestido del Divino Precursor, los seguidores del quinto, ¥ sexto Evangelio, esto s, los sequaces de Lutero, y de Calvino;
§ saber, que su vestido flué 4 la verdad de lana, pero muy bien texido, y ondeado, como es lo que lamamos en Castellano Chamelote de

guas.,.”

B PACHECO, F., drte de la..., op. cit,, Adiciciones, cap.XIV, pig.663.

2 MALE, E., "Le type de...", art, cit., pigs.53-61; ALCOY, R., "Flabelos para el Agnus Dei de] Baulista en el siglo XIV*,
i Criadernos de Arte ¢ leonografia, tomo 11, n®3, (1989), pégs.47-52,
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XII1.2.2.~ Ermitafios y anacoretas

Visten tinica rudimentaria, normalmente compuesta por burdos tejidos de palma

u otras fibras vegetales.?

Entre los modelos femeninos de ermitafios que ofrece el repertorio iconografico
la Magdalena adquiere un puesto relevante. Dos son las férmulas a las que de manera
reiterada recurrieron los artistas. Antes de su arrepentimiento acostumbraron a vestirla
como una cortesana seductora, con gran ornato y portando como atributo caracterfstico
un pomo de perfumes. Después de arrepentirse suele aparecer en figura de penitente
rodeada de los elementos imprescindibles del anacoreta (calavera, libro, crucifijo). La
Contrarreforma contribuyd a su nueva iconograffa viendo en la Santa la personificacién
de la Penitencia, imagen de la pecadora arrepentida y santificada. Antecedente de esta
tipologia se encuentra en el arte Gético, donde fue frecuente representarla desnuda,

cubriendo su cuerpo con sus largos cabellos y, en algunos casos, vistiendo un burdo

tejido de palma. Imagen que se repetirfa en el Barroco.

Una tercera férmula es aquélla que se encuentra a medio camino entre las ya
citadas. Los artistas del Renacimiento gustaron pintarla con una doble apariencia. En
recuerdo de su antigua vida mantuvieron como atributo personal el pomo de perfumes
pero sustituyeron el vestido seductor por otro mds acorde a la Santa en oracién, Ya a
fines de la Edad Media y sobre todo a partir de Trento, los tedlogos debatieron
largamente si habfa en la Magdalena tres mujeres o una sola; pero la tradicién se
mantiene. Ciertamente, esta Santa gozaba de un culto popular tan arraigado que su

modificacidén iconogréfica por parte de la teologfa o de la erudicién era diffcil.?

% RERRANDO ROIG, J., Iconografia de los..., op. cit., pdg.17,

% REAU, L., feorographie de l'an..., op. cit., (Tome Il 1I. Iconographie des Sainis), pag.850; FERRANDO ROIG, .,
leonografia de los..., op, cit., pigs.188-189,
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En todos los casos, el pintor elegfa el color de su indumentaria adecugndolo
siempre al cardter de la escena. Las representaciones de la Magdalena con vestidos
ricamente adornados o brillantemente coloreados, con los que aparece frecuentemente
en Calvarios, Descendimientos y otras escenas, constituyen un medio del que se sirve

el pintor para recordar al espectador su anterior profesién pecadora (figs.191-193).

Es interesante destacar la influencia de las costumbres sociales en el arte. Desde
épocas remotas, las prostitutas fueron obligadas a llevar marcas o signos distintivos en
sus ropas. En la Atenas cldsica, las mujeres respetables usaban telas de lana v lino
mientras que las de mala reputacién vestfan gasas tefiidas con azafrdn. Aunque las
referencias a cémo vestian las prostitutas en la Edad Media son escasas, algunos
documentos del siglo XIIT describen el empleo de bandas amarillas sobre la cabeza de
éstas y también de las judfas. El amarillo no fue el tnico color para discriminarlas
socialmente. En el siglo XV estaban obligadas a llevar una banda roja en el brazo. En
1475, las prostitutas de Lyon debfan portar un botén rojo en su manga izquierda. A
pesar de que las sefiales rojas no aparecen tan frecuentemente como el amarillo, ambos
colores han estado constantemente asociados con la prostitucién y el aduiterio,
Recordemos que el escarlata es un sinénimo de prostitucién en la Biblia. En la
Inglaterra del siglo XIV se exigid a aquéllas llevar en sus salidas piiblicas una capucha
rayada en amarillo y rojo. Esta combinacién de colores aparece de nuevo en las
obligaciones de Amiens de 1484-1485, por las que debfan lievar un trozo de tela

amarilla fijado a su brazo mediante una aguja roja.”’

Sélo con la defensa a ultranza del decoro -que tuvo lugar en el siglo XVI-
aquellas imdgenes serfan duramente condenadas al considerarlas los tedlogos una falta
ala verdad.” Como penitente, 1a Santa debfa vestir con hojas de palma o con una tela

burda de saco y sus colores serfan los propios de este tipo de tejidos, es decir, una

——

a Ejermplos cilados por MELLINKOFF, R., Oulscais: Signs aof..., op. cit,, vol.], pig.44,

2 GILIO Da FABRIANG, G. A, Dialogo nel quale..., op. clt., pigs.32-33: "Si irova anco qualche pittore che, findendo
Nadlera o piede de la croce, la fanno wita pulita, profumata; piena di gioie, di catene d*oro, con veste di veliuto e piena di vanitd, non
fwmendo che pid peccatrice non era, ma in fervore discepola®. Vénse ademds PALEQTTI, G., Discorso intorne..., op, cit., phg.367:
Ortto dall*abito e vestimenti, come aconde nella pittura di santa Maddalena, piena di ricci e belletti e vanissimi acconei, dapoi che,
Wedutasi dell’errore, si era prostrata a’piedi del Salvatore e facea professione di penitente”.
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gama de pardos y amarronados. Unicamente en algunos casos y seguramente con el
deseo de afiadir un signo mds de identificacidn, recurrieron a cubrirle el cuerpo con un

manto rojo o violdceo, el color tradicional del martirio y la penitencia (figs.194-195).

5i la Magdalena es la gran figura femenina de los penitentes, el prototipo
masculino es San Jerdnimo. Insigne estudioso y doctor de la Iglesia, debe su notoriedad
alas cartas y epfstolas que escribid. Siendo uno de los santos mds representados en el
arte cristiano occidental, varias fueron las férmulas empleadas por los pintores en sus
imdgenes. Pero aquf nos interesa destacar sélo una de ellas: la de San Jerénimo como
penitente aislado entre la maleza del bosque o entre las hendiduras de las rocas®
(figs.196-197). Esta iconograffa quedd legitimada a partir de Trento, siendo la preferida
por clientes y artistas del siglo XVII espafiol. La enorme difusién de sus imdgenes llevé
a los pintores a cometer algunos errores que los eruditos trataron de corregir mediante

normas centradas en la edad del Santo y en la desnudez de su cuerpo.

Respecto a Ia edad con la que se le debfa figurar, Pacheco aduce que "era mozo
de treinta afios poco mds o menos"”. Cometen un error histérico los que le pintan viejo,
si bien la enorme cantidad de imdgenes en las que aparecfa asf representado le llevaron
a considerar el hecho irremediable. Se conforma pues en dar el consejo para que "si
se ofrece pintar su vida por los pasos della" sepa el artista adecuar la edad a cada

acontecimiento.3®

En cuanto a la segunda, la primacia que debfa tener la honestidad sobre el arte
por el arte le llevé a recomendar que se descubriese ligeramente la parte del torso,
cubriendo el resto con un "vestido de saco".?! Pero las posibilidades que el cuerpo

humano brindaba a los artistas que querfan mostrar sus capacidades técnicas, mantuvo

——

® Para In lconografia de San Jerénimo como penitente véanse REAU, L., Iconographie de {’art..., op, cit., (Tome HL. 1,
kenographie des Sairis), péps.742-743; FERRANDO ROIG, J., leonografia de los..., ep. clt., pég.150; DUCHET-SUCHAUX, G. ¥
PASTOUREAU, M., La Bible et fes..., op. cir,, pdg, 185,

® PACHECO, F., drte de la..., op. cit,, Adiciones, cap.XIV, pég.691.

Y id,, pdg.691.
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vigente la imagen del Santo casi desnudo. Su torso al descubierto les permitfa el estudio
de las carnaciones y la aplicacién de una tonalidad cobriza conveniente a aquél que
llevaba una vida de penitencia. Un manto rojo, en recuerdo de su servicio al papa y

como sfmbolo de su martirio, completa su vestido* (figs. 198-199).

Por iltimo, destacamos la figura de San Pablo ermitafio por su papel relevante
en la iconograffa. Rostro demacrado, edad avanzada, cabellos y barba luenga ambos

de color blanco, son algunos de los rasgos con los que se acostumbré caracterizarle,®

Asimismo, suelen vestirle con una corta tinica tejida burdamente con hojas de
palmera,® aunque hay im4genes en las que el pintor se tomé la licencia de cubrirle

el cuerpo con un manto® (figs.200-201).

La defensa de la honestidad llevd a algunos tedlogos a criticar las pinturas en
las que se le habfa representado completamente desnudo, De gran ignorancia calificé
Interidn de Ayala a los que cayeron en tal error considerando que el tipo de vestido

conveniente a aquél que vivié en el desierto era "cosa muy sabida, y que solo la puede

ignorar el vulgo mas baxo".%

¥ SIGUENZA, 1, de, Vida de San Gerénimo, por Tomas lund, Madrid, 1595, 1ib.111, discurso 6, pig.276: "... aunque fea A
<ofta de fu fangre y de fu vida, pues lo dize afsi el capelo roxo",

B pacala iconografin de San Pablo ermilafio véanse ROIG, F., feonografia de los..., ep. cit., pfg.213; DUCHET-SUCHAUX,
. ¥ PASTOUREAU, M., La Bible ¢ les..., ap. cit., pdgs.255-256,

M MOLANO, I., Dz Historta..., op. cit,, lib.II1, cap IV, pdgs.312-313: ", Vbi examinandvoeft cur fanctus eremita buxea veite
indutus pingatur, cim Hieronymo auctore in eius Epitaphio legatur, Cibum & veftimentum palma pracbebat: & infra, Tanti temporis fpacio
conteclis palmarum folils veftiebatur. Veriim iflud pictores noftrates faciunt, quia in feflo palmarum buxo viuntur pro palma, & quia in
vemacula lingua muitis locis buxvs vocatur palma..,*; ., Reett enim ab Erafmo in Ecclefiafte nolatum <\, srrore fier, quod noftri pictores
pro palma pingant buxum, ac Paulum cremitam vefle & buxels ramis contexta producant: chim ex buxo nihil poffil contexi, & palmae ramis
eeulealis corbes contexi poffint..."; INTERIAN DE AYALA, 1., El Pintor Christiano..., op. cft., tome 11, 1ih.V, cap.Il, pdg.66: "Otros
tl zomrario, le pintaron vestido, como era razon: ypero con qué vestido? 4 saber, con un vestido texido de box, arbol, 6 mata, de que se

pueda texer ningun vestido..."
¥ MOLAND, 1., De Historia..., op. cit., pig.314: "... Diebufque folennibus Pafchae vel Pentecofles, femper Pauli tunica

veflibus efl. Obfecro, condudit Hieronymus, quicu(n)que haec legitis, vt Hieronymi peceatoris memineritis. Cui fi Dominus optionem daret,
multd magis eligeret tunicam Pauli, cum meritis ejus, quim regum purpuras, cum regnis fuis™.

3 INTERIAN DE AYALA, J., El Pintor Christiana,,., op. cit,, pigs,65-66,
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XIIE.2.3.- Santos Seglares

Su indumentaria se amolda a las modas de cada época. Asi, en las imdgenes
mds antiguas visten la cldmide militar. Durante la Edad Media este traje se abandona
por otro mds acorde a la categorfa social del personaje, sobre todo, en aquéllos
pertenecientes a un noble lingje. Cuando su origen es humilde, los santos visten tinica
corta ceflida a la cintura o tinica y palio propio de los personajes biblicos. M4s tarde,

la tendencia general serfa representarles como soldados romanos,*

Xm.z-d-‘ Di&iCODOS

Se caracterizan por llevar dalmdtica encima del alba asi como estola en forma

de banda. El color rojo de la tinica indica su condicién de mdrtires,

Como figura-tipo destacamos a San Lorenzo. Generalmente es representado con
la dalmitica diaconal de color pirpura o rojo, alba talar y manfpulo en el antebrazo

izquierdo® (fig.202).

Sin embargo, algunos eruditos, como Interidn de Ayala en Espafia y Citadella

en TItalia, recomendaron pintar al Santo con una tinica de tonalidad ceriilea:

... habiendo sido S. Lorenzo antes de ser elevado 4 la dignidad Patriarcal
Candnigo regular de la orden de S, Agustin en el Monasterio de San Jorge; sin

embargo conservd, quanto se lo permitié su Dignidad, el Hébito, ¢ vestido

3T BERRANDO ROIG, 1. , feonografia de los..., op. cit., pég.17.

¥ REAU, L., Iconographie de V'ar..., op. cit., (Tome HL. 1. Iconographic des Saints), pdg.384; FERRANDO ROIG, 1.,

Ieonografia de los..., op. cit., pdg.16.

3 DUCHET-SUCHAUX, G. y PASTOUREAU, M., La Bible et les..., op. clt., pig.200; FERRANDQ ROIG, 1., leonografia

de lor..., op, oft., pdg.172.
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Monacal... Por esta razon se le deberd pintar, 4 o menos con uan tinica de

color ceruleo de que usan dichos Canénigos...®

XIII.2.5.~ Cardenales

Se caracterizan por llevar el capelo 0 sombrero rojo de alas adornado con
borlas. A partir del Renacimiento se les viste con roquete blanco, sotana, manteleta y

capa magna, todo de color parpura,*!

San Jerdnimo, como hombre de letras dedicado al estudio de los cldsicos y en
sefial de su papel ejercido como consejero del papa, viste la pirpura cardenalicia a
pesar de no haber sido nunca cardenal® (figs.203-204), Esta no fue de color rojo
hasta el siglo XIII. Concretamente es, a partir de que el papa Inocencio IV convocard
la celebracién del Concilio Ludgunense (1254), cuando se concedié a los cardenales el
uso de la piirpura (o color rojo) tanto en sus vestiduras como en su sombrero (pileo y
capelo).* La fecha de concesién de este privilegio fue el argumento esgrimido por
algunos que consideraron "“sin propdsito pintarle (se refiere a San Jerénimo) con dicho

atributo y con insignias de cardenal”, debido a que su uso tuvo lugar en fechas muy

® INTERIAN DE AYALA, 1., El Plntor Christiano..., ap. elt., lomo II, ib.VII, cap.VIH, pig.381; CITADELLA, L. N.,
Ininzioni af ptrtor..., op. cit., 1iv. VI, cap. VIII, pdgs.322, & 3.

"' DUCHET-SUCHAUX, G, y PASTOUREAU, M., La Bible et les..., op. clt., pag.185; FERRANDO ROIG, 1., leonografia
deios,.., op. cli., pég.14.

? INTERIAN DE AYALA, 1., El Pintor Chrisiiano..., op. cis., lib.VIl, cap.X, pig.407. Véanse ademds REAU, L.,
kenographie de {'ars..., ep. cit., (Tome Ifl, Il Iconographie des Saints), pdgs.742 y 745; FERRANDO ROIG, 1., feanografia de los...,
‘¢l pdg. 150,

¢ SIGUENZA, J. de, Vida de..., ap. cit., libJII, discurso 6, pdg.272: "... Innocencio MM cerca de los afios de mil y docBtos
Yeinquenta y quatro, ordend en el concilio Lugdunenfe, que los cardenales trujefen el pllec, que es el bonele o capels, que llamamos en
Cillelazo fombrero de color roxo, ¥ que anduviefss en cauallos de palafrenes (,..) Ordendle primero con graues penas, que ninguno
taxeffs ol pileo  eapelo colorado ni de grana, fino folo los cardenales, y que fu veftido y ropas y las guardiciones de fus cauallos, fueffen
#mifing colar...” El texto es seguida por PACHECO, F., Arie de la..., op. eit,, Adiciones, cap, XIV, pfgs.693-694; Véanze ademds
Wikl&n DE AYALA, 1., &l Pintor Chrisilana..., op. cit., lib, VI, cap X, pdg.408; CITADELLA, L. N., Insiruzioni af plttor..., lib.1,
p.¥II, pég,319,
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posteriores a la vida del Santo.* Pacheco disiente de esta opinién al considerar e
vestido y su tonalidad un signo de reconocimiento que el pintor debfa saber utilizar
para que "los que solamente saben leer en las pinturas y no tienen noticia de mds
letras" tuviesen la posibilidad de servirse de ésta, identificando al personaje en
cuestidn, La costumbre de los miembros de la Iglesia de vestir conforme a su cargo,
le lleva a aceptar que las imdgenes de San Jerdnimo vestido de cardenal "ni estdn mal
pintados ni reprehende nadie esta licencia" porque ejerciendo este Santo el mismo
oficio que los cardenales, aunque en otra época, "bien es que le pongan la misma ropa,

cruz, y libro, para que todos lo entiendan as{".*

XIII.2.6.- Papas, obispos y abades

Los primeros toman hdbitos pontificales con ancha casulla. A partir del siglo
XII llevan mitra y posteriormente, tiara. Con el tiempo, la casulla tradicional fue
sustituida por la capa pluvial, el palio se acorté adorndndose con tres cruces negras.
En el Barroco la indumentaria de los obispos se compone de roquete sobre sotana

violdcea, esclavina y capa del mismo color,*

H SIGEIENZA, I, de, Vida de..., ap. cit., lib.IIl, discurso 6, pdg,272: *.,. defuerts que efte ornato es tan nuebo come ¢Nlo, que
fie mas de mil afios defpues de S, Geronimo; y afsi parece cofa fin propofito pintalle con e! ¥ con infignias de cardenal”, La misma
ngumentacion se encuentta en PACHECO, F., Arte de la..., op. clt,, Adiciones, cap XTIV, pdg.694, Véase ademds GILIO DA
FABRIANO, G. A., Dialogo nel quale..., op. cft., pég.33: "Diremo che non sia abuso dipingere San Girolamo col cappello rosso, come
wuno oggii candinali? che, se ben fu eardinale, non portava quel“abito, essendo che Innocenzio PapellIl, che fu pit di 700 anni dopo, diede
loro F'sbito ¢'l cappello rosso, non si usando allora 1 cappelli, né esso porid quel’shito”.

- PACHECO, F., Arie de fa..., op. clt., pdg.694. Sigue las argumeniaciones de SIGUENZA, 1. de, Vida de..., op. et
pigs.273-274: "Yo digo que tendrian razd de reprehEder efto, fi la licencin de los pintores fueffe nueua y fingular en efte cafo, y fi no
huieffe alras infinitas cofas defla manera tan recibidas, que jamas fe repara en ellas, y con ln licencia vieja fe paffan, vian y difsimulan,
yeon razon, Quien duda fino que tuuierd fiempre los obifpos cardenales, los presbiteros y disconos cardenales algun habilo o fefial con
qu f2 diftinguian de los otros, en efpecial quando exercitauan fus oficios en la Iglefia? Para mi lo tengo por cierto, Mas demos que por
h finzeridad de los primeros tiempos no la tuuieron, 3 lo menos quando crecio el numero ¥ la autoridad, nadie lo puede negar fino que
lnhuwo, Admitamos que no. Pregiito, como fe pueden fignificar (agora que efian con habito diftinto todas las dignidades) las que aula en
wuellos tlempos (que fin duda eran las mifimas) 3 los que folamente faben leer en las pinturas, y no tienen noticia de otras letras, fino
*tlorme & lo que veen con fus ojos que fe via en la Iglefia? Como fabria agora el pueblo rudo, para quien firue mucho la pintura, gue era
Papa fan Pedro, fan Efeuan y fan Lorengo diaconos, fan Ambrofio y fan Auguflin obifpos, fino las pintaffen como los pintan? .., Pues
fisndo ¢l mifmo oficio el que fan Geronimo exercitaua, que ¢l que oy exercild Jos cardenales, bien es que le pSgan la mifma ropa, para
ft todos ko entiendan afsi, & reprehendan lo mifmo en los demns habitos y pinturas®,

* FERRANDO ROIG, 1., Iconografia de los..., op. cir., phg.14.
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Como figura-tipo destacamos a San Gregorio Magno ostentando los crnamentos
poniificales, casulla ancha, sagrado palio y tiara. Después del Renacimiento los artistas

le representaron con capa®’ (fig.205).

En cuanto a los abades, visten el hdbito propio de su Orden y excepcionalmente

| encima de €l 1a capa pluvial.*® Como figura-tipo destacamos a San Antonio abad sobre
cuyos rasgos fisicos discrepan los eruditos. La defensa de unos se torna argumento de
condena para otros. Asi, la costumbre de representarle bajo el aspecto de un viejo es
considerado resultado de la ignorancia del pintor, De esta manera siente Pacheco al
referirse a las imdgenes del Santo en las que "imitando al Dios Padre" los pintores le
han atribuido cabello y barba blancas® (fig.206). A pesar de ello, el peso de la
tradicién lievé a seguir representdndole en edad muy avanzada. Un cambio en sus
rasgos fisicos habrfa producido cierta confusién entre unos fieles que identificaban al
personaje a través de sus atributos, Es precisamente en aras de salvaguardar la
identidad y el reconocimiento por parte del espectador, lo que hizo a Pacheco admitir
esta férmula, en detrimento de la exactitud histérica.”® Un siglo después Interidn de

Ayala se mostrarfa partidario del mismo modelo iconografico:

... El que quiera representarla bien, si quiere oirme, la describird como un
anciano ya muy grande, pues se llegd 4 la dltima vejez, y muri¢ 4 los 105 afios
de su edad... su barba, no muy espesa, pero larga, por haber sido esta cosa
muy freqiiente entre aquellos antiguos, y Santos Monges, de los quales, 4 o
menos de muchos de ellos, fug el Patriarca S, Antonio: cana la cabeza, y
llegdndole el pelo, por lo menos hasta el colodrillo, aunque otros le pintan

calvo por cima de la cabeza: sefiales que indican su venerable dignidad.”

a DUCHET-SUCHAUX, G. ¥ PASTOUREAU, M., La Bible et les..., op. elt,, pdg.160; FERRANDO ROIG, 1., feonografia
delos..., op, clt., phg.127.

# FERRANDO ROIG, 1., leonografia de los..., op. cit,, pig.14.
¥ PACHECO, F., drte de la..., op. cit., Adiciones, cap. XTIV, phg.690,

9 Ibidem, Un siglo despuds el tedlogo Interidn de Ayala admilird como lcito el representar al Santo como un viejo. Véase
INTERIAN DE AYALA, J., E! Pintor Chrisiiana..., op. cit., lomo II, lib.V, cap.T, pig.67.

' INTERIAN DE AYALA, I., El Pintor Christiano..., op. cit., pég.67.
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Por otra parte, las descripciones que tedlogos y tratadistas dieron sobre las
vestiduras del Santo fueron determinantes en su iconograffa. Siempre cubierto su
cuerpo pues "fue observantisimo de la honestidad",*® viste tiinica compuesta de piel
de cabra o de oveja, sujeta a la cintura mediante un cilicio de cerdas o pellejos. La
capa exterior o manto con capucha suele ser de pafio vasto, desgastado y rafdo por el
tiempo, manteniéndose en una gama cromdtica del gris al pardo como un medio de
identificacién del tipo de tejido del que estaba realizado el traje. Asf lo recomends

Pacheco y posteriormente Interidn de Ayala.”

Junto a este tipo iconogréfico, a lo largo de toda la Edad Media e incluso
posteriormente, subsistié otro apareciendo el Santo vestido con el hdbito talar de
tonalidad oscura, a veces negro, con capuchén del mismo color, propio de los monjes

Antoninos que le consideraron su fundador™ (figs.207-209).

XII1.2.7.- Ordenes religiosas

El vestido y, ain mds su color, han sido empleados por las Ordenes religiosas
no sélo como un elemento de diferenciacién sino también como un medio de exaltar
las cualidades o virtudes propias de cada Orden. Uno de los primeros debates
medievales sobre la eleccién de las tonalidades en los hébitos monacales tuvo lugar
entre los afios 1127-1149, San Bernardo de Claraval y Pedro el Venerable debatieron

este problema que afectaba a dos Ordenes concretas, los benedictinos con el hdbito

2 PACHECO, F., Arte de la..., op. cit., Adiciones, cap. XIV, pdg.690.

3 Ibtdem; INTERIAN DE AYALA, J., &l Pintor Christiano..., op. cit., tomo 11, lib.V, cap.Il, p4g.67: ... Su veslido (...) no

dehe ser oire {pues no usé otro tampoco) que ¢l de una tinica compuesta de pieles de cabra,  de oveja, ¥ sujetada con una correa tambien
¢ pellejo; ademas de esto, se le debe pintar su capucha, y capa exterior, que, segun se colige, era de un pafio vasia, ¥ de color pardo,
¢! es ¢l color patural de la lana. Pintanle tambien en el hombro izquierdo la sefial de la Cruz con la figura del Tau...” Véase también
CUTADELLA, L. N., Instruzioni al pittor..., op. cit., 1ib,V, cap.Il, pdg.214, & 3: "...La veste poi fu... e ciod una lunica di pelli di pecors,
o4i capra, stretta sui fianchi da una fascia pur di pelle, agiuniovi un cappuccio: indi un mantello di rozzo panno di color grigio, qualé
quello naturale delle laco...*

“ MALE, E., L'ant religisucde la..., op. cit., pig.192; REAU, L., Iconographiede l'ant..., op. cit., (Tome Il 1. Iconagraphie

des Sainss), pég.105; FERRANDO ROIG, J., lconografia de los..., op. clt., pég.46; DUCHET-SUCHAUX, G. y PASTOUREAU, M.,
la Bible e les..., op. cit., pig.33,
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negro y los cistercienses con el hdbito blanco. Se acordd que el negro era el color mds
conveniente para expresar la humildad, penitencia y resignacién que debian tener los
monjes; por contra, el blanco, sfmbolo de jibilo, fue estimado poco adecuado para
tales usos.”® Todas la Ordenes mondsticas coincidirfan en la prohibicién de vestir
ropajes teflidos. Esta ausencia total de tintura se referfa mds al grado cero de color que
al blanco. La presencia de éste se consideraba mds o menos impura dependiendo de si
el tinte se obtenfa por medio de materias animales o no. En esa linea de pensamiento
se encuentran las opiniones de San Bernardo, gran enemigo de tintar los hédbitos y, por

tanto, del color.

La insistencia que muestran los Sfnodos provinciales en su prohibicién y
condena del uso de hdbitos religiosos con tintes de rica tonalidad, dando preeminencia
a la honestidad, hace pensar que no siempre se cumplié con lo establecido en esta
materia. En los Sfnodos de Toledo y de Tarragona, celebrados en los afios 1323, 1324

y 1326, se ordend a los clérigos:

... trayan habito honefto & la ropa, nin mucho larga, nin mucho corta, & que
non traygan ropas coloradas, nin verdes, claras, ni vonetes colorados, ni

verdes, claros...’

Siglos mds tarde las Constituciones sinodiales de Cuenca, ordenadas por el
obispo D. Bernardo de Fresneda, repetirfan en términos muy similares las palabras de

aquéllos:

La honeftidad interior, en las perfonas exemplares, requiere demonftracion y
decencia en el habito exterior, y cGuiene mucho para la edificacion del pueblo.

Por tanto mandamos, que todos los clerigos de orden facro, o beneficiados,

¥ GAGE, J., Color Yeors op. cit, phg74,

L] Synodiales de Toledo, constituciones del arzobispo D, Blas; item de Tarragona del siglo XIV (1323, 1324 y 1326), (B.Nacional
Madrid, Ms.13021), fol.102 v,
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trayan habito decente, honefto y largo, y no de color, fino fuere negro, pardo

o obfcuro, leonado, morado...”

Pero las leyes no afectaron Unicamente a la tonalidad de los hdbitos sino también
al mode en que aquélla cubrfa y decoraba la extensidn de éstos. Un caso interesante
es el de la Orden del Carmen,*® Documentos escritos del siglo XIII coinciden en
sefialar que el manto de los carmelitas se caracterizaba por estar decorado con rayas
combinadas en blanco/marrén y, més raramente, en blanco/negro tanto en direccidn
horizontal como vertical® (figs.210-214). A pesar de las explicaciones dadas por
algunos estudiosos que han querido ver en esas rayas, alternadas en niimero de siete,
un significado simbdlico -las franjas blancas eran s{mbolo de las cuatro virtudes
cardinales (fuerza, justicia, prudencia y templanza) y las bandas marrones evocadoras
de las “tres virtudes teoldgicas (fe, esperanza y caridad)-,* la diversidad en sus
combinaciones hace probable que nunca haya existido una codificacién de ellas y, por
tanfo, que careciesen de un significado preciso. Con todo, es evidente que el hédbito
rayado diferenciaba a los carmelitas del resto de Ordenes religiosas de la época, Pero
iqué fue lo que determiné que se rompiese la uniformidad? En el siglo XIII los
carmelitas fueron victimas de injurias y burlas populares. El escdndalo ocasionado por
sus costumbres en el vestir hizo que, en 1286, el papa Honorio IV ordenase a los
religiosos de la Orden el abandono inmediato de dicho manto y la adopcién en su lugar

de uno liso.* Afios mds tarde el papa Bonifacio VIII promulgé una bula en la que

1 Constiiveiones synodiales, del obispado de Cvenca, hechas por el Waghvifsimo y Rewerendifsimo Sefor, don fray Bernardo de
Fresneda, Ob{fpo de Cvenea, Madrid, 1571, lib 111, tit.I: "Del habito y colores que han de viar los clerigos en fir veftido”, il 26 v.

%% Para los datos histéricos sobre el uso de hébitos rayados por dicha Orden as{ como los posibles significados de las rayas
seguimos ¢l andlisis de PASTOUREAU, M., Lﬂ&‘roﬁe i Diable. Une histoire des rayures et des #hssus rayés, éditlons du Seuil, 1991,
pigs.17-24,

# Este manto esiriado decorado con bandas hizo que los perenecientes a la Orden fuesen conocidos popularmente ¢omo
*hermanos cruzados®. HELYOT, P., Histoire des Ordres Monastiques, refiglews et militaires, et des congrégations sécnlidres de 'un et
IMeutre sexe, Parfs, 1714, vol.], premiere partie, cap, XL, pdg.319, Véase también SMET, 1., Los Carmelitas. Historia de la Orden del
Carmen (i. Los origenes, En busca de la identidad (ca, 1206-1536)), BAC, Madrid, 1987, cap 1, pdg.13.

“ EMOND, C., L'iconographie Carmélhaine dans les anciens Pays-Bas méridlonaux, Académie Royale de Belgique, Mémolres
(Classe des Beaux-Arts), Bruselas, 1961, X1, fasc.5, pdgs.19-20,

&l MONSIGNANO, E,, Bullarium Carmelitanium, Roma, 1715, Pars prima, Honoriuni Papam [V, Gracvlvm Vivae Vocis, 4,
An,1286,9. Febr., phg.36: "Expofila per Nos cordm Sanctiffimo Patre: Domino Nofiro Honorio Papa IV Summe Ponfifice ex pariz vedira,
petitio continebat, quad ex varietate coloris, quam geflatis in vefiris Chiamydibus, fel. Mantellis, non modicum Vobis, & Ordini vefiro
detrimentum, & feandalum generaturs ex ed qudd panni fic varii find difficullate & Vobis inveniri non poffunt, ipfaque varietas in religiofo
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reiteraba el cambio del manto y la prohibicién de llevar hébitos rayados, haciéndose
extensiva a todas las Ordenes religiosas.” Largos afios de polémica en los que algunos
de sus miembros renunciaron a las rayas sustituyéndolas por un h4bito completamente
blanco; otros, como los carmelitas residentes en Espafia, siguieron vistiendo el antiguo
"mantc de infamia" hasta principios del siglo XIV. Concilios generales, decretos,
Sinodos diccesanos y Asambleas provinciales, coincidieron en su rechazo de vestidos
bicromos, ya fuesen divididos en dos a través de la combinacién de colores (vestes
partitae), rayados (vestes virgatae), o a cuadros (vestes scacatae). Uno de los concilios
que dedicé mayor extension a las leyes suntuarias fue el Concilio de Viena de 1311 en
el que se insistié sobre la necesidad de un hdbito liso para expresar la humildad de los
religiosos y su clara diferenciacién con respecto a los infames no cristianos.®® Las
rayas, especialmente cuando alternaban colores vivos como la combinacién de rojo,
verde y/o amarillo, suscitaban una impresién de abigarramiento (diversitas) y fueron
consideradas por los miembros de la Iglesia encargados de legislar las leyes del vestido
religioso como deshonestas, siendo finalmente abandonadas. Los tejidos uniformes sin
ninguna tincién o de tonalidades oscuras terminaron por imponerse en todas las
Ordenes.® La seleccién del color (blanco, pardo y negro) dependié de la virtud a

exaltar, siendo las combinaciones mds frecuentes blanco/negro y blanco/pardo.®

habitw, pluslmoruna, qui eam miiniis pid confiderant, animos feandalizat", Y mds adelante afinde: ".,.Undd pro parte vefiraa per Nos fuit
pefsto Domine humilitdr fuplicatum, ut amovend! varietalem proedictam & vefiris Chiamydibus, & deferendi Chlamydes, feir Cappas
coloris unius, Vobis licentiam largiretur”,

% ., Decretum de dimittendls pallis barratis, fivé variegatls ex conceffione Honoril Papae Quarti editum, ac de reqfsumendis
Coppis aibisi quibins nune utentir Fratres Carmelitae, approbat, atque confirmal, Conslitutio I, 3, An.1295,25 Nov.,, pdg.46: "ldemque
Fior Generalis, & Fratres poftmodiim in Capilolo congregati praedicto, deliberatione fupdr mutalione hujufmodi prachabita diligenti,
Unsmingildr featucint, Uk ex tunc caeteri Priores, & Fralres ipfius Ordinis Mantellis diverforum colorum, quibus uli confueverant, dimiffis
omnind, Cappls albis impofierim wierentur®,

8 7d., pdg.538-542.

8 14, Sixws Papa IV, Pro reformatione Ordinis, divifione Provinclarum, & Provinclalium infiltitione, nec non habitus
Wifermiiate, Constitutio VIII, 2, An.1473, 5. Martii, pdg.296: "Et quoniam habitus uniformitas decet, & uniformitati vitae eft confentanea,
praeciput erit ab ipfa tua circumfpectione pariter cum dicto Generali curandum, & flaluendum: ut Clerici dicti Ordinis lunicas' fﬁgras d'e
lins dinctas cum ejufdemecoloris caputio, & Scapulari, non beerettinas, aut grifeas, & ad nigredinem tendentes, Converfi verd fimilis coloris
ricas cum Seapulari, & caputio albis ad oppofitum Ordinis Praedicatorum gefiare debeant, ut inter Clericos, & Laicos fit diftinctio”, Sobre
hpolémien de tos hibitos rayados en el seno de la Iglesia véase ademds Ad perpetuam rei memsriam, An.1483,12. Apr.pdgs.376-377.

€ ROUSSEAU, R-L., El lenguaje de los..., op. cit., pig.219.
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A continuacién analizamos brevemente el hdbito de aquéllas mds conocidas y

la tipologfa propia de los pertenecientes a cada una de ellas.

- Orden Agustiniana: Pequefias variaciones sirven para distinguir la rama de
los Eremitas de la de los Descalzos. Mientras que los primeros visten h4bito
talar de pafio negro y anchas mangas, cefiido con cinturdn de cuero negro que
pende del lado derecho y esclavina con capuchén negro, los segundos sustituyen

la esclavina por un manto negro que les cubre hasta las rodillas y llevan

sombrero.®

San Agustin, fundador de la Orden, viste hibito monacal negro con
capuchdén cayendo sobre los hombros (fig.215). Con frecuencia fue representado
con los ornamentos pontificales (alba, capa y mitra). En algunas pinturas su
vestido resulta de la combinacién de las dos férmulas; capa ricamente

ornamentada sobre hdbito negro de la Orden.

- Orden Carmelitana: Los Calzados llevan hdbito de paiio fino con una
tonalidad marrén parduzca, esclavina con capuchdn y escapulario negros. En

algunas ceremonias pueden portar una ancha capa de pafio (lana) blanco.®

San Juan de la Cruz viste hdbito carmelitano compuesto por larga tinica,
escapulario y muceta con capuchédn, El color de todas las prendas es pardo. En

ocasiones el hdbito descrito se combina con una capa ancha y blanca® (fig.216).

% INTERIAN DE AYALA, 1., E! Pintor Christlane..., op. cit., tomo I, lib. VIII, cap.V1, pdg 456: "Pintan £ S, Nicolds de color
muy obscuro, y casi negro..,"; FERRANDO ROIG, 1., Iconograffa de los..., op. cit., pdgs.18 y 208.

" FERRANDO ROIG, J., Iconografia de los..., op. cit., pig.34.
® 14, pég.19.

® 1d, pag.159.
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La rama Descalza se diferencia de la anterior en el uso de un pafio mds
tosco.” Los Hermanos laicos suprimen en su vestimenta la esclavina y el

capuchdn, siendo el hdbito y la capa de un mismo color.”

Santa Teresa viste hdbito de tonalidad marrén cubierto, en parte, por un
amplio manto de lana blanca abrochado ante el pecho. Tocas blancas y velo

negro completan su indumentaria™ (fig.217).

- La Compaiiia de Jestis. San Ignacio de Loyola viste sotana y manteo cefiido
a la cintura mediante una faja, todo de color negro. Se le suele representar con

los ornamentos propios del culto: casulla, alba y manfpulo.™

- Orden Benedictina: Su hdbito se caracteriza por una hinica talar, escapulario,
pequefio capuchdn, negros, y un cinturén de cuero. Los Hermanos laicos sélo
se distinguen de los anteriores por no llevar capuchén. La indumentaria

totalmente negra hizo que fuesen conocidos con el apodo de los "monjes

negros",™

™ Véase id., pig.19.
T Iotdem.

7 I, pég.256.

i REAU, L., feonographie de Vart..., op. cit., (Tome I, I, Iconographie des Saints), pig.673; DUCHET-SUCHAUX, G.
YPASTOUREAU, M., La Bible et les..., op. cit., phg.168; FERRANDO ROIG, 1., fconograffa de los..., op. cit,, pég.133.

" DUCHET-SUCHAUX, G. y PASTOUREAU, M., La Bibie ¢t les..., op. cit., pig.59; FERRANDO ROIG, J., leanografia
4t los..., op. clt., pég.18,
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San Benito, fundador de la Orden, viste el hdbito propia de ésta
compuesto de escapulario, pequefio capuchén y cinturén de cuero, todo de color
negro™ (fig.218).

- Orden de los Cartujos: De forma similar al hdbito de los benedictinos, se
distinguen de aquéllos por el color blanco de sus vestiduras, siendo conocidos
como los "monjes blancos". Las dos tiras del escapulario estdn unidas a los

lados por una banda ancha del mismo pafio y color que el traje.”

San Bruno, fundador de la Orden, viste el hdbito propio de la misma”
(fig.219).

- Orden Dominicana: El blanco es el color elegido para el hdbito, el
escapulario y la esclavina con capuchén, propia de esta Orden. Una capa ancha
y larga con otro capuchén que cubren la prenda anterior, ambos de color negro,
completan el traje. Los Hermanos laicos visten hdbito blanco y escapulario

negro.”

Santo Domingo de Guzmdn viste con el hdbito de la Orden por él

fundada, tinica y muceta blancos, manto con capuchdn negro, cefiidos a la

i CITADELLA, L. N., Instruziont al pittor..., op, eft., bV, cap VI, pdg.241 & Tt "...regola di San Benedeito, ed il loro
thile di lana  di color nero; ¥ stretta la wnica al corpo con varie pleghe da nera correggia, ed il capo & coperto di un ampio velo bianco”,
Véanse ademés REAU, L., Teonographfe de 'ar,.., op, cit,, (Tome HI. 1. leonographie des Saints), pig.197, DUCHET-SUCHAUX, G.
yPASTOUREAU, M., La Bible et les..., ap. cit., phg.61; FERRANDO ROIG, I, fconografia de los..., op. cii., pdg.59.

® DUCHET-SUCHAUX, G. y PASTOUREAU, M., La Bible et les..., op. cit., pég.78; FERRANDO ROIG, 1., leonografia
e los,.., op, cft., pig.19.

" INTERIAN DE AYALA, I., El Pimtor Christiano..., ap. cit,, tomo I, lib,VIIl, cap.], pég.421; CITADELLA, L. N,,
hsinziont al pivter..., ap, ch., lib. VI, cap.], pfig.336,& 3: "San Brunone fondd I'Ordine di certosini. La tunica ® bianca, ¢ bianco lo
kapolare,.. ]| mantella, con pili breve cappuccio, & nero..."; Véanse ademds REAU, L., Ieonographie de U'art..., op. cit., (Tome fl. 1.
leonographie des Saints), pég.250; DUCHET-SUCHAUX, G. y PASTOUREAU, M., La Bible &1 les,.., op. cit., pig.69; FERRANDO
ROIG, J., fcanografia de los..., ap. cit., pig.65,

] DUCHET-8UCHAUX, G. y PASTOUREAU, M., La Bible et les..., op. cit., pdg.116; FERRANDO ROIG, T., feonograffa
dtlos..., op. cit,, pég.19.
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cintura por una correa también negra, simbolizando los colores la pureza y la
austeridad™ (fig.220). Los pormenores del vestido derivan de una aparicién
de Ia Virgen a Fray Reginaldo (de la misma orden). En ella le fue mostrado
el hdbito entero con el que vestirfan, desde entonces, todos los pertenecientes
a la Orden, viniendo a sustituir el nuevo traje al anterior compuesto por "tinica,
escapulario y capilla blanca con su correa, capa y capilla negra, todo de

estamefia grosera, estrecho y corto”,*

- Orden de los Trinitarios: Visten igual que los anteriores, diferencidndose de
ellos por ostentar sobre su pecho un escudo compuesto por una cruz cuyo palo

vertical es rojo y el horizontal de color azul,*

San Félix de Valois, cofundador con San Juan de Malta de la Orden
Trinitaria, se caracteriza por el hdbito compuesto por escapulario, manteleta y
capuchdn blancos. La cruz de Malta y un manto negro completan su

indumentaria.®

- Orden de la Merced: Su hébito es idéntico al de los dominicos, a excepcién
de la capa negra que en este caso es suprimida. Ademds, sobre el pecho
ostentan el escudo propio de la Orden. Este se divide en dos: en la parte

superior siempre aparece la cruz de Malta blanca sobre fondo rojo (emblema

P REAU, L., feonagraphie de art..., op. cit., (Tome Hl, I, Ieonographie des Sainis}, phg.392.

2 PACHECO, F., Arte de la..., op. e, Adiciones, cap XIV, pdg,696., El iratadista se fundamenta en las Crénicas de |la Onden,
especialmente en las de Leandro Alberio y San Antonio. Todo ello encuentra conformidad con la reliquia que Fray Juan Gil encontré en
1238 en Balonis. Completan tag fuentes dos pinturas que en época de Pacheco debieron pozar de gran reconocimiento (una en el claustro
de Santo Domingo e Perprifian ¥ otra en el convento de Viterbo), en las que Santo Domingo aparece con capa corta y capucho cartuxano,
en |a forma tradicional. Véanse pdps.696-697. Para Ia iconografia de Santo Domingo véanse ademis DUCHET-SUCHAUX, G. y
PASTOUREAU, M., La Bible el les..., op. cft., phg.117; FERRANDO ROIG, 1., lconagrafia de lfos..., op. cit., pég.89.

8 FERRANDO ROIG, 1., leonografia de los..., op. clt., pdg.20,

® REau, L., feonographie de l'art,.., op. cit,, (Tome Ul I Iconngraphie des Saints), pig.491; FERRANDO ROIG, 1.,
froncgrafia de los..., op. cit., pig.110,
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de la ciudad de Barcelona); en la parte inferior, las cuatro barras rojas

verticales sobre fondo amarillo de la Casa de Aragén,®

San Pedro Nolasco, fundador de la Orden, viste habito blanco con

pequeiio escudo mercedario en el pecho® (figs.221-222),

- Orden de los Servitas: Su hébito es igual, en cuanto z Ia forma, que el de los

Mercedarios (Redencién de Cautivos), pero su color difiere de aquél al ser

negro.®

- Orden Cisterciense: Visten hdbito holgado de color blanco, cinturén de cuero
y escapulario que les llega hasta las rodillas, ambos negros, L.os Hermanos
laicos sustituyen el blanco del hdbito por la tonalidad castafia,®

- Orden Franciscana: Visten h4bito terroso de la Orden con escapulario y
capuchdn largo del mismo color. Un cordén nudoso cefiido de color blanco

completan la indumentaria.

La Rama de los Frailes Menores (Minimos) viste hdbito de color
castafio, con vanola y capuchén de igual color. Sobre dquel pueden llevar un

manto marrén que les cubre hasta las rodillas.

" FERRANDO ROIG, J., fcanagrafia de los..., op. clt., pdgs.20.

H INTERIAN DE AYALA, 1., EI Ptnior Christiano..., op. cit., tomo II, lib,VII, cap.X, pdg.402; FERRANDO ROIG, J.,
hoografia de los..., op. cit,, pig.224.

¥ INTERIAN DE AYALA, 1., & Pintor Christiano..., op, cit., cap. VI, pég.354.
% FERRANDO ROIG, J,, Teonografia de los..., op. cit., pig.19.

¥ 1., pags.19-20,
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El hdbito de los Capuchinos se diferencia del anterior en la supresion de
la valona, siendo el capuchén mds largo y tomando la forma de pirdmide

invertida. El color del tejido es igual al anterior.*®

Los Conventuales visten hdbito ancho de color negro, esclavina hasta el

codo con pequefio capuchdn, ambos negros y cordén blanco en el cinto.*

Como figura-tipo destaca San Francisco de Asfs. El hébito con el que
le visten varfa segin el origen de los encargos, acomodéndose en esto los
pintores a "lo que les piden los duefios"® (figs.223-225). Ello se hace atin mds
evidente en aquellos cuadros que han permanecido en su emplazamiento
original, ya que cada rama de los franciscanos quiso ver al Santo fundador con
sus propios hdbitos. Al principio, los Hermanos Menores llevaban un simple
sayal color ceniza, en forma de cruz, cefiido por una basta cuerda con nudo, y
con una capucha puntiaguda. Esta podfa desprenderse formando sobre la tinica
una especie de esclavina o muceta. Con la aparicién de los Capuchinos (1525),
los artistas empezaron a representar a San Francisco con una cogulla sin muceta
con capucha muy puntiaguda, que eran caracterfsticos de esta rama
reformada.”? A pesar de todo, la antigua forma del hibito franciscano

(Hermanos Menores), termind triunfando en su iconograffa.*

% ., pdg.20.
B lbfdem.

% PACHECO, F., Arie de la..., op. cit., Adiciones, cap.XIV, pdg.698. Con snlerioridad ya Gilio habfa considerado un grave
¢rror que el pintor representase o Son Francisco con una capa de paiio fino, véase GILIO DA FABRIANO, G. A., Dialogo nel quale...,
op. ¢it., phg.33: "... Dipingono ancora San Francesco rosso,.. con una cappa di finissimo panno tutla falduta, col cordone di seta... non
considerandoche una sola tonica grossa e rozza portava”. El Greco, siguiendola preescripeidn del cliente, vistié unas veces u San Francisco
con hébito de sarga basta y otras con una hinica de fino pafio.

% REAU, L., Iconographie de 'ant..., op. cit., (Tome UL 1. feonographle des Saints), pig.529.

% BOVERIO DE SALUCIO, Z., Primera parte de las chronicas de los frailes menores capvehinos de N.P.S. Francisco,
traductdas de [a lengua latina en caftellana por Francisco Antonio de Madrd Moncada, Madrid, 1644, Este volumen contiens un apéndice
fhulsdo: De la verdadera forma de hdbito institiida por Nuestro Serqfico P.S.Francisca, Onze demosiraciones; véase ademds lib.X,
oap.XIV: Parecer de fray Bernardino Afienfe, General de los Capuchinos, fobre el yfo del manto de los Frayles Menores, fol 454, n.95
¥ #s. Fara la iconografia de San Francisco véanse ademés DUCHET-SUCHAUX, G. ¥ PASTOUREAU, M., La Bible et les..., op. ¢t
péz-151; FERRANDO ROIG, 1., Iconografia de los..., op. cit., pég.113.

347

ANTERIOR SIGUIENTE



XII1.3.- Los contratos

El 6 de diciembre de 1574 Miguel Valles aceptd como condicién para pintar una
imagen de San Juan Bautista "quel sayo... sea metido de una color que ymite a la color

del camello".”

En el ailo de 1599 el pintor Alonso Vazquez se comprometié por contrato a
realizar las pinturas del retablo mayor del colegio de jesuvitas de Marchena. San Juan

Bautista debfa aparecer en el "disierto en penitencia bestido de pieles de camello como

el evangelio lo quenta".*

Un tono azulado o violdceo sustituye en algunos casos al rojo tradicional para
el manto. En las Capitulaciones que, el 2 de mayo de 1468, firmé el pintor Rafael
Moger para hacer un retablo de San Juan Bautista, San Mateo y San Lucas, se

determinan los colores de la composicién:

. iten a eser pintada en la post del mig la himage de Sent Johan Baptista,

vestit de una pell de camell ab son mantho de brocat d’etzur.*

Para el retablo de San Juan Bautista de Sevilla Francisco Pacheco firmd, el 17

de septiembre de 1610, documento publico en el que se obligaba a que el Santo fuese

uestofado todo lo tocante a el bestido de muy finos colores.., conbenientes a la

gravedad de la figura".*

B Documentos para la Historia..., op. cit,, tomo VIII, pdgs.55-56.

% 4., tomo T, (Documentos Varios), pig.155; se refire al Archivo de Marchena. Oficio. 11- J.de Lara-1599, lib.3°, fol 708.

% COfr, PALOU, J. M® y PARDO, J, M*, Sobre una tabla de Joan de..., op. clt., pég.166.

% Documentos para la Historia..., op. cit., tomo IV, (Arffices Sevillanos de los siglos XV1 y XVII. Antonio Muro Orején),

pl.108,
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No gustaron sélo los clientes andaluces del modelo, también en Castilla se
encuentran contratos en los que aparece estipulado la conveniencia del manto rojo.
Entre las condiciones a las que, el 24 de agosto de 1621, se obligé el pintor Marcelo
Martinez para dorar, estofar y encarnar el retablo mayor de la iglesia de Santa Isabel,
destacamos aquélla en la que se determina que la imagen del Santo vaya "colorida la

piel de color de camello todo de hebras de oro y el manto encarnado”.”

Los documentos sobre conciertos de obras incluyen especificaciones que afectan
ademds a los tonos propios de cada atributo. En este caso el color no es simbdlico ya
que lo que se persegufa era la representacién realista del objeto y su clara
identificacién. Asf consta en el documento firmado por Bartolomé Jiménez, el 29 de
noviembre de 1568, para pintar el retablo del monasterio de la Victoria en Sevilla,

donde leemos "el cordero de san juan baptista a de ser dorado y pintado de blanco”.®

En la misma ciudad, el 6 de diciembre de 1574, el pintor Miguel Valles se
comprometié a estofar un San Juan Bautista con sus afributos, teniendo como
condiciones que "el libro sea metido de un azul o morado... ymitado a libro natural//
ansimismo el cordero sea metido de blanco/.../ y la vara de la cruz lo mismo (de

oro v 99

Con el mismo fin, el 18 de agosto de 1587, Pedro de Herrera acept6 pintar una
imagen de San Juan Bautista para el retablo del monasterio de San Andrés el Real en

Medina del Campo, debiendo aplicar a cada uno de los atributos el colorido

necesario.!'®

% GARCIA CHICO, E., Documentos para el estudio..., op. cit., tomo tereero, I, Pintores, pég.355.
® Documentos para la Historta..., op. cit., tomo IX, (Arte hispalense de los siglos XV y XVI por José Herndndez Dfaz), pég.S56.
¥ fd., tomo VIII, pigs.55-56.

™ GARCIA CRICO, E., Documentos para el estudio..., op. cit., tomo tercero, 1, Pintores, pdg.211.
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Las recomendaciones dadas por Pacheco al resto de sus compafieros en lo
referente al Bautista fueron seguidas por €|, tal y como consta en el contrato que firmd,
el 17 de septiembre de 1610, para hacer un retablo del Santo. Los atributos "el cordero

y el rresto” debfan ser pintados "con mucha propiedad”.™®

En cuanto a la figura de La Magdalena, los contratos recogen la tradicion si
bien omiten el tipo de la santa arrepentida. Es pues una gama de rico colorido (verdes,
carmines, morados y amarillos-dorados) la norma comun de estos textos que no olvidan
hacer referencia al color del envés de la ropa. En las capitulaciones de la pintura,
dorado y estofado de un retablo para el monasterio de San Pablo, consta que Juan
Serrano se obliga a pintar una imagen de la Magdalena donde “todos los enveses de

todas las ropas sea de colores finas carmesies verdes”.'®

Para el retablo de la iglesia de Santa Cruz en Sevilla Pedro Ferndndez de
Guadalupe se comprometié por escritura, firmada el 1 de septiembre de 1525, a
realizar una Magdalena "de sus colores finas al olio la saya... de oro y perfilada de un

brocado verde".'®

Cierta libertad se desprende del contrato que, el 3 de noviembre de 1526, firmé
Juan Sdnchez para realizar el retablo del hospital de Santa Marta en Sevilla, Si bien se
especifican los colores de la vestidura de la Magdalena "sera labrada la ropa de carmin

¥ la saya de azul", se afiade "o de las colores quel maestro mejor le paresciere" '

Y Dacumentos para la Hisioria..., ap. cit., tomo IV, (Artifices sevillanos de los siglos XV y XVII. Antonio Muro Orején),
pdg. 108,

Y2 14., tomo 1, (Documentos Varios), pég.111; se refiere al Oficio §°,- Juan Alvarez de Alcald-1504, Libro 2°,
93 14, tomo I, {Arte sevillano de los siglos XVI y XVII. Heliodoro Sancho Corbacho), pigs.6-7,

1% 1., tomo IX, (Arte hispalense do los siglos XV y XV1 por José Herndindez Dfaz), pig.19.
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En el mismo afio y mes Antén Sdnchez Guadalupe aceptaba pintar una imagen
de la Santa en la que la saya debfa ser de oro, con "un brocado verde y el manto de

C‘H.rmin" 105

El 8 de junio de 1697 Juan Martinez se comprometié a hacer una figura de la
Magdalena para un Descendimiento, pintando el "manto contenido = y la tinica

morada", 1%

Antonio Portella, pdrroco de la iglesia de Albarells y Llufs Borrassa
concertaron, el 16 de noviembre de 1400, la pintura del retablo de San Antonio
comprometiéndose el pintor a dibujar y pintar en la tabla central "la ymage de nostro

senyor 'sant Anthoni vestit com abat, ab la crossa en la mi, ¢ un libre en 'altre".!?

El 21 de noviembre de 1410 los miembros de la Cofradfa de San Antonio de
Manresa encargaron al mismo pintor un retablo dedicado al Santo, fijando como

condiciones:

Item, més, que tota istdria en qu’es mostre sent Anthoni com abbat, age a
vestir lo dit Luys Borrassa, ab capa qui reta drap d’azur metizade de azur

d’Acra, e picade.'™

El 20 de agosto de 1511 Alfonso Frances firmé el contrato para las pinturas del
retablo de Muniese, obligdndose a que San Lorenzo fuese "vestido con sus vestiduras
de diacono, con su dalmatica, puestos sus atoques y fresaduras todo de oro y su

diadema",'® La misma condicién se repite en el siglo siguiente, como se deriva del

05 14, rome V1, {(Arte y artistas del Renacimiento en Sevilla por José Herndndez), pég.95.

% gaRCIA CHICO, B., Documentos para el estudio..., op. clt., tomo tercera, II, Pintores, pdg.258; se refiere al Archivo de
Protocalos de Medina de Rioseco. N® 630, Folio 760 a 763.

! MADURELL ! MARIMON, J. M*., "El pintor Llufs...", art. cit,, pég.132.
% 1d., pig.136.

'® ABIZANDA Y BROTO, M., Documenios para la..., ap, ¢it., tomo I, pdg.16.
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contrato firmado, el 26 de mayo de 1612, por Francisco Mart{nez, comprometiéndose
a pintar un cuadro de San Lorenzo para la iglesia de ]a Magadalena en Villaverde. El

Santo debfa ir "bestido de diacono y con sus parrillas en las manos",'!®

Respecto a la figura de San Jerénimo como cardenal, los documentos de
concierto hacen incapie en la necesidad de adecuar el color del vestido a la escena. El
11 de febrero de 1497 los pintores Pere Alemany y Rafael Vergés aceptaron realizar
las pinturas para el retablo de la Virgen Marfa en la iglesia parroquial de Sant Mart{
de Theya (Barcelona). Entre las condiciones consta que "ha de haver miga ymatge de
Sanct Hieronim un cardenal e mig leé. E que la ymatge de Sant Hieronim hage la capa

de carmini ab la labradura d’atzur".!!!

La tradicién perduré como se comprueba en la escritura de capitulacién que,
con fecha 14 de septiembre de 1601, firmaron los “"curas e mayordomos" de la iglesia
de Nuestra Sefiora de Medina de Rioseco y el pintor Pedro de Ofia, constando que “el
vestido de san jeronimo queste a de ser como cardenal y la lauor que lleuare a de ser

que venga tan uien con lo colorado del vestido".!"

El 12 de noviembre de 1609 Alonso de la Torre se comprometié a hacer un San
Jerénimo cardenal para el retablo de San Juan de Sahagin en Medina del Campo,
aceptando el uso de "muy finas colores aciendo en el capelo y manto un brocado

carmesi... y debajo su rroquete estofado de tela de oro blanca".'?

Ferrando Camargo se comprometi6, el 17 de abril de 1491, a pintar las escenas

correspondientes al retablo de San Bartolomé en la ciudad de Vich, en las que debfan

1® GARCIA CHICO, E., Documenios para el estudlo..., op. cit., tomo tercero, I, Pintares, pg.321. (N°6868, 3.f.)
" g ANPERE I MIQUEL, S., Los cuatrocentistas..., op. cit., vol.Il, pdg XLVIII, documento XXXIIL. (la cursiva es def anlor)

"2 GARCIA CHICO, B, Documenios para el estudio..., op. cit., tomo Tercero, I, Pintores, pég 254; se refiers 8] Archivo de
Prolocolos de Medina de Rioseco. N°176. Folio 396.

B 1., tomo tercero, 11, Pintores, pdg.19.
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aparecer "los quatre doctors de la sancta mare Iglesia, ¢o es, Sant Agust!, Sant Ambros,

Sant Geronim e Sant Gregori, vestits com a doctors be e honradament", '

Francisco y Bartolomé de Mesa, ambos pintores de la ciudad de Sevilla,
aceptaron, el 12 de junio de 1511, pintar un San Gregorio vestido de "pontifical con

su mitra dorada".!”®

El 12 de abril de 1571 los religiosos del monasterio de San Francisco en
Palencia concertaron con Roque Ferndndez y Luis de Pedrosa, ambos pintores, el

retablo para la capilla de San Ildefonso, poniéndoles como condicidn:

... yten que ambas figuras que la una es de sefior sant francisco y la otra de
sefior sant antonio estas dos sean coloridas los abitos y ropas que tienen... que

sean todos los abitos pardos. '

En la memoria de las condiciones de la escritura que, el 22 de septiembre de
1585, hicieron Diia. Luisa de Haro y Diia. M* del Castillo con el maestro pintor
encargado de pintar un retablo para la iglesia de Santa Clara en Medina del Campo

consta:

... una figura de sancta clara sea de dorar de oro fino lo que se pareciere della
en el rropaje y sus ynsignias a donde fuere menester y la figura vaya colorida
de su color pardo sobre el oro,.. y sanct francisco y sanct antonio de padua

vayan dorados y estofados como lo demas,'”

4 SANPERE | MIQUEL, S., Los cuatrocentistas..., op. cit., vol.Il, pég XXXV, dooumento XXVI,

U5 Documentas para la Historia..., op. cit., tomo VIII, pdg.28; se refiere al Oficio I, Mateo de la Cuadra, Libro 1® de 1511,
Fol.656 v,

" GARCIA CHICO, E., Documentos para el estudio..., p. cit., omo tercero, I, Pintores, pégs 97-98; en ] AHP de Palencia.
N°2593, Sin fokio.

"7 rd., phg.15s.
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Los pintores Francisco Martfnez y Ldzaro Andrés se comprometieron por
escritura puiblica de obligacién, con fecha 6 de octubre de 1601, a dorar y estofar el
retablo de la iglesia de San Pedro en Alagjos, aceptando como condicién que “santo

domingo y san francisco an de ser del color de sus abitos... que parezcan lo que

son", 18

W 14, pég.303.
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CAPITULO XIV.- REPRESENTACION ICONOGRAFICA DE LOS
APOSTOLES



XIV.- REPRESENTACION ICONOGRAFICA DE LOS APOSTOLES

Los Apdstoles fueron, entre todos los santos de la Edad Media, los que el arte
representé con preferencia. Al igual que el resto, unas veces aparecen €n una escena
de su vida y otras aislados, siendo los apdcrifos la fuente turbia de la que se sirvieron

los artistas para componerlas.

Ya en el arte cristiano primitivo algunos de ellos fueron individualizados,
Primero se traté de Pedro y Pablo para posteriormente ampliarse a Juan, Bartolomé y
Santiago el Menor.! Mientras que éstos eran identificados por rasgos particulares el
resto sélo se distingufan por sus atributos personales, Pero el empleo de un mismo
emblema (libro) hacfa en muchos casos dificil, por no decir imposible, el

reconocimiento del personaje.? Por ello, se recurri6 a escribir el nombre de cada uno

! Aunque analizaremos este tema mis adelante, valga decir ahora que en el caso del apdstol Santingo el Menor fue el parentesco
con Jestis el dato en #] que mds incapie pusieron los eruditos para earacterizatle, Véase MOLANO, 1., De Histon..., op, els., liv 111,
cap.XVI, pdg.347: "lacobum non pingendum effe facie Chrifio fimillimum. Kalendiil Muil occurrit Apofiolus Incobuf Alphoei, quem
pictores pingunt facie fimillimum Chrifte. Quod cum apud nullum gravem ¢t fide dignum authorem legalur, non videtur in picturd, faltem
a clero virifque doctls, fequendum. Habet tamen probabililatem aliquam, et originem fuam, ex Epificle (...) quae Ignatio adfcribitur, in
quikegiturad Joannem feniorem: “Fimiliter & Hium venerabilem Tacobum, qui cognominantir liftus, quem referint Chrifie fesv, Sl
Jacle, & viid,, & modo conerfationis, ac fi eiufdemm weri frater effer genellus. Quem, dicini, fi video, video {pfim Ffesum Jecundum omnla
corporis fii lineamenta *, RIBADENEIRA, P. de, Flos Sanctorum..., op. cit., pg.255: "...Y tambien le llamauan hermano de Chrilto,
perque en Ins facciones del roftra fo le parecia en tanto grado... que con verle veion al mifmo Saluador, por la femejanga grande que con
¥l tenin”™; PACHECO, F., Arie de la..., op. cil., Adiciones, cap. XIV, pdg.676.

! DIDRON, M., Manuel d’iconographie chréttenne, grecque ef latine, Parls, 1845, pdg.305. Gilio y Borghini explicaron el
significado simbélico de este atributa, véanse GILIC DA FABRIANO, G. A., Dialogo nel quale..., ap. cit., pag.112: "... Si deve
dipingers... le imagini degli Apostoli co’libro, per mostrare I'auttorith evangelica esser gid soritta ne’libri et esserli comandato che la
predicassero™; BORGHINI, R., I Riposo..., op, cit., lib.l, pigs.118-119:".., A'gli Apofioli fe dean dare i libei apertl, dimofiranti 'autorith
euangelica efser gid nelle c&rle faritta, e non chiufi, per denotare chiaramente la facilith, & la chisrezza della legge dell?Euangelio efsere
flata aperts, e predicata A tutto il mondo..." Sobre los atributos de los Apdstoles véase ademds REAU, L., Iconographte de i'art..., op.
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al pie de la figura o en el nimbo y, a partir del siglo XI1I, los artistas pusieron en sus
manos el instrumento de su suplicio.> Asf consta en la carta de concierto que, el 9 de
noviembre de 1547, acepté Pedro de Campo para las pinturas de la iglesia de San
Esteban en Sevilla.® En general, sélo se lleg6 a un acuerdo con algunos: San Pedro
lievarfa las llaves, San Pablo una espada (decapitado), San Andrés una cruz
(crucificado), a Santiago el Menor se le atribuyé una maza (cabeza aplastada) y a San
Bartolomé se le puso un cuchillo en el mano (desollado vivo). Con el tiempo otros
Apéstoles recibieron sus propios atributos: Santiago el Mayor aparece con el traje y
bastén de caminante viniendo a sustituir éste la espada de su suplicio, Santo Tomds
lleva la escuadra de arquitecto y San Juan el céliz en el que bebio el veneno. La menor
difusién de la leyenda en los otros Apéstoles hizo que tuvieran una fisonomfa ain més
borrosa. Ni siquiera sus atributos fueron siempre los mismos, Llegado el siglo XV los
artistas acostumbraron representar a San Felipe con una cruz, a San Mateo con un
hacha, a San Simdn con una sierra y a San Matfas con una alabarda.’ Pero lo que
realmente nos interesa en nuestro estudio es el color dado a estos atributos. S6lo en el
caso de las llaves de San Pedro, éste aporta un significado simbdlico. En el resto, se
limita a ser el conveniente a la calidad del objeto representado para lograr el mayor

realismo posible y su correcta identificacion.

El cuidado que los artistas pusieron en dar a cada personaje la indumentaria que
le correspondfa segin su condicién social o el lugar de origen es aplicable a los
Apéstoles. Desde un principio todos vistieron tinica y palio (s6lo Santiago se

distinguirfa por vestir traje de peregrino y, por esta razén, le dedicaremos un apartado

cit., fionte N, I, feonographie des Saints), pigs.132-133.

} GILIO DA FABRIANO, G. A., Dialogo nei quale..., ap. cit., pig,113: "Pietro Apostolo con le chiavi, Paolo con la spads,

per Jimostrare che es50, essendo ne la giudaica perfidia, volse defendere quella con la materiale speda...Sanl’ Andrea con la ¢roce... o molti
allci madiri con gli istramenti de'loro martirii”.

' Docmentos para la Historia..., ap. cit., tomo VIII, pdg.54; se refiere al Oficio XVI, Martin Dévila. Libro 19 de 1547, Sin

5 MALE, E., Et Barroco. (El arte religioso del sigle XVIl, ltalia, Francla, Espafia, Flandes), ed. Encuentro, [ed, sspaiiola,

Madrid, 1985, cap VIII, pég.324.
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independiente).® En cuanto al color de los mismos, el gusto por las tonalidades
brillantes motivé que, durante toda la Edad Media y el Renacimiento, los pintores
encargados de representar imdgenes de Apéstoles eligieran colores vivos para sus
vestiduras. En la seleccién que hicieron no parece que existiesen normas estrictas
marcadas por los clientes del momento, pues no se observa la repeticién sistemitica del
color en las vestiduras de cara a la identificacién del personaje, exceptuando como
veremos mas tarde, la figura de Judas Iscariote. Ya hemos sefialado anteriormente que
los atributos personales y las cartelas acompafiantes eran los signos de reconocimiento
que lefa el espectador medieval. Con el tiempo, los Apdstoles que la Iglesia destacd por
su importancia como difusores del mensaje de Cristo, lograron un puesto relevante en
la iconograffa, llegando a tener un color caracterfstico en sus vestiduras.” Documentos,

cartas de concierto y las propias obras asf lo manifiestan.

Es interesante observar el radical cambio cromdtico que se produjo a partir del
siglo XVII (figs.226-227), (A qué se debe el surgimiento de esa nueva gama en su
indumentaria? En esta época, el concepto del color ha variado totalmente, el ojo del
hombre barroco estd acostumbrado a los grises y negros que rodean su mundo; aquél
ya no se valora en funcién de su brillo sino que se buscan los matices, los juegos de
luces. La pureza del color es relevada por la tonalidad. Pero ésta no fue Ia tnica causa

del cambio.

Estaba en el ambiente del X VII espafiol la rigidez impuesta por Trento en €l uso
de las imdgenes. Los errores cometidos durante siglos en cuanto al color de las

vestiduras de ciertos Apéstoles encuentran duras criticas entre los defensores del

8 MOLANO, 1., De Historia..., ap. cit., lib,IV, cap. XXVII, pig.548: "Pingltur autem Apofioli fimplici habitu palliati: Pallium
enim quale fuerit fatis patet, vi poft Rhenanum Pamelivs annotavit, tum ex picturis sculpturifg; fuperioris veflis Apoftelorum Chrifil, quae
tlamaum exflat, tum ex libro Tertulliani de pallio, qui cim Chriftianus factus reprehenderetur, qudd toga relecta pallio vefliretur,.."”
Pacheso lambién se referid & 1a conveniencia del vestido en los apéstoles, véase PACRECO, F., Ane de la..., op. cit,, Adiciones, cap. XIV,
plg.677.

1., pégs.294: "lem in Apofiolis, folent pictores veftimenia diuerfa facers, & proprios cuique colores tribuere, vi pofiea
dicemus: hoc tanem ipfum no ita certum eft, aut neceffarium, vt fi quis aliter pingat, reiiciendum fit"; PALEOTTL, G, Discorsointomo...,
¢p. elt., pig.414: "Similmente negli apostoli sogliono i pittori distinguere gli abiti loro con padicolari colorl... ma perd né questa & cosa
a0 certa o necessaria, che chi fa altrimenti abbia ad essere rejetto. Cosl aviene in infinite altre istorie del Vecohia ¢ Nuovo Testamento,
delis quali non si trovando espresso se non {a sostanza del fatto, il modo pol e le circonstanze, overa il numero detle persone o le maniere
loro si sogliono rappresentare variamente, ., ”
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Concilio. De manera general, los juicios emitidos por éstos se centraron en condenar
el uso de colores vivos y brillantes por considerarios inadecuados a su rango. No
convenfa pues a aquéllos que pertenecfan al vulgo y que predicaban la humildad, la
ostentacion de riqueza. Por ello se recomendé abandonar el uso de "... esta brillantez,
y variedad de colores" en los vestidos de los Apéstoles debiendo ser figurados "no con
ropage de color carmesi, 6 de otros colores vistosos, y brillantes, sino con vestidos

pardos y oscuros".® Lo contrario, fue considerado un "error dimanado de impericia".’

Por encima de cualquier otra consideracién de cardcter meramente art{stico, en
las im4genes debfan primar la honestidad y la modestia. De gran desatino se calificé
vel distinguir entre ellos (los Apdstoles) la tinica de la capa con colores muy subidos,
y fuertes 4 la vista". Debfan ser representados "con finicas, y capas de un mismo

color" y preferiblemente del tono del propio tejido con el que estaban hechos,'®

A pesar de las censuras, los pintores siguieron haciendo uso de los colores mds
variados para representar a ciertos Apdstoles. Entre los motivos de tal eleccion se
pueden citar: el uso del color como signo de reconocimiento y el significado simbdlico
del mismo, las posibilidades técnicas que una gama cromdtica variada permitfa al pintor
amén de enriquecer su composicién. El gusto por la copia y la imposicidn del cliente
son dos factores que contribuyeron de manera determinante a la difusién de imégenes
en las que aquéllos aparecen reiteradamente con unos colores caracter{sticos. Una gama

de colores sombrfos quedd relegada a los Apéstoles de importancia menor en la

iconograffa.

® INTERIAN DE AYALA, 1., Ef Pintor Christiano..., op. cit., tomo L, lib.1, eap,IX, pdgs.77-78,
® 1., lib.I, cap.IX, pég.295.

10 rbidem.
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XIV.1.- San Pedro

El retrato fue un buen medio para distinguirle del resto de los Apdstoles debido
a la precisién en los rasgos. Normalmente, para llevar a cabo su caracterizacién, los
artistas recurrieron a los textos de los Santos Padres difundidos a lo largo de los siglos
por tedlogos y tratadistas, El tipo quedd fijado en el arte, De edad no muy avanzada,
Su rostro blanco y descolorido, con ojos negros tefiidos en sangre por las ldgrimas
derramadas, cejas rasas y despejadas as{ como nariz larga, curva y algo remachada, Un
pelo canoso y una barba poblada aunque no demasiado crecida completaban su f{sico'
(figs.228-229).

La eleccién del tipo y color de sus vestiduras no se debe al azar ni a las
preferencias individuales del artista, Responde a la conveniencia de adecuar ambos a
la calidad del personaje y a la escena en la que éste se encuentre representado. Como
representante de la Iglesia le atribuyeron vestiduras pontificales siempre blancas (el
color tradicional de Dios) para resaltar su funcién jerdrquica' (fig.230). A veces, esta
indumentaria se completé con un manto rojo, sfmbolo de su martirio (fig.231). En el

resto de las escenas de su vida, los artistas le representaron con tdnica y manto,

W ©ALIXTO, N., Ecclesiastica historia, wom.1, lib.1I, cap XXXV, (ed. Parfs, 1630): "Petrus equidem non crassa corporis
stawra fult, sed mediocri et quac aliquanto esset ercctior; facie subpallida et alba admodum. Capilli et capitis el barbae crispi et densi, sed
100 sdmodum prominentes fuere, Oculi quasi sanguine respersi et nigri; supercilia sublata. Nasus autem longior ille quidem, non tamen
in scumen desinens, sed pressus imusque magis®, Cfr. DIDRON, M., Manuel d Ylconagraphie..., op. cit., pig.300, nota 2; Véanse tamblén
SANTORO, J. B., Segunda parte de la Haglographia y vidas de los sanctos del Nuevo Testamento, Bilbeo, 1585, pég.312v: "Fue &l
gloriofo fant Pedro caluo fegun lo pintan, y de eflatura medinnamente alta, y no muy grueffo, cl color triguefio, los eabellos de la barba
¥ cabegn erefpos ¥ efpeffos y no muy largos, los ojos negros y como fangrientos, muy pocas cejas, la nariz larga...”; RIBADENEIRA,
P. de, Flos Sanciorum..., op. cit., pdg.345: "Fue San Pedro alto de cuerpo, aunque no abultado; blanco de roftro, y defeolorido; los
cabellos de la cabega, y los pelos de la barba eran crefpos efpefos, pero no largos; los ojos negros, ¥ como tefiidos en fangre, por las
muchas lsgeimas que derramaua...” Pacheco sigue ol texto de Ribadeneyra, PACHECO, F., Arte de la..., op. clf., Adiciones, cap. XV,
pag.o6%,

12 INTERIAN DE AYALA, I., El Pintor Christiano..., op. cit., tomo 11, lib.V, cap.l, pég.62: ™., No me parece pot'lrﬁ afirmar
nadic una cosa tal, si estd en su sano juicio, Pero esto, poco, 6 nada detiene, ni embaraza € los Pintores, qua no procuran mclag.ar, ni
investigar las cosas, como era razon; de suerte que han pintado algunas veses £ S, Pedro, adotnado con [ misma forma de vesnc‘lums
Ponfifealss, de que usan hoy los Sumos Pontifices en jos actos mas sclemnes. Mas, por no parecer, que gquierc apretar ¢slo demasindo,
parecerd § muchos, que lo dicho debe referirse 4 las Pinturas simbglicas; de suerte que por ellas no se signifique olra cosa, &ino que en
<l Baatfsimo Apostol S, Pedro, residié el mismo poder, y autoridad dada por Christo, que hoy reside en ¢l Papa..."
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generalmente azul y ocre (pudiendo variar la tonalidad), respectivamente (figs.232-

233), Pacheco recomendd el uso de ambos."

Pero el color no sélo permitfa al espectador identificar al Apdstol, también
despertaba en su 4dnimo determinados sentimientos, Azul y ocre encierran un
significado oculto cuyo origen se remonta a la Antigiiedad. En el mundo cristiano, el
amarillo es simbolo de la revelacién del amor y de la sabidurfa de Dios. En cuanto al
azul, originado por la suma de rojo y blanco, es el sfmbolo del espiritu de la verdad;
reflejo de la manifestacién de la sabidurfa divina. Este simbolismo fue aplicado a la

figura de San Pedro, el Apdstol que tiene las llaves de la Puerta del cielo.

De la combinacidn del azul de la tinica con el ocre del manto surge un lenguaje
oculto: aquél que invoca las rivalidades entre el cielo y la tierra. El uso de ambos
colores en sus vestiduras indica el desprendimiento de todo Io mundano a que tuvo que

hacer frente para alcanzar lo divino.

No faltan imdgenes de aquél en las que el pintor prefirié el rojo sélo o en

combinacién con el azul o el ocre, probablemente aludiendo a su martirio (véanse

figs.234-235 y 228).

Las Haves, con su doble papel de abertura y de cierre en su oculta funcién de
iniciacién y de discriminacién, vienen a completar su significado (fig.236). Su poder
dual encuentra como finalidad Ia ascensién al Parafso celestial o el descenso al Parafso
terrenal.’ Dicho poder para unir y desunir fue conferido al Apéstol mediante dos
llaves. Pronto los teSlogos comprendieron el importante valor simbélico que el uso de
la plata y del oro podfan aportar a las mismas. No fue arbitrario el color con el que

fueron pintadas por los artistas, preocupdndose algunos come Pachece, de explicar el

B PACHECO, F., Arte de la..., ap. cit., Adicciones, cap. XIV, pig.669.

-] origen de este dualismo se encuentra en la mitologfa romana, donde Jana, considerado el gufa de las almas, tenfa doble cara:
una vielia hacia la tierra y otra hacia el cielo.

361



porqué de tal eleccién, generalmente condicionada por la funcidn a la que estaban

destinadas cada una:

... por la llave de oro se entiende la potestad de la absolucidn; por la de plata,

la de la excomunidn, porque ésta es inferior y dquella, superior.'

Por otra parte, la diferente calidad de los metales, oro y plata, recuerda el
proceso alquimico necesario para la obtencidn de la Gran Obra en el que dichos
metales simbolizan el bien y el mal, siendo el oro simbolo de Dios y la plata del
infierno, Algunos otorgaron al Apdéstol tres llaves, aludiendo con ello a su triple
potestad y a la extensién de sus facultades sobre el cielo, la tierra y el infierno.'® Una
dltima variacién son las imdgenes en las que aparece portando una Ilave de gran tamafio

(véase fig.228).

XIV.2.- San Pablo

A pesar de ser considerado el fundador de la Iglesia Universal y de tener un
papel preponderante en el desarrollo del Cristianismo, su iconograffa es limitada en
comparacién con la de San Pedro, al que estuvo asociado su cuito durante toda la Edad
Media. Ello promovié que fuese corriente la representacién pareja de ambos,
Precisamente uno de los telogos mds importantes del siglo XVI se referirfa al lugar

en el que era mds conveniente colocar la imagen de cada uno."

'* PACHECO, F., drtede la..., op. cit., Adiciones, cap XTIV, pAg.669, Un siglo después reaparece en INTERIAN DEAYALA,

1., B! Pintor Christiano..., op. cit., tomo II, lib.V1, cap.XIV, pigs.289-290: ",.. nadie ignora, que al Apostol S. Pedro se le suelem y debe
pintar con las llaves; pere se ha de advertir, que la una se la pintan de oro, y la otra de plata: pues asf 3¢ v&... Ni se hace sin razon! pues
en 1 de oro, se denola In polestad mas noble, benigna, y excelente de absolver, y por significarse en algun modo en I de plata, como de
materia inferior, la de ligar, y de excomulgar”.

1 Esto tipo de representacién iconogréfica es indicada por REVILLA, F,, Dicclonario de..., op. eit., pég.293,

7 MOLANO, 1., De Historia...., op. cir., lib. 1L, cap.XXIV, pig.375: "Paulus quibus de cauffis faepe i dextris Petris pingatur”.
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Descripciones sobre su fisonomfa se encuentran en los Padres de la Iglesia y en
los Evangelios Apdcrifos. Estos textos coinciden, salvo pequefias diferencias, en el
aspecto del Apdstol y, en su mayorfa, constituyeron la fuente en [a que se basaron los
tedlogos y tratadistas posteriores para describirle. Ribadeneyra y Pacheco son un

ejemplo de ello. Retomando las palabras de Nicéforo Calixto, el primero dirfa:

Fue San pablo pequefio de cuerpo, y algo acorbado, de roftro blanco, y que en
el femblante moftraua mas afios de los que tenfa: la cabega pequeiia, los ojos
graciofos, las cejas caidas hazia abaxo, la nariz hermofa, acorbada, y larga, la
barba afsi mifmo larga, y muy poblada... y entre los cabellos de la cabega

algunas canas...'®

Una larga tradicién iconografica representaba a San Pablo calvo. Pacheco criticd
estas imdgenes, recordando al pintor lo poco que se conformaban con el verdadero
retrato pintado por San Lucas en el que aparece con cabello y la barba negra'®

(fig.237). Pero a pesar de ello, el antiguo tipo no desaparecid,

La conveniencia de la adecuaci6én histérica llevé a los artistas a sustituir el
tradicional traje (tdnica y manto) por uno militar siempre que el Apéstol fuese
representado en la escena de su conversién.?® En cuanto al color elegido para sus
vestiduras, Pacheco recomienda pintarle con "tinica verde, cefiida y manto roxo" tal

como aparecia en el retrato del evangelista® (fig.238). Més tarde, Interidn de Ayala

I8 RIBADENEIRA, P. de, Flos Sanctorum..., op. cit., pig.355. Pacheco sigue casi al pie de la letra la descripeidndada por ésts,

vénse PACHECO, F., drie de la..., op. cit., lib.11, cap.l, pigs.287-288; "... era pequedio de cuerpo, algo acorbado, el rostro blanco y que
mosiraba ancianidad; la cabeza pequeiia y calva, los ojos graciosos, las cejas largas y cafdas sobre ellos, la nasiz aguilefia, acorbada y larga,
L2 barba luenga y muy poblada; aparscian en elln y entre Jos cabellos algunas canss.,.” Véuse ademés SANTORO, J. B., Segunda parte
dela..., op. ehi., pdg.315v. Todos ellos conoclon el texto de CALIXTO, N., Ecclesiastica.,., op. cit., tom.1, lib.Il, cap. XXXVII: "Paulus
aulem compare eral parvo el contracto, et quasi incurvo, aque paululum inflexo; facie candida, annosque plures prae se ferente, ot capite
talve, Coulis multa inerat gratia; supercilia deorsum versum vergebant. Nasus pulchre inflexus, idemque longior. Barba densior et satis
promissa: eaque non minus quam capilis coma canis etiam respersa erat”. Cfr. DIDRON, M., Manuel d'feonagraphie..., op. cit., pig.300,

19 PACHECO, F., Arte de la..., op, cit., Adiciones, cap XIV, pég.670.
® INTERIAN DE AYALA, 1., E! Pintor Chrisiiana..., op. cit,, loma II, lib.V, cap.V, pdg.91.

3 PACHECO, F., drte de la..., ap. ch., Adiciones, cap.XIV, pdg.670.
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se mostrarfa partidario de figurarle "con aquellos vestidos, que comunmente usaban los

Judfos, particularmente los que querian ser tenidos por mas religiosos”.*

XIV.3.- San _Juan

La férmula iconografica bizantina de representar a este Apdstol bajo el aspecto
de un vigjo de cabellos y barba blancos no encontré respuesta entre los artistas de
Occidente que tendieron a figurarle con los rasgos de un joven imberbe.? Sin duda,
fueron determinantes los escritos de los telogos en los que se concretaba la edad con
la que San Juan fue llamado por Cristo. Se recuerda que en ese momento, aln era
mozo "el menor de todos los apdstoles”.” Por respeto a la verdad histdrica se
recomendd a los pintores que acomodasen la edad del Apdstol a la escena narrada,
representdndole mozo “"en todos los pasos de su vida antes de la Cena y después en la
Pasi6n, y al pie de la Cruz, y en la resurreccién", pues es un anacronismo darle rasgos
de un joven en el momento que escribié su evangelio al igual que figurarle viejo en el
momento de la muerte de su Maestro.” Sin embargo, se conservé una preferencia
hacia la imagen de San Juan con rasgos juveniles. Cristébal de Avendaiio se refirid,
en uno de sus sermones, al problema de la edad en este personaje y recordd su

simbolismo:

... A san Iuan siempre la Yglesia le pinta mozo, no obstante que mozo de mas

de noventa afios, y la razon desto es, porque assi como a los Angeles (aviendo

2 INTERIAN DE AYALA, 1., El Pintor Christiano..., op. clt,, tomo I, lib.V, cap.V, pdg.91.

D la Iglesia griegn toma la edad del momento en que el Apdslal escribié su Apoocalipsis en la isla de Patmos, mieniras que la
Iglesia latina lo hace de la edad que tenfa al asistic & la Ultima Cena. Para un estudio sobre ¢l tema véanse MARTINOY, 8. 1.,
*[conographie de S. Jean L’Evangéliste dans les plus récentes publications russes”, en Revue de P'art chrétien, XI (XXVIIIe), (1878),
pag.21; REAU, L., fconographie de Vart..., op. cit. (Teme I, 1. leonographie des Sainis}, pdgs.711-712.

% Véase PACHECO, F., drte de la..., ap. cil., Adiciones, cap. XIV, pdg.671.

¥ MARTINOV, S. J., "leanographie de §. Jean L'Evangéliste”, en Revue de P'ari chrétlen, X (XX VIle), (1878), pég. 360,
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tantos afios que Dios los ¢ri6) los pintan también mozos, dando 4 entender, que
porque estan siempre 4 la vista de Dios nunca se envejecen,.. la misma razon
corre de Iuan Evangelista en pintarle siempre mozo. .. pintarle mozo la yglesia,
es para dar a entender que como esta siempre 4 la vista de Dios, nunca se

envejecia, ., ®

En cuanto a sus facciones se consideré conveniente asemejarlas a las de Cristo,

distinguiéndose por tener el cabello y la barba algo més crecido.”

Sin diferenciarse del resto de los Apdstoles en las prendas del vestir (tinica y
manto), el color que se eligié para ellas es un signo mds de identificacion. Abundan
las imdgenes del Apéstol en las que los pintores eligieron el blanco para su tinica
(figs.239-240). Este color, sustituido posteriormente por €! verde, nunca dejé de
usarse. Asf lo demuestra Pacheco al informarnos de un cuadro pintado por él en el que
San Juan viste tinica blanca "por su pureza",® encontrando argumento en la

existencia de ésta como reliquia,”

A través del color el espectador no sélo reconocfa al Apdstol sino que ademds
descifraba su sentido simbélico. El verde, signo de la iniciacidn en el conocimiento de
Dios, simboliza la iniciacién espiritual de San Juan®™ (figs.241-243). Por otra parte,
los dos colores de los que se compone el verde (azul y amarillo) evocan la caridad y
la regeneracién del alma que el Apdstol alcanzé mediante las buenas obras. Algunos
artistas aplicaron éste en el envés del manto, significando con ello la penetracién del
Espiritu de Dios (fig.244). A los citados colores se les sumé un tercero: el rojo. Como

discfpulo que jamds abandoné al Mesfas y como sfmbolo de su amor, expresado

¥ ncluido en el Marfal de las Hestas ordinarias, y extraordinarias de la Madre de Dlos, Sefiora niesira, con sermones al fin
de sus celestiales Padres, Impreso en Valladolid por Tuan de Rueda, Valladolid, 1629, pdg.11. Cfr, DAVILA FERNANDEZ, M*® del P.,
Los semiones y..., pdg.154.

T PACHECO, F., Arie de la..., op. cit., Adiciones, cap XIV, pig.676.

# td., pdg.673,

® Ibtdem.

¥ FBERGUSON, G., Sigros y simbolos..., op. it., pdg,220; ROUSSEAU, R-L., EI lenguaje de los..., op. cit., pig.26.
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mediante la accién de sus actos, le corresponde un manto de tonalidad rojiza®
(fig.245). Pacheco recomendd el uso del rojo en todas las escenas en las que conviniese

destacar su cardcter de mdrtir,*

XIV.4.- San Bartolomé

La caracterizacién del Apdstol proviene de los datos aportados por la Leyenda
Dorada. Cabellos negros y ensortijados, tez blanca, ojos grandes, nariz recta y barba
espesa y ligeramente encanecida, son los rasgos fisonémicos con los que le
representaron los artistas® (fig.246). Molano en el siglo XVI y Ribadeneyra en el

XVII se mantuvieron fieles al texto apSerifo.

Discrepan los textos al referirse a la tipologfa y cromatismo del vestido usado
por aquél, Mientras que en los apdcrifos se mantenfa que San Bartolomé vistid tinica
pirpura y manto blanco ricamente adornado® (fig.247), tedlogos y tratadistas cercanos
al pensamiento marcado por Trento, condenaron tal uso por no ser apropiadas aquéllas
al rango de su persona.®® Los pintores no debfan hacer "ningun aprecio de la obscura

ficcion del vestido de purpura de S. Bartholomé en el tiempo de su Apostolado" por

3 ROUSSEAU, R-L., £! lengugje de los..., ap. ch., pdg.220.
R ibidem.

¥ VORAGINE, S. dela, La levenda dorada, (teaduceidn del latin de Fray José Manuel Macfas), Alianza Editorial, Madrid, 1982,

vol. N, cap CXXII, pdg.524,

M véanse MOLANO, I., De Historia..., ap. <ir,, lib.I, cap.LV], pdg.241: "De Bartholomaco.,.., Capilli eius nigri & crifti, caro

candida, ocull grandes,...barba prolixa...& purpure veflitur, induitur albo quod per fingulos angulos hebet gemas purpureas...”;
RIBADENEIRA, P. de, Flos Sanctorum..., op. cil., pég.469: ",.. tenia los cabellos negros, y erefpos; el rofiro blanco, los ojos grandes,
las narizes iguales, y derechas, la barba largs, y entre cana; la eftatura mediana..."

¥ VORAGIME, S. de la, La leyenda..., op. cir., vol.Il, cap, CXXII, pég.524.

% MOLANO, J., Pe Historia..., op. eft,, 111, cap.LV], pdg.241: "Interim fatis apert® hic mentitur, du dicit Bartholomasum

Apofiolv purpura veRini & gemmis...”
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ser esto una “pura mentira".* Pero los contratos de obras anteriores
a esta época prueban cuanta influencia tuvieron los apdcrifos en el arte. Valga como
gjemplo el ya citado para las pinturas del retablo dedicado a San Pedro de Pierola en
el que se especifica "que la ymage de sant Barthomeu, sia vestida de una porpra d’or

cercada de blanch".%

Sin una tipologia fija con la que el espectador pudiese identificarle, los artistas
recurrieron a dotarle de una serie de objetos propios. Un demonio atado a una cadena,
un libro, un cuchiilo o su propia piel colgada del brazo son sus atributos caracteristicos
(figs.247-248). El significado simbdlico de estos elementos se encuentra en ¢l objeto
en si y no en el uso del color que, salvo en el caso del demonio, se emplea como

recurso pictérico para representarlo de la forma mds verosimil posible.

XIV.5.- Santiago el Mayor

Con frecuencia los artistas sustituyeron el traje de Apdstol para acomodar fa
indumentaria a los momentos vividos por aquél.” Asf, en recuerdo de la batalla de
Clavijo se le figura con la cldmide militar propia de un guerrero (variando ésta segin
la época) y montado en un caballo blanco (fig.249), A veces, lleva la "lacerna" © capa
de viaje de los romanos. Pero no sélo la forma de la ropa debfa adecuarse a su modo
de vida sino también la calidad del tejido y su tonalidad, Para distinguirla de los

vestidos de lana usados por los Apéstoles, algunos estimaron oportuno que el pintor se

¥ INTERIAN DE AYALA, 1., Ef Pintor Christiano..., op. cis., tomo II, lib. VI, cap.V1, pégs.357-358. Otros tedlogos ya so
hablan pronunciado al respecto, MOLANG, 1., De Historia..., op. cit., lib.1l, cap XXXV, pig.409: "...quoc.l Doctor humilitatis &
cememplus, veflity contrarium docers videretur, Quare valeat obfourum figmentum de veftitu purpureo Bartholomaei, t?m?ure l:ppoﬂolalus
€s.."; RIBADENEIRA, P. de, Flos Sanciorum..., op. cit., pig.469; "... los veflidos blancos: y que no fe le enuejecian...

¥ MADURELL ! MARIMON, J, M*®, "El arte en la...”, art. cit., pég.322.

% Para los tres tipos ioonogrdficos s pueds consultar REAU, L., Iconographie de lart..., op. cit,, (Tome HI, IL fconographie

des Salss), phgs.695-697,
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esforzase en dar a los pafios las cualidades propias de las telas de lino, siempre de

color blanco.

La influencia de las cofradias explica la imagen de!l Apdstol Santiago como
peregrino, Hacia fines del siglo XIII era figurado con sombrero y bastén. En el siglo
siguiente, aquél es adornado con una concha, adoptando con el tiempo el resto de los
atributos propios de los peregrinos: gran sombrero y manto de viajero (figs.250-251).
Emile Mile ha explicado esta metamorfosis basdndose en una antigua costumbre de las
cofradias que viajaban a Compostela. En estas procesiones siempre habfa un peregrino
que, caracterizado como el Apdstol Santiago, vestfa el traje al que sélo tenfan derecho
los cofrades que ya habfan realizado el viaje, estando prohibido al resto el uso del
bastén,*! Santiago Sebastidn ha descrito la vestimenta tfpica de los peregrinos como
un fraje reforzado de piel combinado con un sombrero redondo, el zurrén de piel y el
borbén para caminar. Pero el verdadero atributo del peregrino fueron las conchas,®
Este modelo influyé de manera determinante en el arte ya que, con frecuencia, los
pintores prefirieron el tipo de peregrino al de apdstol, sobre todo, cuando se trataba de

representarlo individualmente.®

XIV.6.- Los contratos

Para el refectorio del convento de Nuestra Sefiora de la Merced en Sevilla se
encargd, el 22 de febrero de 1564, una Santa Cena. El pintor Vasco Perea, encargado

de realizar la composicién, acepté como condiciones vestir a cada Apdstol,

“ INTERIAN DE AYALA, 1., El Pintor Christiane..., op. cit,, lib, VI, cap TV, pig.184; véase 1ambién lib 1, cap,[X, desde cl
n®l en adelante,

' MALE, E., L'art religieux de la..., op. cit., pig.159 y nota 1, Sobre Ia influencia de las cofradfas piadosas #n la representacién
iconogrifica del Apdstol Santiago como peregrino véase ademds BREHIER, L., L'Art cheétien..,., op. cii., oap XIll, pig.378.

“ SEBASTIAN LGPEZ, 5., Mensaje Simbdlico del Arie Medieval. (Arquitectira, Liturgla ¢ Iconografia), ed, Encuenlro, Madrid,
1994, pigs 301-302,

% INTERIAN DE AYALA, 1., E! Pintor Christtano..., ep. ¢it., \omo I1, lib. VII, cap.Ii, pig.dl15,
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... de las colores que riquiere por las quales son conocidos como es san juan
evangelista de colorado san pedro de azul santiago de verde san bartolome de

blanco y los demas que se vistan de las otras colores que riquiere...*

El 1 de abril de 1628 Francisco de Pineda y su hijo Lorenzo, ambos pintores,
se obligaron a dorar, estofar y pintar el retablo de Nuestra Sefiora de la Asuncidn, sito
en la capilla de Martin de Palomar en la iglesia parroquial de Medina del Campo, en
el que las "figuras de los doce apostoles sean de estofar,,. dando a cada una las colores
que a cada una conbiniere”,* La misma norma se encuentra en la escritura piiblica
firmada por Manuel Martfnez de Estrada para la obra del retablo mayor de Santiago,
en Medina de Rioseco, donde ademds de recomendar al pintor que represente a cada
Ap6stol "dando a cada uno los colores que les corresponden”, se le obliga a usar una
gama cromética "que tengan variedad" debiendo evitar que los colores "no se

escurezcan ... uno con otro" .,

Los contratos recogen en sus cldusulas el compromiso al que el pintor se
obligaba en cuanto a la eleccidn del tipo y color de las vestiduras que debfa llevar San
Pedro dependiendo siempre de la historia. El 15 de febrero de 1392 Bernat Comté,
pirroco de Boixadors, y Llufs Borrassa, pintor, concertaron en Barcelona la pintura del
retablo mayor de la iglesia parroquial de Sant Pere de Salavinera en la que aquél debfa

mostrar toda su solemnidad "vestit com a pape".”

En las condiciones estipuladas, el 7 de marzo de 1451, para pintar las escenas

del retablo de San Pedro de Pierola constan los colores de las diferentes prendas que

llevaria el Apdéstol:

4 Dacumentos parala Historid. ., op. cit., tomo IX, (Arte hispatense do los siglos XV y XVI por Jusé Herndndez Diz), pég.52.

% GARCIA CHICO, B., Documentos para el esiudio..., op. cl., tomo tercero, I, Pintores, pég 368.

% 1d,, tomo teroero, I, Pintores, pég.270; se refiere al Archivo de Protocolos de Medina de Rioseco. N°673, Fallo 329,

¥ MADURELL I MARIMON, J. M*,, "El pintor Llufs.,.", art. cir., pig.87.
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... les corones de la tiara, aximateix brunit embutides, E la capa de bell

vermell, reglassada, de fin carmini, e la dalmatica porprada d’or mat,*

Francisco Martinez y Ldzaro Andrés se comprometieron, el 6 de octubre de
1601, a realizar el retablo mayor de San Pedro de la igiesia de Alaejos, aceptando
como condicién que a San Pedro, por ser figura principal, se le diese "la capa de un
brocado blanco... y a lo demas de la figura ... lo necesario al bestido pontifical".¥
En Ia escena de la prisién debfa tener el "sayo agul” y en la historia que le representaba

en la barca, su vestido debfa ser "colorida... como la ofra historia no mas ni

menos".,%®

Referencias a sus atributos son constantes en este tipo de documentos. El 7 de
marzo de 1392 Francesc Andreu y Mieres Berenguer des Parerol concertaron con Lluis
Borrassa la pintura del retablo mayor del templo parroquial de Sant Pere de Mieres en

Barcelona. La imagen de San Pedro debfa vestir honestamente, "tenent les claus a la

una ma, e senyant ab 1'altra",’

Bernat Torn, vicario de la parroquia de Santa Maria de Manlleu, de una parte,
y Llufs Borrassa, de la otra, firmaron contrato, el 21 de febrero de 1403, para la

pintura de un retablo dedicado a San Pedro. Las obligaciones afectaron a los atributos:

... le image de nostro senyor sanct Pere,,, tanent... en la ma dreta, les claus;

e en la mi squerra, un libra,”

“ MADURELL | MARIMON, J. M®, "E! arte en la...", art. cit., pig.322.
#® GARClA CHICO, E., Documentos para el estudio..., op. eit., 1omo tercern, I, Pintores, pég.302.
5o
Id., pdgs.302-303,
% MADURELL I MARIMON, J. M*®, “El pintor Llufs...", art.cit., pég.93.

% 1d,, pég.151.
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En el concierto de la pintura para el retablo de San Pedro de Pierola al que ya
nos hemos referido consta una condicién que afecta de manera especifica a los atributos

de! Apdstol, debiendo llevar "en la ma sinistre... la clau d’argent ambutida",

Entre las condiciones y obligacién a las que Vasco Perea se comprometi6 el 17
de abril de 1568 con la Cofradfa de las Animas del Purgatorio para realizar un retablo
en la capilla de la Catedral de Sevilla, se le recuerda que represente a "san pedro con

sus llaues”.*

En cuanto a San Pablo, Pedro Ferndndez de Guadalupe se compremetié por
contrato, firmado el 5 de mayo de 1530, a realizar una imagen de aquél para el retablo
de la Catedral de Sevilla. Entre sus cldusulas destacamos la que se refiere al color de

sus vestiduras:

... ¥ sea labrado el manto de blanco escurecido con violado y puesto en un
encasamiento como conviene a la figura y labrado de sus cclores, .. y la figura

del sefior san pablo lleve la saya verde...”

Documentos y contratos de obra dan prueba de la tradicidn en el uso de los
celores en las vestimentas de San Juan, siendo la combinacidn de rojo y verde la que
gozé de mayor preferencia entre los clientes que realizaban los encargos. Antdn
Sdnchez de Guadalupe en la historia de la Quinta Angustia que pintd, el 21 de
noviembre de 1526, para el monasterio de San Francisco de Sevilla se comprometié a
dar al Apdstol "el manto colorado e la saya verde",*® La misma condicién aparece en
contratos del siglo siguiente. E! 24 de agosto de 1621 el monasterio de Santa Isabel
acordé con Marcelo Martfnez la ejecucién de un retablo en el que Ia figura de San Juan

evangelista debfa tener "la tunicela verde a punta de pincel muy bien labrada y el

 MADURELL I MARIMON, J. M®, "El atte en la...”, art. cit,, pAg. 321,

H Documentos para la Historia..., op, cit,, tomo [X, (Arle hispalense de los siglos XV y XVI por José Hernéndez Dfaz), pdg.53.
5 pa » tomo VI (Arte y artistas del Renacimiento en Sevilla, José Herndndez Diaz), pdg.33.

¥ 1., phg.9s,
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manto encarnado con un brocado".”” En la escritura de obligacién y condiciones, con
fecha 25 de enero de 1640, para ejecutar el retablo de Belilla se puede lee "el san juan

questa al pie de la cruz a de llebar ¢l sayo berde" .

No siempre el verde fue elegido para la tinica del Apdstol. Algunos documentos
recogen esta anomalfa. Asf lo hace el contrato que, el 14 de septiembre de 1601, se
concertd entre Pedro de Oifia y los curas y mayordomos de la iglesia de Santa Marfa
de Rioseco. En la escena del Descendimiento se obliga al artista a pintarle con "la

tunica morada y el manto verde".*

Son constantes las alusiones a los diferentes colores que debfan tener no sélo
las diversas prendas en su parte externa sino también en los enveses. Entre las
condiciones para dorar y pintar un San Juan, firmadas el 3 de enero de 1548 por
Antonio de Quijano y Luys Vélez, consta que el manto sea "de oro y el sayo de
carmesi... y el enbes de la capa de berde".® Juan Martinez y Lorenzo de Dios se
comprometiron, el 18 de junio de 1697 bajo cldusula de contrato, a realizar un
Descendimiento para la iglesia de Santa Cruz en Medina de Rioseco, en el que "la capa
de san juan a de ser encarnada... y matizados de bariedades de colores y el enbes

morado... la tunica a de ser berde".5!

Las normas en las imdgenes también afectaron a las representaciones de otros
Apdstoles. El 6 de agosto de 1392 Ramén Ca Porta, beneficiado de la iglesia del
convento de Sant Jaume de Calaf, de una parte y el pintor Llufs Borrassa, de la otra,

acordaron las condiciones de un retablo dedicado a San Bartolomé para el citado templo

3 GARCIA CHICO, E., Documentos para el estudio..., op. eit., lomo tercero, I, Pintores, pdg.355.
B 1., pig.3d9,

? R, pig.253; se refiere al Archivo de Protocolos de Medina de Rioseco. N°176. Folio 396.

® 1., phg.24.

8l Id., pdg.257, E] mismo contrato aparece recogido en id,, tomo lercero, I, Pintores, pdg.257; ambos se refieren al Archivo
&z Paclocolos de Medina de Rioseco, N°630. Folio 760a 763.
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monasterial. El Apéstol debfa mostrar sus atributos caracteristicos "un libre, e lo diablo

encadenat en la una mi, e en 1'altra ma lo colte]",

En las condiciones para la obra del retablo de Santiago de la ciudad de Medina
de Rioseco, dadas por Manuel de Estrada el 4 de mayo de 1706, consta que las
vestiduras del Apdstol debian ser de “aquel color que combiniere mas a la ystoria...
matizado de colores muy onesto".” Siempre que apareciese en una escena aislado,
tendrfa que vestir manto blanco y tdnica matizada de varios colores;™ si se encontraba
montado a caballo, los colores se acomodarian al cardcter bélico de la escena.®® Un

manto de tonalidad violdcea serfa conveniente cuando se narrase su martirio®,

En términos similares se expresa el contrato referido en cuanto a los atributos,

a los que "se les aplicaran los colores que mas convinieren para que concorden con la

ystoria",5

2 MADURELL I MARIMON, J. M®, "E{ plntor Llufs...", art, cir., pig.95.

% GARcCIA CHICO, E., Documentos para el estudio..., op. clt., tomo tercero, I, Pintores, pdg.268; se refiere al Archivo de

Protocolas de Medina de Rioseco. N°673. Folio 329,

& 1d,, pag.266.
S Ibidem.
% id., pig.267.

8 1d., pdg.269.
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CAPITULO XV.- LOS SIGNOS DE LA INFAMIA



XV.- SIGNOS DE INFAMIA

XV.1.- Imperfecciones fisicas, 1.os seres rojos

La fealdad -abarcando el término lo enfermo, lo deforme o simplemente
distinto- fue considerada durante siglos un aliado del mal y de lo indigno, en clara

oposicién a la belleza que simbolizaba todo lo bueno y noble (figs.252-253).

La coloracién oscura de la piel y el cabello rojizo fueron considerados rasgos
fisonémicos propios de los hombres alejados del bien. Las antiguas clvilizaciones
mostraron su repulsa hacia los seres rojos. Los egipcios eligieron estos atributos para
el dios Set, personificacién del mal en el conflicto césmico con las fuerzas del bien.
Otro de sus dioses, Tifén, £ambién fue representado mediante el color bermejo (mezcla
de rojo y negro), stmbolo de todo lo nocivo existente en la Naturaleza, Era costumbre
egipcia que en los dfas de canicula fuesen sacrificados hombres que tenfan la misma

coloracioén en sus cabellos.? Més tarde, aquel dios egipcio fue asumido por la mitologfa

! CHEVALIER, . y GHEERBRANT, A., Diccionario de los ..., ap. cit,, pdg. 938,

? 0fr. MELLINKOFF, R., "Judas's red hair and the Jews", en Journal of Jewish Art, vol.IX, (1983), pdg.32; PORTAL, F.,
El simbolismo de los..., op. cit., pdgs.131-132.
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romana bajo el nombre de Vulcano, dios del fuego destructor que, expulsado del cielo

por su fealdad repulsiva, se convirtié en el sfmbolo del mal y de la falsedad.’

Como ya hemos dicho al tratar de las analogfas, los griegos tuvieron tendencia
a analizar la expresion de los sentimientos y el cardcter interno de los seres a través de
sus rasgos fisonémicos. En un texto del siglo III a.C. atribuido a Aristételes, el autor

hace referencia a los "rojos" como hombres de sentimientos falsos y crueles,

destacando su astucia:

... aquellos con el pelo dmbar oscuro son bravos, pareciéndose a los leones.

(Pero aquellos con)(el pelo) rojizo son de mal cardcter, pareciéndose a los

zorros.*

Los “"rojos” gozaron de un puesto relegado en la sociedad romana. En época
imperial el uso del vocablo rufus respondfa a un sobrenombre con cardcter peyorativo.’®
Comeo signo ridiculizante de aquél que lo portaba, los actores del teatro romano
recurrieron a mdscaras con cabellos rojos adornadas, a veces, con alas de tonalidad
bermeja para caracterizar a esclavos y bufones, Con ellas se pretendfa simbolizar la
rapidez de ambicioso para elevarse sobre los bienes materiales.’ Esta practica derivaba
del uso de mdscaras y caretas estereotipadas que los griegos empleaban en sus
representaciones teatrales con el deseo de subrayar los rasgos peculiares de un

personaje (prosopon)’.

* PORTAL, F., El simbolismo de los..., op. cit., pAgs.133-134, ‘

4 Aristételes indicé en su tratado Sobre Jos Animales las relaciones existentes entre las caras humanas y las diversas coloraciones

depiel, cabella etc,, con las correspondientesa los animales (Gen. anim.IV, 3, 32 (769b)). Cfr, MELLINKOFP, R., "Judas’s red...", art.
cil., pigs.32 y 40. En pafses de habla germana y francesa ¢l zorro fue considerada sfmbolo de 1a habilidad y de Ia astucla. Véase CARO
BARQIA, 1., Historla de la Fisiognémica. (El rostro y el cardeter), Coleocién Fundamentos, ed, Istmo, Madrid, 1988, pdg.65.

5 Vgase ANDRE, 1., Etudes sur les termes de coulenr dans la langue latine, Parfs, 1949: Rufvs, pdgs.80-83. Este término fue

mily vsado en la Antigiledad para designar la coloracién de los cabslios.

§ MELLINKOPF, R., "Judas’s red...", art. cit., pig.32. Sobre el significado de Jos elementos de la méscara véass PEREZ-

RIOJA, I, A., Dicclonario de simbolos y mitos, ed, Tecnos, Madrid, 1988, pdg.60.

! CHEVALIER, J. y GHEERBRANT, A., Diccionario de los..., op. cit., pig.698.
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El Cristianismo acentud el cardcter demonfaco del rojo. Utilizado
frecuentemente para el rostro y la piel de Satands como stmbolo del fuego infernal, este
color se convirtié por extension en la coloracién de la piel de todas las criaturas que
participaban del poder diabélico®. La piel de tonalidad oscura y el pelo rojizo pasaron
a ser signos distintivos de los personajes malvados® (figs.254-255). Estos seres
aparecen descritos en las Sagradas Escrituras como "rojos". En el Génesis se dice que
Esad, hermano gemelo de Jacob, nacié "rojo, todo él peludo, como un manto”,'® La
envidia domind las acciones de otro ser rojo, Sail, primer rey de Israel, conduciéndole

a la locura,"

La Edad Media se mostré respetuosa con estas tradiciones y colabord a su
asentamiento y divulgacién, Segin la creencia popular un hombre rojo era aquél que
tenfa la piel rubicunda o sembrada de manchas, La presencia de éstas le convertia en
un ser impuro -no olvidemos que el concepto de belleza medieval respondfa a la pureza
y lo puro siempre era lo liso-. De ahf que cualquier alteracién o mancha de la piel
fuese motivo de impureza y, ain mds, un signo visual reflejo del pecado.” A esa
impureza conspecffica se afiadié una connotacién de brutalidad, Una piel salpicada con

manchas hacfa al hombre participe de la crueldad de los animales." Los sobrenombres

¥ Recordemos que en la Edad Media el bermejo, color participante d¢ negroen su mezcla, 5o situaba distante y opuesto al blance
de la divinidad.

* PASTOUREAU, M., "Vizi ¢ virth dei colori nella sensibilith medioevale”, en Rassegna, VI, fasc,23/3, (1985), pig.10; "Les
Couleurs medievales, Syslemes de valeurs et modes de sensibilité”, en Figures et Coulenrs: dtudes sur la symbolique et la sensibifité
médlévates, Le Léopard d’Or, Parfa, 1986, pag.41; "Du symbolique d I’emblématique; I'exemple de mauvais jaune”, en Conlewrs, Images,
Symboles (Erudes d'histoire et d'anthropologle), éditions Le Ledpard d’°Cr, Parfs, s.f., pig.50; "Reuge, jaune, gaucher (Motes sur
l'icenogeaphie médigvale de Judas)®, en id. pigs.75-76.

1 Génesis 25,25. Porial explica cémo Esad por ser pelirrojo fue famado por los Setenta Edom, es decir, color de fuego, véase

BORTAL, E., E! simbolismo de los..., op. cit., pig.129,

os los "rojos” que aparecen en la Biblia son personajes negetivos. Para los

' Ppero como en todo hubo excepoiones. No tod
.. rubio, de hermosos ojos ¥

hebreos, ¢l nombre de Adan equivalfa a "rojo” y "viviente”. En [ Santuel 16, 12 describe a David como ",
muy bella presencia”.

74 se encuentran en Levitico 13, 29.30. Los tratados de Peeudo Aristételes,
une de las obras més apreciadas en In Edad Media, sobre todo a partic del
lorido s¢ mantuviese equidistants entre el pdlido y el rojizo,
it,, pég.30, Para un estudio més en profisndidad sobre

12 Referencias al pelo rojo como un signo de impure:
de Adsmancio ¥ especialmente ¢l célebre Secreium Secretorunt,
siglo XII, coinciden en considerar a la piel idealmente bella aquélla cuyo co
puss cllo simbolizaba el equilibrio fisico, Véase BRUYNE, E., La estédca..., op. ©
¢l consepto de belleza en la Edad Media recomendamos ibidenm.

¥ Para el significado de las manchas en la piel véase PASTOUREAU, M., "Rouge, jaune et.,.", art. cit., pdg.78.
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"10jo" o "roux"" serdn siempre signos humillantes indicadores, unas veces, de una
cabellera roja o de un rostro rubicundo y otras, del cardcter cruel, Sien su origen el
término rubicundus calificaba el rostro de los comediantes y gentes que vivian al aire
libre, con el paso del tiempo adquirié un valor peyorative.” Siendo el rojo simbolo
de 1a sangre, la sensibilidad medieval lo consideré el emblema del pudor que daba

color al rostro.'s

La connotaci6n negativa de la piel amarillo-rojiza y de la tonalidad cdrdena de
los cabellos se verfa favorecida con el desarrollo de leyendas y folclores a los que tan
proclive era el hombre medieval.”” Una de las fuentes mds tempranas que recogio el
desprestigio de que gozaban los seres rojos fue el romancero latino Ruoblieb, escrito
por un monje anénimo en la Alemania del siglo XI. De igual manera, los Proverbs of
Alfred, redactados a principios del siglo siguiente, as{ como el Secretum Secretorum,
daban aviso a aquél que pretendiese tener por amigo a un pelirrojo de los peligros que
corrfa.” La idea de que "la cara es el espejo del alma" también fue expresada en
refranes espafioles. La prevencién contra los hombres de pelo bermejo abarca un
amplio repertorio. Sirvan de ejemplo aquél en el que se dice "jAmigo pelirrojo?,

4ndate con ojo" o "pelo bermejo, mala carne y peor pellejo”.”

Durante esta época, y aun después, se creyé que el horéscopo del hombre
determinaba su apariencia ffsica. Las correspondencias entre las caracteristicas fisicas
externas de un hombre y su caricter interior fueron explicadas mediante las

pseudociencias de la astrologfa y la fisonomfa universalmente aceptadas, Esa tendencia

W ANDRE, 1., Ewudes sur les..., op. cit,, Rvssviis, Rvssevs, pégs.83-84,
¥ 1d,, Rvbievndys, pigs.78-79,

¥ PORTAL, F., B simbolismo de los..., op. cit., pig.69: (Rojo lengua profana), Véase también BRUYNE, E., La esiética. ..,
op. clt., pig 30,

Y pASTOUREAU, M., "Rouge, jaune, gaucher...", art. ¢ft.,, pdg.70, Los relatos y tradiciones folcléricas se consagran durante
Is Edad Media a actividades deshonestas, transgrediendo el orden social establecido,

w_ Todos ellos cfr. en MELLINKOFF, R,, "Judas's red...", art. cit,, pigs.32-33,

¥ KLEISER, L, M., Refranero general ideolégico espafiol, (edicién faosimil), editorial Hernando, Madrid, 1978, pég.646,
n°56.596 y n°56,569 respectivamente. Para la relacién corpleta de los hombres "berme]os” véase pég.646, n°56,564 a4 56.610,

378



a las analogias hizo que se buscase un planeta causante de todas las imperfecciones del
hombre, El saturnino, de complexién melancdlica, fue considerado el peor de todos.
Sus peculiaridades faciales y temperamentales reflejaban la vileza de su aspecto entero,
El melancélico era el resultado de una mala disposicién combinada con un interior
enfermo que, a su vez, se reflejaba en una constitucién fisica pobre y, en muchos
casos, repulsiva.” Las caracterfsticas propias de estos hombres fueron detalladas por
Bartholomeus Anglicus. Se distingufan del resto por el color amarillento-verdose de su
piel y por la tonalidad cdrdena de sus cabellos. Rudos en su comportamiento hacia los

demds, gustaban cubrirse con vestidos feos y malolientes.?!

Afirmaciones fisondmicas sobre el color de la piel, del cabello y de la
constitucién fisica en general fueron una constante en los versos mnemdnicos de la
Edad Media. Algunos referidos al melancélico lo describfan como "envidioso y triste,

codicioso y agarrado, no exento de falsedad, timorato, amarillento”.”

Avaricia y traicién son algunos de los aspectos que Nicolds de Cusa resalt6 de
los hombres dominados por la melancolfa.” Ambos vicios fueron representados
iconoldégicamente en la obra de Ripa. Y, aunque son varias las posibilidades ofrecidas

en la imagen alegérica de la Avaricia,” (fig.236) en todas ellas se personifica bajo

% K1 IBANSKY, Ry PANOFSKY, E, y SAXL, F., Sammo ¥ la..., op. cit,, cap.ll, pég 87,

2 ANGLICUS, B, De proprietaiibus rerum, Esirasburgo, 1485, VI, 23, fol.o 2v.: ... Unde dicit idem Ptolomaeus: "Subiecti
Stumo... glauci sunt coloris et lividl in eaplllis, et in toto corpore asperi et inouli, turpia et fetidas non abhorrent vestimenta.,,.quia in
conm complexione humor melancolicus dominatur®. Cfr. KLIBANSKY, R.; PANOFSKY, E. y SAXL, F., Satumo y ia..., op. cit., cap.l,
plg.191.

2 sInyidus et tristis, oupidus, dexiraeque lenacis,- non expers fraudis, timidus, luteique coloris”. Cfr. KLIBANSKY, R.;
PANOFSKY, B. y SAXL, F., Saturmo y la..., op. cit., cap.Il, pig.128.

D CUSA, N. de, Opera, Parls, 1514, volIII, fol.75v: *...vel propter abundantem varitiosam melancoliam, quae pestes In corpus
seminavit varias, usuram, fraudes, decaptiones, furta, rapinas el omnes eas artes, guibus absque labore cum quadam calliditate deceptoria
divinitae magnae quasruntur, guod absque laesione Reipublicae fier nequit...” (*...exceso de melancolfa avariciosa, gue Sla origen a las
vidadas pestilencias del cuerpo: usura, fraude, engafio, robo, rapifia, y lodas esas artes que slrven pars alcanzar geandes riquezas no con
¢l trabajo sino sélo con cierta astucia mendaz...") Cfr. KLIBANSKY, R.; PANOFSKY, E. y SAXL, ., Samumo y la..., op. eit., cap.Il,
plg.133.

ido y los atributos serdn tratados en Fus respectivos
25 {emblemas LXXXIV La Avari¢ia", LXXXV "Sobre
"Sobre los que se enriquecen con el mal

¥ Comentamos aqui sélo ¢l aspecto fisondmico de ambas pues ef vesl
tparados, Véase lambién ALCIATO, Emblemas, ed. Akal, Madrid, 1985, pdgs.119-1
los svarientos™, LXXXVI "Sobre los cortesanos”,LYCOCVI "Sobre los sucios”, LXXXVII
piblica®),
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el aspecto de una mujer pdlida, fea y delgada cuya tez malicienta es expresién de
melancolfa. La palidez de su rostro indica su constante preocupacién por acumular
riquezas y el temor en el que vive el avaro®; su cuerpo deforme es el reflejo exterior
de la enfermedad interior que padece.?® En cuanto a la Traicidn, Ripa considerd que
podia ser personificada por un hombre de aspecto feo, pues este vicio era "una

espantosa mancha y una marca de infamia en la vida del hombre",”

El paso del tiempo irfa transformando la imagen del melancdlico pero la
inferioridad del temperamento permaneci6 inmutable. Ello permitié su aplicacién a la
figura de Judas y, por extensién, a toda la raza judfa destacando la avaricia mostrada

por este pueblo (fig.257):

Los melancélicos, cuyo rasgo mds saliente es la avaricia, estdn bien dotados

para los asuntos domésticos y el manejo del dinero, Judas llevaba la bolsa,?

El judfo, por sus relaciones con Satands, tenfa caracteristicas ffsicas propias y
adoptaba en muchas de sus imdgenes pintadas el aspecto monstruoso de aquél (figs.258-
259). Se segufa con ello una antigua tradicién recogida en la Biblia donde son claras

las alusiones a Ia raza judfa como un pueblo endemoniado.”

B RIPA, C., lconologla, ed. Akal, Madrid, 1987 (2 vols.), vol.I, pég.122.
% 4d., vol.l, pdg.123.

2 fd., vol.II, pag.364.

B cir, KLIBANSKY, R.; PANOFSKY, E. y SAXL, F., Sauime y la..., op. clt., cap.Il, pég.134, Otros muchos traidares son
mpresentados en la iconografia cristiana con este atributo distintivo. Véanse PORTAL, F., El simbolismo de los..., op, cit., pég.133;

PASTOUREAU, M., "Rouge, jaune, gaucher,...”, art. clt., pégs.69-70.

.+ Yo entregaré algunos

B Apocalipsis 2,9: ... los que dicen ser judios y no lo son, antes son la sinagoga de Satdn” y 3% o

dela sinagoga de Salfn, de esos que dicen ser judfos y no lo son, sinc que mlenten...” Véase ademds NOLA, A. M. di,
Dighla, editorial Edaf, Madrid, 1992, pdg.368.
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XV.2.- El color en _los parches v vestidos. Signos de distincién social

El deseo de la sociedad de identificar a ciertos miembros con unos signos
especiales para humillarlos es ancestral, Los aditivos a la ropa o las prendas en sf
mismas constitufan un elemento apropiado para tal fin, en el que los colores venfan a
significar la sefial de distincién. Cualquiera que sea la variedad de formas, disefios y

colores, las marcas de las minorfas sociales se rigen por ciertos principios:

- el sfmbolo o ropa-simbolo, entendiendo por esto su color, su forma o

ambos, debe ser completamente distinto de los que llevan la mayorfa.

- el distintivo, como accesorio o prenda, debe ser claramente visible. De
ahf que se eligiesen colores brillantes que al incrementar la visualidad

de los parches permitfan que éstos cumpliesen su funcién,

- el signo de diferenciacién debfa ser reconocido por la sociedad.

XV.2.1.- Bufones y locos

La vestimenta parcheada de colores vivos fue herencia de la Antigliedad cldsica.
Una de las caracterfsticas del mimo romano era un traje de parches o lunares
multicolor. Mellinkoff ha sefialado que este vestuario puede derivar, a su vez, de la
figura etrusca "Phersu", vestida con un traje compuesto de piezas multicolores que
decora la tumba del siglo VI conocida m4s comiinmente por Tumba del Polichinela o
"Tumba del Bufén". Apuleyo confirma el uso de aquél como prictica habitual en época

romana.
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{Tomal o jComol Supongamos que poseyera un vestuario teatral, (se
arriesgarfa a deducir de ello que suelo vestir el traje ondulante de la tragedia,

0, el traje amarillo del actor o el parcheado multicolor del mimo?*

La connotacién despreciativa que conllevaba el uso de un vestido multicolor fue
expresada también por Lindpraud al referirse al emperador Romano I en

Constantinopla:

Me parecié que aparecié como un actor o mimo. Aquellos hombres, lo més
probable para despertar la hilaridad de su audiencia, se adornaban con diversos

colores.

Los antiguos mimos o bufones de baja categorfa sobrevivieron a la decadencia
de los teatros y pasaron a convertirse en los payasos, bufones y juglares de la Edad
Media. A pesar de que esta "tribu" se adaptd a las nuevas condiciones, algunos de sus
atributos son claros deudores de sus orfgenes: sombreros, campanas, cabezas rasuradas,
rasgos fisicos grotescos y, sobre todo, una vestimenta parcheada de colores
abigarrados, son los signos que les identificaban (figs.260-262). En los Misterios de
la Edad Media, durante la Cuaresma, era costumbre que el director de la compaiifa
enviara a un actor grotesco, un enano con la cabeza cubierta con un gorro lleno de
cascabeles, vistiendo un pantalén con una pernera roja y la otra amarilla, para que
corriese de golpe el telén anunciando el final de la historia por ser ésta demasiado

ridicula.*

Es importante tener en cuenta que sin un contexto conocido, un elemento o una

combinacién inusual de atributos y de color en los mismos pueden no ser suficientes,

¥ o, MELLINKOFF, R., Qurcasts: Signs of..., op. cit,, vol.I, pig.16. Para el texto en latfn véase pdg.243, nota 62; "quid
enim? si choragium thymelicum possiderem, num ex eo argumentarers eliam uti me consuesas tragoedi syrmate, histrienis crocota, orgia,
mimi centunculo?”

N Ci. 1., pég.16, Véase ademds pdg.243, nota 63,

2 MESSADIE, G., Ef Diablo. {Su presencia en la mitologla, la cultura y ia religidn}, Coleccidn Enigmay del Cristianismo, ed.
Mariinez Roca, Barcelona, 1994, pig,159.
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tmpidiendo la identificacién o llevando a graves equfvocos. Un gjemplo bastard para
ilustrarlo. Aungue existe una abundante literatura sobre los colores para el vestido de
los locos, sus representaciones en el arte ponen de manifiesto la gran variedad en su
seleccién. A menudo, eligieron el amarillo y el verde/azul, pero el rojo también gozd
de cierta popularidad y, a veces, pueden aparecer los tres combinados en las diferentes
prendas de su vestido.” A los colores se deben afiadir los disefios extravagantes. Pero
actualmente, estos elementos resultan en muchas ocasiones insuficientes para definir por
sf solos la categorfa o el cardcter del personaje que los porta y, sélo cuando el contexto
es claro o bien conocido, el espectador alcanza a reconocerle. No debié ocurrir asf en
la época en que tales obras fueron creadas. Desde el siglo XIII los colores del vestido
o de ciertos elementos del mismo servian para situar inmediatamente al individuo en
un determinado grupo social y al grupo dentro de la sociedad. Era el caso de los
marginados y de todas las minorfas que debfan vestir con signos distintivos de la

infamia, cumpliendo el color un papel discriminante.

Por otra parte, el sistema simbélico medieval acostumbré a dar prioridad a la
estructura sobre el color. En la biisqueda de un elemento que permitiese la segregacion
social, 1a raya (o los vestidos bicromos) fue considerada la mejor marca. Como el pelo
rojo, un vestido decorado con rayas constituyé el atributo de los traidores biblicos.
Cierto que no siempre éstos son descritos como seres "rojos" o llevan hébito rayado,
pero cuando asf ocurre, el color y la estructura no hacen sino acentuar el cardcter
perverso del personaje.* Con el tiempo, la lista se amplid y a las figuras biblicas se
sumaron todos aquellos miembros que la sociedad exclufa por diversas razones, como

el ejercicio de una actividad inferior o un oficio infame (bufones, juglares, verdugos,

B MELLINKOFE, R., Outcasts: Signs af..., op. ¢it., vol.l, pig 55.

3 La iconogralia eristiana medieval se muestra heredera de sistemas de valores expuestos en 1as Sagradas Escriluras donde se
condenaron los hibitos en los que predominaba Ja diversided, El Levifico en su capftulo 19, versfculo 19 proclamé: *... ni llevards lejldo
de dos especies de hilo” (Veste, quae ex duchus texta est, no indueris), La misma prescripelén se encucnira en el Deuteronomio 22, 11:
*No llsves vestido tejido de lana y de lino juntamente” (Non indueris vestimento, qued ex lana linoque contextum est), Para Pastoureau
23 en ¢l sustantivo duobus donde probablemente habria que centrar ¢l problema y el gue nos precisarfa la naturaleza del vestido al que s¢
refieren ambos textos. Por €l podemos entender tanto dos materias textiles diferentes, es decir, tejido de lana (animal) y de lino (vegetal)
<oma el uso de dos colores propios de la materia textil utilizada en la composicidn del hdbito, Mientras que las traducciones modernas de
I Biblia, fieles al texto hebreo, han dado preferencia a 1a primera solucién, los exegetas medlevales prefirieron no pocas veces la segunda,
¥ parece que més que teatarse de un simple problema de interpretacién, la modificacién del significado se halla en el sistoma visunl
medieval. Véase PASTOUREAU, M., L'Eiaffe du..., op. cit, pgs.11-12.
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prostitutas...), por causa de condena (ctiminales), por no ser cristianos (hebreos,
musulmanes, judfos...}, o por tener una enfermedad (leprosos, locos). De igual manera
que todos ellos transgredfan el orden social, sus vestidos rayados transgredfan el orden

cromético en el vestir (figs.263-265).

Pero, aunque para la sensibilidad medieval rayar llevaba implicito el hecho de
excluir, hay un grupo en el que bien pudieron influir otras razones para su uso. Nos
referimos de nuevo a los locos en los que la raya pudo ser pensada mds que como
privacidn de derechos como proteccién de la persona. Asf, el vestido que la sociedad
medieval atribuy6 a los insensatos fue una marca infamante y una barrera, un filtro que
les protegfa de los malos espfritus y de las criaturas diabdlicas. De personalidad fragil
y sin defensa el loco era una de las presas ficiles del Demonio. Para evitar que el
insensato se convirtiese en un poseido convenfa, si no era demasiado tarde, revestirle

con un traje protector, un vestido que hiciese de filtro o de barrera: un vestido

rayado.®

Ademds, la raya era un ritmo y como tal se asocié con la musica, Esta relacién
se expresé visualmente mediante el hdbito rayado atribuido en la Roma antigua a los
musicos, mimos y bufones que posteriormente heredd la sociedad feudal trasladdndolo
a los juglares® (figs.266-267).

XV.2.2.- Enemigos de la fe

La sociedad cristiana europea recurrié a marcas en las ropas para avisar de Ia
presencia de judfos y herejes. Mellinkoff sugiere que esta costumbre puede estar

inspirada en las sefiales de colores especiales para los no creyentes que aparecieron

35 pASTOUREAU, M., L'Ergffe du..., op. cit.,, pigs.99-100.

¥ 1d., phgs.139-141,
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entre los siglos VII y VIII en el Islam. Las normativas del Califa obligaban a usar

diferentes sombreros y pafios, amarillos para los judfos, azules para los cristianos.”

En el IV Concilio de Letrdn, convocado por el papa Inocencio III y cuya
primera sesién se celebrd el 1 de noviembre de 1215, se establecié el uso de ropas
distintivas para los judfos y sarracenos. Con ello se pretendi evitar que los cristianos
pudiesen mantener relaciones con gentes de otras religiones. Se ordend que cada judio
o sarraceno de ambos sexos, en cada provincia cristiana y en todo momento, fuesen
distinguidos a los ojos del publico por las descripciones de sus ropas.® En un
principio la insignia distintiva para enfatizar y despreciar la condicién de "no cristiano"
tuvo forma de anilla, de ahf el nombre de rueda (rouelle), frecuentemente de color rojo

o amarillo y, mds raramente, de varios colores combinados, generalmente, blanco y

rojo® (fig.268-272).

Si bien el Concilio no especificé en qué lugares concretos debfan seguirse estas
normas, parece que lo mds probable es que fuesen Inglaterra, Francia y Espafia los
pafses que con mayor rigor siguieron tales prescripciones, Tanto el tipo como el color
del distintivo fue ampliamente discutido en los mismos a través de los Sfnodos

provinciales,

En Espafia la obligacién de llevar puesta la insignia de deshonra de color

amarillo fue promulgada por las autoridades seculares poco después de la promulgacion

3 MELLINKOFF, R., Outcasis: Signs af..., op. cit., vol.I, pig.45,

B concilivm Lateranense Generale (Innocentio I Summe Pontifice, 1215}, cap LXVIL: V1 judai difeernantur a Chrifttanis in
hablus, en Mansi (22, 1055): "In nonnullis provinelis a Chriftianis Judaeos feu Saracenos habitus diftinguit diveriilas: fed in quibufdam
fic quacdam inolevit confufio, ut nulla differentia difcernantur. Unde contingit interdum, quod per errrorerm Chrifliani Judaeorum feu
Saracenorumn, & Judaei feu Saraceni Chriffianorum muliedbus commifeeantur. Ne igitur tam damnetac commixtionls exceffus, per
velamentum erroris hujufmodi, excufationis ulterius poffint habere diffugium; flatuimus ut tales wiriufque fexus, in omni Chriftianorum
Provinoia, & omai tempore, qualitate habitus publice ab aliis populis difiinquantur, cum etiam per Mofen hoe ipfum legatur eis injuncium®.
Son muchos loy autores que recogen las normas dadas por el Concilio, entre otros, véanse BLUMENKRANZ, B., Le julf médiévale...,
ep. ¢fi., pig.18 y nota 20; KRAUS, H., The living theatre of medieval art, University of Pensylvania Press, Filadelfia, 1967, cap.VIL,
pig.148; Encyclopadeia Judaica, Jerusalen, vol 4, 1971, pig.64; RUBENS, A., A Hisiory of Jewish Costume, Londres, 1973, pégs.80-81,

¥ En Pranoia San Luis obligé a los judfos a lucir sobre sus vestidos dos ruedas o escarapelas de tela amarilla, una sobre el pecho
y oira en Ia espalda, pudiendo ser multados aquéllos que no cumpliesen la ley. GUERREROQ LOVILLO, I, Las Cdntigas. Estudio
argueoldgico de sus mintaturas, Institucién Diego Veldzquez, Madrid, 1949, pdg.188. Véanse ademds BLUMENKRANZ, B., Le juif
médidvale..., op. cit., pégs.15,22-29 y 71; RUBENS, A., A History of.... op. clt., pég.81; MELLINKOFF, R., Ouicasts; Signs af..., op.
«cit., vol 1, pdg.46.
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de los decretos del Concilio Lateranense. Bste distintivo se asigné a los judfos de
Castilla mediante la bula que Honorio III dirigi6, en abril de 1219, al arzobispo de
Toledo. En ella se eximfa al rey de Castilla de esta obligacién, siempre y cuando no
le fuese directamente impuesta por la corte romana.*® En 1234 Gregorio IX exigié a
todos los reyes de la penfnsula ibérica cumplir con el canon del Concilio general de
1215 en lo referente al distintivo y traje de los judios, Estos eran obligados a llevar una
sefial de pafio rojo en €l hombro derecho para ser ficilmente reconocidos por los
cristianos.*! A pesar de las constantes leyes promulgadas al respecto parece que
sistemdticamente fueron incumplidas. Las alteraciones de la ley llevaron a Alfonso X
"el Sabio" de Castilla al establecimiento de penas severfsimas contra los jud{os. En la
Séptima Partida (ley X1, titulo XXIV), con el encabezamiento "Como los judfos deuen

andar sefialados porque los conozcan", ordend la siguiente disposicidn:

E mandamos que todos quantos judios: o judias: biuieren en nuestro sefiorio,
que traygan alguna sefial cierta sobre sus cabegas, e que sea atal, porque
conozcan las gentes manifiestamente qual es judio, o judia, E si algun judio no
leuare aquella sefial; mandamos que peche por cada vegada que fuere fallado

sin ella, diez marauedis de oro: ¢ sin non ouiere de que los pechar resciba diez

azotes publicamente por ello.”

La sefial consistfa en un bonete o gorro puntiagudo, permitiendo el ominoso
distintivo reconocer a los judfos y aislarlos del resto de la poblacién (fig.273-274). Mds

condescendiente se mostrd Jaime I de Aragén cuando, en el afio 1268, les dispensé de

® La bula decia al respecto: "Qua re Novis firit tam ex dicti Regis (FernandoIIT), quam ex tus parte humiliter supplicatum ut

exeeutioni constitutionis super hoe edittae tibi supersedere de Nostra provissione liceret, cum absque gravi scnnflalo procedere non valeas
in eadam, valentes igitur tranquilitati dicti Regis et regni Paterna solicitudine providere, praesentium tibi auctoritate mandamus, guatenus
aeitlonem constitutionis supraedictae suspendas quamdium expedire cognoveris, nissi forsam super exequendam eadem ap.rfsroﬂcum
mandanm speciale reciperes™. Cfe. RIOS, 3. A, de los, Esiudios histdricos, polfticos y Hterarios sobre los judfos de Espafia, Madrid, 1848,

Ensayo 1, cap. 11, pdg.36, nota 11.

4 GUERRERO LOVILLO, J., Las Cdntigas...., op. cit,, pig.187.

2 Cfr. rd., pig.187.
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llevar puesta la insignia de infamia sobre la cabeza, sustituyéndola por una capa llevada

en un brazo,*

Ya en el siguiente siglo, concretamente en 1313, se impusé a los judios de
Barcelona una insignia roja o amarilla, castigando con penas de multa o latigazos el
incumplimiento de la orden. En 1393 Juan I de Aragén prescribié un ropaje especial
para aquéllos, consistentes en llevar puesta una gramalla (especie de tinica larga
externa) u otros vestidos que les cubriesen hasta los pies, sin olvidar la tradicional
insignia amarilla sobre el pecho. Mds concreta sobre este distintivo fue la reina Maria
(consorte del rey Martfn) al ordenar, en 1397, que todos los judios de Barcelona,
nacidos, residentes o visitantes, llevasen sobre su pecho un parche circular de tela
amarilla, con un ojo de buey rojo en el centro.* Ademds, estos judios estaban
obligados a vestir s6lo ropas de tonalidad oscura o de color verde pilido, signos que

cannotaban el desprecio mostrado por el pueblo judfo hacia Cristo:*

Para que la descripcién de un hdbito mds severo manifieste a todos la
infidelidad de los judfos, nosotros queremos gue su vestido sea diferente al de
los adoradores de la divinidad increada, de tal manera que el h4bito de este

pueblo cautivo revele por su color el pecado en el que incurren...*

Cuando el rey Martin otorgé, en 1400, a los judfos de Lérida un titulo de
privilegio, les impusé como condicién que siguiesen llevando la insignia habitual, El
color de la misma pasé del amarillo al rojo en las leyes promulgadas, en 1412, bajo

el reinado de Enrique II1. En este mismo afio las normas dictadas en Valladolid fueron

* Sobre ia calided y valor de las telas empleadas en la indumentaria del judfo ya se habfan pronunciado las Cortes de 1258,
estableciendo en una de sus clfusulas "Ningunt judio non traya... panno tinto ninguno, synon pres o bruneta pricta™. ("Cortes", I, pég.59).
Similar disposicion se establecié en las Cortes de Jeréz de 1268 ("Contes”, I, pég.70). Cfr. Id., pdg.188, nots 2.

“ Encyclopadeia Judaica..., op. cit., col.67. Cfr. MELLINKOFF, R., Qutcasis: Signs of,.., op. ¢if., vol.I, pig.46 y nota 81,
pizg.254.

* Encyciopadela Judaica..., op. cit., pég.68.
% Cfr, KRIEGEL, M., Les Juifs & la fin du Moyen Age dans I'Europe méditerranéenne, Hachette littérature, 1979, pég.56.

Véanse ademds Encyclopadeia Judaica,.., op. cit., col.67, Cfr. también por MELLINKOFR, R., Outcasts: §igns of..., op. cit,, vol.l,
pép.47y pig.254, nota 74,
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muy precisas al respecto, El documento, que habfa de ser en breve canonizado por los
concilios de Tortosa y Zamora, es el Ordenamiento de la reina dofia Catalina, sobre
el encerramiento de los judios y de los moros. En € se determind que todos los judios
y sarracenos llevasen puestos mantos largos que cubriesen sus ropas hasta los pies
ademds de la insignia roja distintiva. El quebrantamiento de la ley era penado con una
multa de 100 maravedies. La normativa también se mostré clara en lo referente al tipo
de tejido del que debfan realizarse los mantos estableciendo penas contra todo aquél que

osara gastar pafios lujosos. En los articulos 13, 14 y 15 se disponfa que,

. No usasen capirotes con chfas luengas ni mantones; y que llevarin en
cambio mantos grandes fasta en piés, sin cendal € sin pena € toca sin oro,
debiendo perder toda ropa que trogiera vestida y fasta la camisa, el judio 6 la

judia que gastard pafio, cuyo valor excediera de treinta maravedfs en vara.”

Algunos afios mds tarde (1415), el papa Benedicto XIII emitié una bula
obligando a los judfos a llevar en sus vestidos una insignia amarilla y roja, los hombres
sobre el pecho y las mujeres en la frente.”® Con el tiempo el distintivo tomé el
nombre de aspa de San Andrés, conservéndose hasta la total expulsién de aquella raza
de la Penfnsula Ibérica. La bula citada reproducfa la ley XI* del titule XXIV
correspondiente a la Séptima Partida y vinicamente se llevé a efecto en Aragén. Pio II,
en su bula del 5 de enero de 1459, ordenaba a los judfos que llevasen una raya u otro
signo de color amarillo hecho con una tela grande y larga para ser visto con facilidad.
En 1479 una ley municipal de Barcelona requiri6 a todos los judfos que entrasen en la
ciudad y fuesen a permanecer durante un tiempo superior a catorce dfas, llevar puesta
la insignia roja en el pecho. Su uso se conservé vigente casi universalmente hasta la

expulsion de los judfos de Espafia (1492).”

op, cfl,,

T ofe, RIOS, 1. A, de, Estudios histdricos..., op. clr., Ensayo I, cap.IV, pdg.82. Véase ademds RUBENS, A., A History of,..,
pdgs.89-90, (La cursiva es del autor),

“# cfr, MELLINKOFF, R., Outcasts: Signs of..., op. cit., vol.i, pigs.46-47; RIOS, 1. A, de los, Esiudios histéricos..., op.cit,,

Ensayo I, cap,V, pig.104.

RUBENS, A., A Histary af..., op. cit., pigs.B2-84,80-00 y 184-185 donde se recoge ¢

4 Para las normas sobre el vestido judio dictadas en Bspafia véanse Encyclopadela Judaica..., op. eit., vol.4, 1971, pégs.65-67;
| extracto de las Leyen establecidas por el Sfnodo

de Valladolid de 1432; MELLINKOFE, R., Outcasis: Signs of..., op. cit,, vol.l, pégs.46-47.
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A pesar de la amplia gama de colores como distintivos, el amarillo se mantuvo
vigente durante siglos como signo denigrante. Parece que el rojo fue preferido para los
cristianos de "vida desordenada”, tales como prostitutas, enfermos, leprosos...,*
reservéndose el amarillo para todos aquéllos que no pertenecfan a la comunidad
cristiana, especialmente en el caso de los judfos.®! Dicho color ne sélo fue elegido
para los parches y vestidos. El Estracto de la memoria de los Estados provinciales
venecignos dedicé buena parte del documento a instituir el uso del gorro amarillo a

todos los judfos establecidos en ellos.* El escrito comenzaba:

... Como la cabeza es la parte mds aparente del cuerpo, es también en la
cabeza donde se debe poner m4s atencién para ordenar que sea colocado el
signo distintivo. Pablo IV, en su constitucién del 12 de julio de 1555, ordena
muy expresamente que los Judfos lleven el gorro, o sombrero amarillo asf
como otra marca sobre la cabeza que no pueda ser ocultada de ninguna

manera.®

Afios mds tarde, el papa Pfo V confirmaba y ordenaba muy expresamente, en
su constitucién del 18 de abril de 1566, que se mantuviese el amarilio como color en
el gorro judfo para evitar equivocos. El primer Concilio de Mildn, remitiéndose en su
voltimen XV a los concilios generales (part.IV, pdg.332, De Judels), fijaba la misma
orden sobre el sombrero amarillo. Fueron muchas las leyes generales que establecieron
tales usos siendo una de las m4s completas las dictadas para los judfos de Avifion y del

condado veneciano. En el estatuto de la ciudad francesa, conforme a la disposicién de

%0 Para Ia mentalidad medieval la enfermedad constitufa siempre un signo extetior de pecado. Un pafio blanco o rojo colocado

alrededor del cuello o sobre la espalda, era ¢l signo distintivo de los enfermos de lepra, Véase PASTOUREAU, M., "Vizl ¢ virtd,..”, an.
<r., pdg 9.

51 para una mayor informacién sobre el uso de insignias o distintivos impuestos a las clases sociales mdx bajas ss( como a las

minoriss véanse: ROBERT, U., Les signes de Uinfamie au Moyen Age, Paris, 1891; BLUMENKRANZ, B., Le Juif médiéval..., ep. eli;
¥ en general, en cuslguier libro que trate sobre |a historla del vestido en fa Edad Media. Véase también PASTOUREAU, M., "Vizi ¢ virth
" ari. cfi., pdg.9 y "Les couleurs medievales...", art. cit., phgs.39-41.

52 Bernhard Blumenkranz analiza con detalie el uso del gorro como distintivo judfo en la iconografia del Antiguo y del Nuevo

Testamento. Véase BLUMENKRANZ, B., Le juif médiévale..., op. cit, Véase ademds ROUSSEAU, R-L., Ef lenguafe de los..., op. cit.,
Fég.91, nota del autor,

8 Archives de Vaucluse, C.42, f.11, Cfr. RUBENS, A., A History of .., op. cil., pég.200.
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las constituciones apostélicas, se ordend que los judios llevasen siempre sombrero de
color amarillo u otro signo distintivo para diferenciarles de los cristianos.* Lo
dispuesto a este respecto por los soberanos pontifices para los judios establecidos en
Carpentras y en el condado veneciano no fue menos claro. El papa Clemente VII, en
la bula del 13 de junio de 1525 celebrada en Roma, establecid que la pieza de tela no
era un signo suficiente para la distincidén social y consideré necesario el gorro

amarillo.®

A pesar de las normas sociales el sombrero no es un signo de identificacion
empleado de manera habitual para los judios en el arte, con la excepcién posiblemente
de un tipo con forma de embudo que normalmente adquiere una connotacién negativa.
Con estos sombreros suelen aparecer retratados los perseguidores y verdugos de Cristo

asf como algunos judios virtuosos del Antiguo y Nuevo Testamento.,

Otras prendas también sirvieron como marcas de infamia. Es el caso del vestido
inventado para significar el arrepentimiento de los pecadores. Si en su origen goz6 de
la santificacién episcopal, poco a poco y llevado por los delirios del fanatismo, se
convirtié en un signo denigrante, tal y como lo establecié el dictamen de la Santa

Inquisicién.

El hdbito de penitente consist{a en una tiinica larga y cerrada. Con el tiempo y
debide a la costumbre de bendecirlos fueron conocidos con el nombre‘de "saco
bendito". A partir del siglo XIII este vestido fue impuesto como obligatorio a los
herejes que solicitaban reconciliarse con la Iglesia catdlica en sefial de penitencia

puiblica (fig.275).

La forma y el color del mismo se dejaban a la eleccién del penitente siempre
que se emplease una tela tosca en su confeccidn, una hechura semejante a la usada por

los monjes en su corte y una tonalidad oscura como tinte del tejido. Pronto se precisé

* Lib.1, Rubric, 34, ail.V. Cfr. Id, pdg.201.

¥ Para el texto compieto de las leyes dictadas en los estados provinciales venecianos véase id., pdgs.200-203.
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que la forma del "saco bendito" fuese de sotana cerrada o tinica y el color livido o
sanguinoliento morado.* A ello se le sumé la orden impuesta por Santo Domingo de
Guzmén que obligaba al penitente o reconciliado a llevar dos cruces de tela cosidas en
su vestido.?” Fue en la celebracién del Concilio de Tolosa, afio de 1229, cuando se
decretd que el color de las telas usadas para tales menesteres debfa ser diferente al que
tuviera el vestido. Cuatro afios después, el Concilio de Becieres en su capitulo XXVI

concreté el color de las cruces imponiéndose el amarillo,”

Fundada la Inquisicién general en Espaiia, la tinica cerrada dejé de ser el
vestido penitencial para convertirse en una pieza de lana ordinaria, a veces, de
tonalidad amarillenta, sobre la que aparecfan algunas cruces o aspas rojas.”” Eran los
sambenitos que llevando todos los detalles del nombre, crimen y castigo del reo, se
exhibfan en las iglesias, Cuando con el paso del tiempo éstos quedaban gastados eran

reemplazados por otros, perpetudndose asf la humillacién de sus descendientes.*

XV.3.- Judas Iscariote. El color de la traicién

XV.3.1.- Andlisis de un rostro

La sensibilidad medieval asocié rdpidamente las connotaciones negativas de los

seres "rojos" a Judas. El tesorero de los doce Apdstoles que traiciond a Jesus quedd

% L norma fue dictada por Erymeric, Director inquis. nibrica De sexiv modo terminand! processum fidel. Cfr, LLORENTE,
). A, Ristoria erftica de la Inquisicién en Espafia, ed, Hiperidn, Madrid, 1981, vol.I, pég.247.

51 En Péramo, De orig. Ing., 1ib.2, tit.l, cap.Il: "Que use vestidos religloson en figura y eolor, llevando cosidas dos cruces
pequefias”, Cfr. Id., pdg.247.

58 Amboe datos recogidos en /d., pdg.248.

véase ROUSSEAU, R-L., Bl lenguaje de lfos..., op. cit.,

59 . , ;
Ctros autores han atribuido 1 este signo denigrante el color verde
; : . A., Historia critica de la..., op. cit., pigs.249-250,

pde91, nota del autor, Para las diferentes clases de sambenitos véase LLORENTE, J

. MELLINKOFF, R., Outcasts: Signs af..., op. cit., vol.I, péga.45-46.
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reducido al arquetipo de la traicién, la alevosfa y la avaricia. A fines de la Edad Media

una costumbre verbal alemana decfa "Iskariot ist gart rot" (el hombre que es todo

rojo).*

La piel cobriza, el pelo rojo y la barba del mismo color, como atributos aislados
o en estrecha conexién, fueron elegidos para destacarle de la multitud. Sin duda,
influy6 ef deseo mostrado por los artistas en encontrar una férmula que les permitiese

distinguirle del resto en las representaciones iconograficas de la Ultima Cena,®

Parece ser la segunda mitad del siglo IX, la época en la que empezaron a
difundirse imdgenes de Judas con el pelo rojo. Una costumbre que se desarrollé muy
lentamente, primero en las miniaturas para luego tomar cuerpo en otros soportes
artfsticos. A partir del siglo XIII, esta coloracién del cabello en el traidor es, a

menudo, asociada a una barba del mismo color, convirtiéndose éstos en sus atributos

mds importantes (figs.276-278).

Sin embargo, analizando las representaciones iconograficas de Judas en el arte,
comprobamos con sorpresa las pocas ocasiones en que los artistas recurrieron a dicha
coloracién para figurarle en proporcion a la gran cantidad de veces que le pintaron. La
creencia tan extendida de que aquél siempre fue retratado con el pelo rojo parece
derivar de las tradiciones populares y, mds concretamente, de la representacion de los
Misterios. En ellos, el personaje que interpretaba al Apéstol iba disfrazado con peluca
y barba postizas de color rojo.* Pero los textos que hacen referencia a esta costumbre
son bastante posteriores a las imdgenes, De esta manera aparece caracterizado Judas

en las instrucciones sobre vestuarios de los actores recogidas en la obra de Lucerna

' Batudios iconogréficos sobre el pelo rojo de Judas y su representacidn iconogréfica en el arte son los trabajos siguientes:

MELLINKOFF, R., "Judag’s red...", an. eit., pigs.31-46; PASTOUREAU, M., "Rouge, jaune, gaucher,...", art. cit., pigs.69-83,

2 Los artistas de la época palecristiana y de principios de la Edad Media no atribuyeron a Judas ningiin rasgo o atributo

wraclerfstico y, como muche, le aituaron aislado del resto do los Apéstoles. Para un estudio sobre la jconograffa general de Judaa véase
ELUMBNKRANZ, B., Le ji{f médiévale..,, op. cit., pdgs.37, BB y ss.

D WICKMHAM, G., The Medieval Theaire, Weidenfeld and Nicolson, Londres, 1974, pdg.109. Para mayor informacidn sobre

his tradiciones en las representacionss de los Misterios populares véaso MELLINKOFF, R,, Ourcasts? Signs af’.., op. cit, vol.1, pig.294,
nota 8% donde a2 aporta una buena bibliografia del tema,
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(1588). Un testimonio en la Espafia del siglo XVI Io constituye el juicio de Diego
Alonso por robar una hostia consagrada de una misa celebrada el 6 de noviembre de
1513. En los documentos sobre la causa este judfo converso aparece descrito unas veces
come un hombre de pelo rubio rizado y otras como pelirrojo. Ambos datos tardios

sugieren que tales representaciones eran un reflejo del arte y no a la inversa.*

Por otra parte, no siempre los artistas eligieron el rojo cdrdeno para los cabellos
de Judas. Fn algunas pinturas este color fue sustituido por una tonalidad oscura, a
menudo negra. No faltan imdgenes en las que aparece con pelo rojo y barba negra o
a la inversa, lo cual nos recuerda la expresién "De hombre con barba roja y pelo
negro, no te fies; que ninguno es bueno"s® (figs.279-280). Ciertamente, éstas
representan una proporcién mucho menor al igual que aquéllas en las que el traidor

aparece calvo® (fig.281).

El pelo y la barba no fueron los tinicos rasgos distintivos: una estatura pequefia,
una frente baja, una nariz ganchuda y larga, una boca grande con labios gruesos, una
gesticulacién desordenada con expresién convulsiva y una piel rojiza o sembrada de
manchas, permitieron al espectador de la época la correcta identificacion del
personaje” (figs.282-283). El recurso de las manchas rojas en la piel encuentra un uso
excepcional cuando el pintor lo utiliza en una parte tan significativa como el dedo con
el que Judas se sefiala a s{ mismo, en clara alusién al dinero ensangrentado que aceptd

como pago de su traicién a Cristo (fig.284). Por otra parte, el artista no siempre

8 Cf. MELLINKOFF, R., Outcasis; Signs of..., op. ¢it., vol.l, pig.153 y pgs,294-295, notas 70 y 74 respectivamente.

% MARTINEZ KLEISER, L., Refranero general..., op. clt., phg.646, n®56.598,

5 Las primeras imégenes de Judas calvo parecen surgir en el siglo XII, Véase MELLINKOFF, R., Oulcasis: Signs af..., op.

«ir,, vol.I, pdgs.192-193.

57 Algunos documentos antiguos testifican las diferencias fisondmicas y de coloracién de la piel en los judfos y los cristianos,

Como ejemplo recogemos aqui Jas palabeas que Sebastien Milnster dedicd al tema en su Messias christianorum..., Bile, 1539, pig.10, donde
le¢mos: "CHRISTIANUS: Ex forma... faciei the cognoni te esse Tudeum, Si quidem est nobls ludeis peculiaris quedam faciei imago diuersa

# reliquorum mortalicum forma et figira, quae res seps in admirationem me duxit. Estis enim nos nigri et deformes,

et minime albicantes

more religuorum hominum. [UDEUS: Mirum est, si deformes sumus, cur nos christiani adeo amatis mulieris nostras illeque pulchriores
nobis uestris appareant, CHRISTIANUS: Mufieres quidem uestre pulchrores sunt uiris...” Cfr. BLUMENKRANZ, B., Le juif médléval...,

op. cit., pég.21, nota 21.
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recurre a la distorsidn de sus rasgos, siendo muchos los casos en los que aquél tiene

una expresién gentil.

XV.3.2.- Ropas para un traidor biblico

Para el arte Judas no sdlo es "rojo", sino también amarillo. La tradicidn
pictérica del amarillo como tonalidad distintiva parece surgir en el siglo XIII. Incluso
cuando aparece combinado con otro color, a menudo, predomina aquél. Generalmente,
es de una tonalidad pdlida encontrdndose en ello su significado simbdlico. Si el amarillo
dorado simbolizaba la revelacién del amor y sabidurfa divinas, por oposicién, el
amarillo pdlido evocaba la Iuz infernal, la envidia, la traicién y el engafio. Esta
connotacidn negativa del amarillo fue favorecida por la aparicién del oro en todos los
dominios de la creacién artfstica.® A partir de su uso en la pintura, el amarillo-
pigmento en todas sus diversas gamas, siempre que aparecfa junto a aquél, pasé a tener

un significado maléfico.*

Si todos los amarillos son malos quiz4 el peor de todos sea el amarillo-rojizo
por estar situado en el dominio de la sombra. Dicho color despertaba en la imaginacién
medieval el recuerdo del azafrén sobre el que pesaba un hechizo maléfico: todo hombre
que respirase su aroma durante largo tiempo podfa entrar en un estado demencial,
preambulo de su locura, De ahf Ia asociacién del amarillo-anaranjado con la locura

demonfaca.”™®

® gl probleme de ls invasién del oro y del dorado en la sensibilidad artfslica del tardomedievo vérse PASTOUREAU, M.,

*Ambivalenca” er Figures et Coulenrs..., op. cit., pdg.30. Del mismo autor véanse "Les Couleurs medievales: Systemes de valcurs'e-l
modesde sensibilitd"”, en Id., pags.41-42; "Les couleurs de a foile et de |a mort”, en Coulewrs, Images, Symboles..., op. clt., pig.51; "Vidi
evith...", art. cir., pdg.10.

® PORTAL, F., El simbolismo de..., op. cit., pég.150; PASTOUREAU, M., "Formes el couleurs del désordre: le jaune avee

le ved*, en Médlévales, tome IV, 1983, pégs.62-73; "Les coulerus de Ja foile et de ln mort” en Couleurs, Images, Symboles..,, op. cit.,

P85, "Rouge, jaune, gaucher...”, art. cit., pig.T8; "Permanences” en Figures el Couleurs..., op. £it., pigs.33-34; "Vizi ¢ virth. ..

", art,

<, plg.l1,

® PASTOUREAU, M., "Rouge, jaune, gaucher...", art. oft,, pég.83, nota 21, Véase también PORTAL, F., E! simbolismo de

br..., op. clt., phig.124.
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Rojo y amarillo era una combinacién casi tan popular como el amarillo aislado
para la ropa de Judas (figs.285-289). Frecuentemente, el artista recurre a un rojo
anaranjado (o naranja rojizo) para las sombras de los pliegues del ropaje amarillento,
produciendo con ello un efecto fosforescente que aumenta la intensidad cromatica de
éste (fig.290). No faltan imdgenes del traidor en las que su cuerpo aparece cubierto con
un vestido de tonalidad anaranjada o rojiza, en una clara alusién a la falsedad humana

expresada en su conducta” (figs.291-293).

De igual manera, la disposicién cromdtica amarillo-azul (figs.294-296) y
amarillo-verde (figs.297-300) en las prendas de vestir simbolizaban para la sensibilidad
medieval el desorden y, a fines de la Edad Media, eran signo de locura. Se segufa una
antigua tradicién romana por la que el vestido compuesto en sus diferentes prendas de

amarillo y verde, indicaba excentricidad, desorden y ridfculo,™

A menudo, el ropaje amarillo de Judas se combina con el rojo de otras formas,
como cuando aparece llevando la bolsa de dinero en recuerdo de las monedas cobradas
por su traicién.™ Y, aunque suele predominar el rojo, hay casos en los gue la bolsa

es de otro color (figs.301-303).

Judas también puede llevar el gorro propio de los ejecutores que permite al
artista, a través del color seleccionado, centrar la atencidn del espectador en este
malvado personaje (fig.304). A veces, ese gorro es amarillo o rojo al igual que el resto
de su traje y el pintor logra, eligiendo un color muy luminoso, destacarle de la multitud
(figs.305-306). Pero, los tocados o sombreros judfos son relativamente insignificantes

en este personaje.

M PORTAL, F., Ei stmbalismo de los..., op. cit., pig.124.
™ Ppastoureau encuentra respuests al porqué de tal eleceidn en la simbélica de los colores. Véase PASTOUREAU, M., *Formes

1 Couleurs...", art. cit., pgs.27-29; "Les Couleurs medievales...", art. cii., pdg.42. En el Ocoidente medieval era costurnbre que los focos
vistiesen de amarillo y verde, véanse "Les couleurs de Ia...", ar. cit., pdg.31; "Vizi e vind...", am. cir., pég.hl.

" PEREZ-RICJA, I. A., Dicclonario de..., op. cit., pigs.66-67.
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XV.3.3.- Otros elementos de identificacion

Otros muchos atributos aparecieron en las artes visuales para distinguir a Judas
del resto de los Apéstoles.™ En ocasiones, se le representa con un halo oscuro,
generalmente negro (figs.307-308). La sustitucidn del oro, simbolo de luz, por el
negro, ausencia de ésta y dominio de tinieblas, invierte el significado del emblema y
io convierte en el sfmbolo del mal. Frecuentemente, aquél aparece sin nimbo en
contraste con el resto de los personajes que si lo llevan (fig.309). En otras
composiciones vemos un demonio o una mosca, siempre negros, entrando por su boca
(figs.310-311). Esta tltima es una clara alusién a la malidicencia y pecado cometidos
por Judas en su traicién.” Algunas pinturas le muestran con un demonio negro dentro
de su cuerpo (fig.312), El perro, animal impuro que recibié su pelambre del Diablo,
suele aparecer cerca de este personaje, a veces tumbado a sus pies, como alusién su

traicién y a su cardcter enfermizo™ (figs.313 y 297).

XV.4.- Los contratos

Nuestros reiterados intentos por localizar algiin documento de contratacion de
obras en el que apareciese claramente especificado el color de la fisonomfa o del
vestido con el que se obligaba al pintor a representar a Judas han sido en vano. Su
ausencia de los textos parece testimoniar el desprecio que su figura causaba entre los

cristianos. Ademds, las leyes dictadas para distinguir a los judfos eran tan conocidas

™ EBstudios erfticas de sus atributos se encuentran en los trabajos iconogréficos tradicienales, Entre ellos, destacamos REAU,

L., Icenographie de I'art..., op. cit., (Tome I.1I}, phgs.406-610; SCHILLER, G., Iconagraphy af Chrisilan Art, Londres, 1972, vol.II,
pags.29-30, 164-180 y 494-501; Lextkon der christlichen Ikonographie, Priburgo, 1970, vol.II, col.444-448.

5 RBVILLA, F,, Dicclonario de..., op. cit., pigs.262-263; CHEVALIER, I, y GHEERBRANT; A., Dicctonario de los.,., op.

i), pig.720; PEREZ-RIOJA, J. A., Diccionarie de. .., op. cit., pég.308.

" CHEVALIER, J. y GHEERBRANT, A., Dicclonario de los..., op. cit., pég.821; REVILLA, F., Dicclonario de..., op. cit.,

pég.196; PEREZ-RIOJA, J. A., Dicclonario de..., op. cit., pig.346.
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por todos que probablemente aquéllos que encargaban las obras no constderaron
necesario incluirlo en las cldusulas de sus contratos. Aun siendo esto as{ no deja de
sorprendernos que hayan sido otros personajes, por cierto no menos innobles, los que
han acaparado la atencién: nos referimos a los verdugos de Cristo en las escenas de su
Pasién. A la Cofradfa de la Misericordia del monasterio de San Agustin en Medina del
Campo debié de parecerle conveniente la aclaracién cuando decidi6 al encargar, el 8
de diciembre de 1629, al pintor Melchor de la Pefia la policromfa de un paso para Ja
procesién de nazarenos, incluir como condiciones obligadas los colores con que debfan
representarse la piel, el cabello y la barba del hombre que despojé a Cristo de sus
vestiduras y de aquél que portaba el azadén. Si el primero debfa lievar "la encarnacion
blanca cavello y bigote bermexo”, el segundo se caracterizarfa por una "encarnacion
algo moreno encendido, bigotes castafios y el cauello mas negro". No se olvidaron los
cofrades de las vestiduras que convenian a cada personaje para su correcta
identificacién. Todas las prendas de vestir tendrfan que ser de colores abigarrados

contrastando con los tonos elegidos para el resto de las figuras:

Es condicion quel que quita la vestidura a de llevar... la gorra carmesi y las
faldillas acules con rrivetes de oro mate alrrededor de la picadura rropilla
colorada engendida con las bueltas del aforro paxigo ¢ berde los calcones
berdes con entre tela rrosada rriuete de oro mate alrrededor de las picaduras

medias encarnadas ligas agules...

Es condicion quel del agadon a de lleuar... montera berde con forro amaritlo
rropilla agul con forro dorado calgones rrosados con los forros naranxados
medias caydas berdes ¢apato negro medias amarillas con su agadon color de

yerro...”

' GARCIA CHICO, E., Documentos para el estudio..., op. cil., tomo tercero, I, Pintores, pig.281.
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XVI.- EL. ANGEL CAIDO. ORIGEN Y CONCEPTO DEL DEMONIO

La significacién simbélica del Demonio cambia radicalmente del mundo antiguo
al mundo cristiano. En su origen el término proviene del griego daimon y del latin
daemonium, significando "genio o espiritu".! Griegos y romanos consideraron a aquél
un genio de naturaleza divina cuya influencia, positiva o negativa, se dejaba sentir en
el destino de los hombres.? Por un fenémeno de deslizamiento, ¢l concepto "demonio”
fue concretdndose en dioses del submundo y, a partir del Cristianismo, la mayor parte
de los antiguos daimones paganos fueron identificados con el espiritu del mal, Por su
parte, los diablos gozan de un linaje més distinguido ya que su término procede del
griego diavolos y del latin diabolus, que significa el "calumniador", vadversario" o

"enemigo".’

La nocién de una fuerza diabdlica separada del origen y enfrentada a Dios no

aparece en el Antiguo Testamento; por contra, s{ se encuentran referencias a ha-satan,

' GODWIN, M., Angeles. (Una especie en peligro de extineidn), Barcelona, 1991, pég.110; MESSADIE, G, El Diablo..., op.
oit., pég.182. Ouros autores le atribuyen e! significado stimolégico de "el distribuidor”, véase SEBASTIAN LOPEZ, §., Jeonograffa
medieval..,, op. clt., pig.421.

2 para Platén, el daimon se configura come algo intermedio entre dios ¥ los mortales (Ef Bangueie, 202¢). La posible funolén
de fs1e como mediador queda perfectamente expresada en ¢l Discurso de Diotima, Su poder consiste en "traducir y transmitir & los dioses
las cosas que vienen de los hombres y a los hombres las que vienen de los dioses..."(202¢), Una explicacidn similar s¢ encuenira en
PLOTING (En#adas, 111, V), Ambos efr. CACCIARI, M., E! dngel necesaris, ed. Viser, Madrid, 1989, pigs.60-61.

3 GODWIN, M., Angeles. Una especie..., op. cit,, pig.111. Para este autor, el significado de Demonio pudo también llegar por
via indoeuropes (devi "diosa™), o persa (daeva, "espfritu maligno™.) Véase ademds MODE, H., Animales Fabulosos y Demonlos, Fondo
de Cultura Econdmica, Méjico, 1980, pég.36; NOLA, A. di, Historia de! Diable, editorial Bdaf, Madrid, 1992, pdg.200.

399



el "adversario" o el "opositor", cuya funcién en esencia no es ni buena ni mala. En los
textos can6nicos Satands no aparece como opuesto a Dios sino a su servicio, Solamente
en el Libro I de las Crénicas de Enoc, el relato mds antiguo de los dngeles rebeldes,
aquél aparece nombrado como satdn, desapareciendo el artfculo.* A partir de entonces
la nocidn de la caida se convirtid en piedra angular del Cristianismo. En el siglo II d.
de Cristo el "adversario neutral” al que se refirié Job pasé a convertirse en Satdn, el

adversario maligno de Dios.’

XVI.1.- Tipologia del Demonio. Adopcién de una forma visiblg

El problema de la forma y naturaleza que debfa adoptar el Demonio para
hacerse visible a los hombres fue uno de los temas principales que abordd la
demonologfa en sus orfgenes. Preocupados los Santos Padres mds en aclarar su esencia
que en materializarlo, las descripciones que dieron de €l son en su mayorfa sucintas y
en muchos casos contradictorias. El hecho de ser un "&ngel cafdo” le conferfa una
ambigiiedad diffcil de resolver, Aunque su imagen aparece tempranamente en el arte,
fue necesario el transcurrir del tiempo para que se creara una férmula estable y
convincente. La conciencia de que se trataba de un ser inmaterial, la duda sobre su
cardcter derivada de su primer estado positivo (origen bueno), entre otras razones, en

nada facilit6 la representacion artfstica de una forma diabélica concreta. Varias fueron

las soluciones adoptadas.

4 NOLA, A. di, Historia del..., op. cit., pdg.184; MESSADIE, G., El Diable..., op. clt., pigs.319-320.

5 GODWIN, M., Angeles, Una especie..., op. eit., p&g.BO;SEBAS’I‘L&N LOPBZ, §., fconograffa medieval..., op. clt., pig:}l;.
Schre ¢l Diablo en el Antiguo Testamento, véase LEFEVRE, A., ";Angel o bestia?", en Saedn, (1975), pége.13 y s, (traduccién de
*Buudes carmeliiaines * (1948)).
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XVI1.1.1.- Aspecte no monstruoso

Ya en sus primeros siglos la Iglesia se manifestd contraria a admitir que los
demonios proveniesen de un principio ajeno a Dios. Creados buenos en su origen,
durante su caida perdieron su don sobrenatural pero no la gracia natural. A pesar de
haber sido despojado de su beatitud, el Demonio continua siendo un 4ngel y conserva
los privilegios de su naturaleza inmutable.® Los maligni angeli no sélo han conservado

la vida sino también ciertos atributos de su primer estado.

Ahora bien, en el proceso de caida aquél cambi6 el cuerpo etéreo y luminoso
propio de los dngeles buenos por un cuerpo aéreo.” Esta idea deriva claramente de las
palabras que San Pablo pronuncié en su Epistola a los Efesios, donde leemos, “bajo
el principe de las potestades aéreas, bajo el espfritu que actiia en los hijos rebeldes” y
en otro lugar, "los dominadores de este mundo tenebroso, contra los espiritus malos
de los aires”.! Se plasmaba la creencia del momento que consideraba al aire poblado
por demonios. A su desarrolio contribuyé activamente el sistema de Posidonio de
Apamea, seguido y ampliado por los Santos Padres. El cielo quedaba dividido en dos
esferas: la parte superior (esfera del eter) estaba ocupada por los dngeles buenos y la

parte inferior (esfera del aire} por los dngeles cafdos. De igual manera pensaron San

5 MAGND, 8. G., Moralium, lib.II, in cap.1 B.Job, cap.IV: Affieit inter eos etiam Saian (PL 75, 557): "Satan inter angelos, quia
namram an amisit.~ Valde quacrendum est quomodo inter electos angelos Satan adesse olueril, qui ab corum sarte, exigente superbia,
dudum damnatusg exivit, Sed reete inter eos adfuisse describitur, gquia etsi beatitudinem perdidil, naturam tamen eia similem non amisit; e
si meritis praegravatur, conditione naturae subtilis attollitur. Inter Dei ergo filios coram Domino adfuisse diciwr; quia o intuity, quo
omnipotens Dens cuncta spiritalia conspicit, etiam Satan in ordine naturae subtilioris videt, attestants Soriptura..."

T Asi pensaron, entre otros, CRISOSTOMO, §. 1., Sermo LIL (PL 52, 345): "... cum tenuls el acrea nalura camam nesciat..,”
¥ SAN AGUSTIN, De Civitate Del, Lib. VI, cap. IV (PL 41, 526-532): "...qui facit angelo suos spirilus et ministrog suos ignem urentem.
Compus ergo aethersum idest igneum eos dicunt habere, angelos vero malos, idest daemones, corpus acreum”. Véase sdemds De Genesi
ad Litteram, Lib.II, cap.X, n.14 (PL 34, 284): "... daemones aeria sunt animalia, quoniam corporum Aeriorum namirs vigent.,."s Id., n.13
(PL 34,285): "... coelestin corpora gerebant, neque hoe mirum est, si conversa sunt ex poena in seriam qualitatem, ut jam pessint ab igne,
id est ab elemento naturae superioris aliquid pati..."

¥ San Psblo, Efesios 1, 2; 6, 12,




Gregorio Magno® y San Agustfn, siendo este ultimo el que mayor nimero de veces lo

expresd en sus escritos. '

Unos y otros adoptan un cuerpo apropiado a su naturaleza y acorde al lugar que
habitaban. Si a los primeros les correspondfa un cuerpo etéreo por vivir en la esfera
del eter, a los segundos les era conveniente uno de aire. No se trataba de un cuerpo
asumido por el Demonio para hacerse visible, sino de un cuerpo propio a su naturaleza,

tal y como lo afirmé San Agustin' y resumi6 con claridad Fulgencio de Ruspe. '
y

Los artistas de la época no fueron ajenos a la doctrina dominante entonces, La
idea del Demonio como "dngel" se encuentra en Ja pintura bizantina, Nada hay de
monstruoso en su aspecto; sélo su cuerpo aéreo, descrito como "denso” y "espeso”,
manifiesta la cafda y connota un carcter negativo. Kirschbaum ha escrito un
interesante artfculo analizando su imagen en un mosaico de San Apolinar el Nuevo de
Révena, en el que aquél fue concebido como un bello joven aureolado, provisto de
grandes alas y noble vestimenta (fig.314). Sdlo el color azul oscuro con el que se
realizé la imagen nos permite identificarle como dngel cafdo.” De igual manera,
aunque en la BEdad Media el Demonio adopté una nueva forma acorde a las ideas del
momento, el antiguo tipo pervivié en el arte. Ejemplo de ello es la imagen que se

encuentra en un manuscrito griego conservado en la Biblioteca Nacional de Parfs. La

? MAGNO, 8. G., Meral..., op. cit., 1ib,13, 48 (PL 75, 1040): "Unde cum apostatac angell a coeleslibus sedibus in caligineso
a¢re sint demersi, Pelrus apostolus dicit...”

10 1 conviceidn de que el éngel cafdo no fue confinado al infiernc sino que permanects en el aire hasia el dfs del Juicio Final
aparece expresada con claridad en SAN AGUSTIN, De Genesi ad..., op. clt., lib.II, cap.X, n,14 (PL 34, 285): "... A er antem a confinio
Tuminosi coeli usque ad aquerum fluida et nuda terrarum pervenit. Non tamen tolum spatium ejus exhalationes humadae infuscant, sed usque
ad eum finem, unde incipit etiam terra nominari..." Para otros pasajes véase Quaest, in Hepiat. Iib.4,29 (PL 24, 730); Enarratio in
Fsalmum, 148, 5 (PL 33, 1943); Sermo 222 (PL 38, 1091).

W V¢ase De Genesi ad..., op. cit., 1ib. 1, ¢.X, n.4 (PL 34, 284): "Dacmones aeria sunt animalia, quoniam corporum aeriorum
natura vigemt™; fd., n.15 (PL 34, 285): "... caclestia corpora gercbant, neque hos mirum est, i conversa sunt ex poena in acriam
qualitatem, ut iam possint ab igne idest ab elemento naturae superioris aliquid pati...™

12 RUSPR, R, de, De Trinii., ¢.9 (PL 55, 505): "Plane ex duplici eos esse substantia asserunt magnl et viri, id est ex spirity
incarporeo, quo a dei contemplatione nunquam recedunt, et ex corpore per quod ex tempore hominibus apparent, approbantes hop ex illo
Yozo psalmi ubi dicit: qui facit angelos suos spiritus et ministros suos ignem urentem. Corpus ergo acthersum jdest igneum cos dicunt
habers, angelos vero malos, id est daemones, corpus aereum”,

13 RIRSCHBAUM, E., "L'angelo rosso e I'angelo turchino®, en Rivista ol archeologia christiana, XVI (1940), pdgs.209-248.
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miniatura que representa a este ser tentando a Cristo, aunque fue realizada por
iluminadores del siglo IX, es formalmente heredera de la imagen del Demonio
bizantino. Su cuerpo, rostro y alas llevan a pensar que se trata de un dngel, pero el
color, un violeta oscuro elégido por el artista para todos estos atributos, deja claro que
se trata del dngel cafdo que, al alejarse de Dios, conservé la naturaleza angélica de su

origen."

Ambas imdgenes resultan interesantes no sélo porque en ellas el Demonio
presenta los rasgos de un joven en nada monstruoso, sino ademds por haberse utilizado
el color como un medio para figurar su sustancia corpérea. En cuanto al primer punto,
los Padres de la Iglesia fueron reiterativos en la idea de que los dngeles cafdos
conservaron su naturaleza. Una cuestién que fue ampliamente tratada por San Gregorio
Magno en su comentario al Libro de Job, comparando a los demonios con los

dngeles.'

En lo referente al segundo aspecto, surge una pregunta inmediata jpor qué se
eligi6 el azul para significar un elemento que en realidad se caracteriza por su claridad?
La oposicién constante del bien y el mal, de la luz y las tinieblas, expresada en las
Sagradas Escrituras con la férmula de "4ngeles buenos" y "dngeles malos" o la creencia
antigua en dos dngeles, uno bueno y otro cafdo, acompaiiantes del hombre durante su
vida, pueden responder a la cuestién planteada, Por otra parte, en la Antigiiedad el aire

era concebido siempre en contraste con la luz de la region estrellada.' Aire y

14 Aungue no hemos podido consultarlo directamente, se teals del Ms. griego 510, fol.165, 2. Emile Méle ha sxpuesio esta idea
en su obra L'art religlenx du Xife sidcle en France, Parfs, 1928, pdg.396. Kirschbaum y Marrou la recogen en sus esludios, véanse
respeclivamente "L'angelo rosso e...”, ari. cif., pdga.219-220y "Un dngel cafdo, dngel a pesar de todo...", en Satdn. Estudios sobre el

i

Adversario de Dios, (1975), pég.49.

5 fob, 1,6 donde leemos: "Sucedié un dfa que los hijos de Dios fueron a presentarse ante Yahvé, y vina también entre ellos
Satén." Para el comentario de San Gregorio Magno véase Maral..,, op. cit., I, 4 (PL- 75, 537): "Valde quacrendum est quomedo inter
electos angelos Satan adesse potuerit, qui ab eorum sorte, exigents superbla, dudum damnatus exlvit, Sed recte inter eos ad fulsse describitur,
quia etst beatitudinem perdidit, naturam tamen eis similem non amisit; etsi meritis praegravatur, conditicne naturae subtilis attoliitur®,

1%} a oposicidn de la luz con Ias tinieblas o del bien contra el mal ¢s recogida por SAN AGUSTIN, De Olvltate. ., op. clt,, 1ib.XI1
(PL 41, 325): .., propter senariam vel septenariam cognitionem; senariam scilicet operum quae feclt Deus, ¢t septenariam quictis Ded,
Cum enion dixt Deus, Fiat Jux, et facta est lux; si rects in hac Juce creatio intelligitur Angelorum, profecto facti sunt participes lucls
aetemse, quod est lpsa incommutabilis Sapientia Del, per quam dacta sunt omnia, quem dicimus unigenitum Dei Filium; ul ea luce
illuminati, qua ereatl, fierent luz, et vocarentur dies participatione incommutabilis lucis et diei, qued est Verbum Dei, per quod et ipal et
omnis facia sunt, Lumen quippe verum quod illuminat omnem hominem venientem in hun¢ mundum, hoc illuminat et omnem angelum
mundue, ut sit lux non in se ipso, sed in Deo: a quo si averitur angelus, fit inmundus; sicut sunt omnes qui vocantur inmundi spicitus,
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tinieblas eran entonces equivalentes.'” De hecho, las descripciones del Demonio que
se conservan de la literatura antigua nos lo presentan indistintamente como principe del
aire o principe de las tinieblas, Algunos escritos de la época lo asocian a la noche. Y,
aunque esta designacién nos puede hacer pensar répidamente en el negro, no ocurrfa
asf en el pensamiento antiguo donde la nocidn del Demonio con un cuerpo de este color
no existfa. Por el contrario, el azul oscuro o en su lugar el violeta, ambos colores
propios del aire, denso y hiimedo,'® fueron los elegidos para darle forma visible.

Pedro de Mena  expusé esta idea en su Libro de la Verdad:

... forman cuerpos aparentes hechos de aire, y €stos tragn consigo cuando
aparecen... antes de la transgresién del divino precepto... mas después gque

cayeron del cielo perdieron el dote de claridad.”

XVI1.1.2.- Aspecto monstruose

Al "4ngel cafdo" del arte bizantino le sustituyd el Demonio medieval. El nuevo
tipo responde a las ideas imperantes del Pseudo-Dionisio. Este considerd que en el
proceso de cafda hacia el abismo, el Diablo y sus ejércitos fueron despojados de su

belleza y perfeccién perdiendo la forma angélica.

ne< jam lux in Domino, sed in se ipsis tencbrae, privali participatione lucis aelernae. Mali enim nulla natura est; sed amisslo boni, mali
nomen acoepit”.

7 Da nuevo en SAN AGUSTIN, Serme..., op, cir., CCXXIL, (PL 38, 1091): "... sed in hujus aeris infimi caliginoso habitaculo,
uhi ¢l nebula conglobatur,.."; Enarratio in..., op. cit., CXLVIIL (PL 37, 1943): "... Propterea ad isla caliginosa, id est ad hunc asrem,
tanquam ad carcerem, damnatus est diabolus...”; BEDA, De fide orth., lib.TI, cap. VTl (PL 94, BBT): "Aer quippe in sua substantin lucem
non habent. Quare ipsum hoc quod aer luce careat deus vocavit tenebras. Quin ne ipsa quidem aerls substantia tencbrae sunt sed lucis
privatio®,

B Lo denso y hiimedo en SAN AGUSTIN, De Civitate..., op. cit., 1IbXXI, cap.X (PL 41,724): °... Nisl quia sunt quaedam

sus etiam daemonibus corpota, sicut dootis hominibus visum est, ex isto aere crasso alque tiumido, eujus impulsus vento flante sentitur®,
Yéuse ademds De Genesi ad.., op, cit,, 1ib.III, cap X, n.15 (PL 34, 285).

' MENA, P. de, Libro de la verdad, ed. Angel Gonzflez Palencia, CSIC, Madrid, 1944, pég.471b. Cfr. FLORES
ARROYUELQ, F., E! diablo en Espafia, Alianza Editorial, Madrid, 1985, pég.35.
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E] Demonio imaginado por los artistas medievales se caracterizaba por tener una
forma monstruosa, no dejando lugar a dudas de que se trataba de su presencia. Lo
deforme encuentra explicacion en la idea medieval de Ia belleza y la perfeccién. Siendo
Dios la perfeccién méxima, todo aquél que se aleje de El abandona ésta para caer en
el dominio del mal,?® Por tanto, la imperfeccién se manifestard en €l desorden y estard
asociada con la idea de pecado. A ellos se suma la fealdad, completando la nocién de
lo monstruoso. Si la belleza del alma se reflejaba en el cuerpo, la fealdad fisica era el

reflejo de la maldad interna.”
Exponemos brevemente algunas de las férmulas adoptadas en su figuracién:

- figura de animal; las bestias, enemigas del hombre, tienen un espacio en el
pensamiento religioso, proporcionando una serie de imdgenes figurativas que
aparecen descritas en las Sagradas Escrituras. Leviazdn, €l monstruo marino de
muchas cabezas o el dragén de color de fuego, citado por Isafas en su
Apocalipsis, imagen simbélica del poder pagano que debe ser sometido a Yahvé
(Dios) y cuyo destino es ser vencido por el Mesfas, fue considerado la
encarnacién del Diablo y Satands.? Los artistas fueron fieles a estas
descripciones biblicas y le representaron figurado como dragén, serpiente,
lagarto, sapo, langosta y otras formas monstruosas de similar naturaleza
(fig.315).

La Iglesia no desconocié los efectos psicolégicos que causaba la
contemplacién de lo monstruoso en el fiel espectador y recurrié a tales formas
como un medio de propaganda, de docencia y en ciertos casos, de instruccidn,

pues ante lo feo y desconocido aquél reaccionaba con horror. Entre los siglos

% para el Pscudo-Dionisio, el mal era "privacién, deficiencia, debilidad, desorden, error, irreflexién, rusencia de hermosura, ..
de perfeccldn...” Vénse DN 4.732D en MARTIN, T. H, Obras Compleias del Pseudo..., op. cit,, cap.4, pig. 321, El mal s contrario ol
bien, DN 4.720A-733A en ibidem. Véase ademds YARZA LUACES, J,, Formas anisticas de lo imaginario, ed. Anthropos, Barcelone,
1987, pdg.28.

2 KAPPLER, C., Monstruos, demonios y maravillas a fines de la Edad Media, Madrid, 1986, pig.248.

2 Apocalipsis 12, 3. Llamada también serpiente en Génesis 3, 1 y Apacalipsis 12, 9.
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X y X1 los pintores centraron su atencién en este ser, aumentando las tentativas
para lograr una imagen horrorosa del mismo.* A la abundancia de imédgenes
se une la variedad de fisonomfas y la acentuacién de su cardcter diabdlico. Las
formas terrorfficas del primer momento darfan paso a un aspecto més popuiar

de diablo-stiro en el que lo bufonesco y lo grotesco encontraban expresion

plena.

La cabeza fue uno de los elementos que alcanzé mayor importancia en
el mundo de las tinieblas. Su cantidad asi como la actitud y disposicién de las
mismas, permitfan al artista reforzar el cardcter demonfaco del personaje. El
Demonio de tres cabezas (tricéfalo) o con tres rostros (triprosope) es deudor de
antiguas tradiciones y muestra la influencia del dios romano Jano aceptado por
los primeros cristianos. Una descripcién del mismo se encuentra en Isidoro de
Sevilla. El mes de enero (Ianuarius) recibfa su nombre de aquel dios. Este mes,
considerado "el umbral y la puerte (ianua) del afio", fue representado con dos
caras, una para cerrar el pasado y otra para inagurar el futuro,” Mds tarde,
sus atributos fueron asociados a Cronos afiadiéndole una tercer cara, el

presente.”

Formas que en su origen no fueron negativas invirtieron su sentido para
llegar a figurar al Demonio. Si era posible imaginar la Trinidad como un genio

bi-tricéfalo, m4s atn la potencia enemiga.” Satén fue, a menudo, representado

? GILLES, R., Le symbolisme dans..., op. cit., pég.169.

M SEVILLA, 1. de, Etimologfas..., ap. ¢it,, vol.1 (Libros I-X), ¥, 33, De mensibus, pige.544-545; "lanuariug mensis 4 Jano
dictus, cuius fuit a gentilibus consecralus] vel quia limes et janua sit anai. Vade et bifrons idem lanus pingitur, ut introius annk et exitus
demanstrarstuc”. ("El mes de enero (Januarits) recibe su nombre del dios Jano, & quien lo consagraron los gentiles; o tal vez porque este
mes es ¢l umbral y la puerta (fanna) del afio. De aqui también el que Jano aparezoa siempre representada con dos caras, para indicar la
enirada y salida del sfio™.)

= BALTRUSAITIS, J., La Edad Media fantdsica. Antigiiedad y exotismo en ¢l arte gdrico, ed. Ensayos de Are Ciledra,
Madeid, 1987, pég.39,

2% Castolli considers esta bi o trifacialidad el modo més idéneo para aludir a lo que o tiene la posibilidad de expreser una
tonsisiencia. CASTBLLI, E., De lo demonfaco en ¢l arte. Su significacidn fllosdfica, ed. de {a Universidad de Chile, Santiago de Chile,
1963, pég. 12. Véanse también SEBASTIAN LOPEZ, S., lconografia medieval..., op. cir,, pig.423; NOLA, A. M di, Histerla del..., op.
<, pig.381,
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en los Apocalipsis con tres caras, separadas o fundidas en una unica cabeza,
asumiendo plenamente la descripcién que Dante hizo del infierno. A cada cara
le correspondfa un color simbélico: la cara rojo encarnaba el Odio, la pélida a

la Impotencia y la negra al Etiope:

Oh, y cuédnto estupor me produjo cuando vi que su cabeza tenfa tres
rostros! Uno por delante, que era de color rojo; los otros dos, que se
unfan a éste sobre la mitad de cada uno de los hombros y se juntaban
en la coronilla, eran el de la derecha entre blanco y amarillo, al
parecer, y el de la izquierda se vefa tal como el de aquellos que

proceden del valle del Nilo.”

Por otra parte, abundan los diablos y demonios con caras distribuidas
por diferentes partes de su cuerpo, generalmente en zonas obscenas. Surgidos
a fines de la Edad Media alcanzaron su mayor difusién a partir del siglo XV,
sin duda, por el gusto de entonces hacia la caricatura y lo sarcdstico. Para
Maéle, la localizacién de caras en el vientre significaba "el desplazamiento de
la sede de la inteligencia puesta al servicio de los apetitos mds bajos". %
Cabezas en el trasero o sobre los muslos permitieron al artista mediqval mostrar

al 4ngel cafdo precipitdndose hasta el nivel de la bestia (figs.316-318}.

En el arte, la representacién del mal en todo su horror propicid la
tentativa de figurar al Demonio sin la ltima marca de su origen, las alas. Sin
ellas perdfa su dignidad de principe de las tinieblas, dejando de pertenecer al
orden de los espiritus. Sin embargo, la conveniencia de compaginar la

concepcién religiosa de aquél con su apariencia fisica determind la eleccidn

3 DANTE, E! infiemne, Canto 34, 22-60: "Oh quanto parve a me gran maraviglia,/ quand’io vidi tre facce a fa sua teslal/ L'une
dinanzi, e quella era vermiglia;/ I'altr’eran due, che s'aggiugnienc a questa/ sovresso'l mezzo di ciascuna spalla,/ e sd giugnieno al lugo
de |1 cresta:/ la sinistra a vedere era tal, quali/ vegnon di 1A onde *l Nilo s'avvalla/®, en Obras Completas de Dante Alighier!, (versin
castellana de Nicolds Gonzflez Ruiz), BAC, Madrid, 1965, pdg.188. El texto és recogido también en BALTRUSAITIS, 1., La Edad Media
erry 0P, cfl,, phig.43 y nota 159,

B MALE, B., L'art refigieux du Xille siécle en France, (Etudes sur Uiconographie du Moyen Age et sur ses sources
A'inspiration), Librairie Armand Colin, 9* ed., Parfs, 1958, pigs.383-384, Véase también REAU, L., feonographie de l'art..., op. cfi.,
(Tome II. feonegraphie de la Bible, I. Ancien Testament), pigs.60-61.
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final de atribuirle alas. Esta tipologfa muestra sus primeros esbozos en el siglo

XIIIL. Dante doté al Lucifer de su infierno con alas de murciélago:

... brotaban dos grandes alas del tamafio que convenfa a péjaro .
semejante... No tenfan plumas, pues eran al modo de las del

murciélago, y se agitaban,..”

- ser hibrido. El Demonio fue imaginado como un ser hibrido, medio humano
y medio macho cabrfo, siendo la forma més antigua y tradicional de la imagen
demonfaca. Discrepan los autores modernos en cuanto a la fuente que sirvié de
inspiracién a los artistas medievales. La estructura semihumana o semianimal
deriva de la mitologfa tardoantigua de los Sétiros y Silenos, divinidades
terrestres griegas o de los Faunos del pantedn romano.”® De igual manera, el
demonio cristiano es heredero del antiguo $d’ir o "espfritu cabrfo" del Antiguo
Testamento, un demonio popular al que se le atribufa la forma de un animal®
y de Charon, demonio etrusco cuyo dominio era el mundo subterrdneo y al que
le fueron atribuidas las caracterfsticas propias del macho cabrio, recordando al
dios de la Naturaleza Pan® (figs.319-320). El demonio Asmodeo del Antiguo
Testamento ha sido comparado com Pazuzu, una figura alada de ser mixto en
conjunto humano pero en el que las manos han sido sustituidas por zarpas y los
pies por garras de ave® (fig.321). Algunos autores consideran que sélo

mediante un pie de leén o de dragén rojo se lograba figurarle de manera

¥ DANTE, Et! infierna, Canto 34, 22-60: "Sotto ciasouna uscivan due grand'ali,/ quanio si convenia a lanto uocellos... Non svean
pemne, me di vispisirello/ era lor modo; e quelle svolazzava...”; en Obras Completas de..., op. «lt., pig.188, Véase también
BALTRUSAITIS, 1., La Edad Media..., op. cit., pig.154.

% NOLA, A. M. di, Historia del..., op. cit,, pigs.112-113, Sobre la hibridaclén y lo monstrucso véase KAPPLER, C,
Monstruos, demonios y..., op. cit., pigs,167-178.

3 E| érmino hebeeo seirim significa *velludos®, Véase NOLA, A. M, di, Historia del..., op. cit., pég.186.

32 44, phg.111; BIBDERMANN, H., Diccionario de..., op. cit., pég.150. La misma tesis es sostenida por GODWIN, M.,
Angeles. Una especie..., op. eit., pdg.161.

* MODE, H., Animales Fabulos y..., op. cit., pig.53.
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aterradora®. En cualquier caso de lo que no cabe duda es de la influencia que

Oriente ejerci6 en el aspecto hbrido del Demonio® (figs.322-323).

XVI.1.3.- Sin fisico propio

La incorporiedad de aquél como ser espiritual, sin carne ni huesos, le permitfa
adoptar indistintamente apariencia de bestia o forma humana. Se pensaba que podfa
manifestarse en cualquiera de las formas que el hombre alcanzase a ver o a imaginar,
El Malleus maleficarum es considerado por los estudiosos de la demonologfa una de
las obras principales para comprender lo impreciso del rostro de este personaje. En el
capitulo "Del modo en que las brujas se entregan a los demonios incubos" se encuentra
planteado el problema. El Demonio adopta un cuerpo aéreo cuya materia es, en sf
misma, cambiante y fluida. Y, aunque el aire era conveniente a su cuerpo, para poder
adoptarlo era preciso que fuese comprimido de alguna manera aproximdndolo a la

propiedad de la tierra. Lo mds importante de la exposicién se encuentra al final de la

misma, cuando leemos:

Y si se pregunta de qué es el cuerpo tomado por el demonio en cuanto a
materia, hay que decir: una cosa es hablar del comienzo y otra del fin del
proceso. Al principio es de aire; al final es de aire espesado, que comparte
algunas propiedades de la tierra, Y todo esto pueden los diablos, con permiso

de Dios, hacer de su naturaleza.,.®

¥ ROE, D. de, Historia del Diablo, Madrid, ed. Pesalta, 1978, pig 218,

3 BALTRUSAITIS, }., La Edad Media..., op. cit., en especlal el cap .,V donde analiza con detalle 185 aportaciones que Oriente
biza a la iconagrafia del Diablo. Qtros autores han tratado ampliamente ¢l tema, véanse, entre olros, REISNER, E., Le démon et son image,
Desclée de Brouwer, Parls, 1961, cap.VII, pdgs.113-182, donde destaca la oposicidn entre Oriente y Occidonte en cuanto a la imagen del
Demanioy VILLENEUVE, R., Le diable dans art, (Essal d'lconographie comparée 3 propos des rapports entre U'Art et le Satanisme),
éditions Denodl, Parfs, 1957, en especial el capitulo titulado "Portrait du Diable", pégs.39-70, donde compara las representaciones del
Demonio oceidental con las del arte oriental.

¥ INSTITORIS, H. y SPRENGER, J., Malleus maleficarum, Parts 11, Q.1%, cap.IV. Cfr. FLORES ARROYUELO, F., E! diablo
£7%,. 0p. cil., pAgs.37-38,
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Por otra parte, la literatura mondstica contribuyé al desarrollo del tipo
jconografico. En todos estos textos abundan los relatos donde se describen las
apariciones de los demonios a los asceta y la adopeidn de un aspecto monstruoso. Casi
siempre se especifica que se trata de apariencias adoptadas momenténeamente por
aquéllos. La Vida de San Antonio escrita por San Atanasio es clara al respecto. Asf

describié el aspecto con que el Diablo se aparecié al Santo:

Antonio declaraba haber visto al diablo,.. Sus ojos como antorchas, de su boca
salfan 14mparas encendidas. Los cabellos esparcfan incendios y su nariz

arrojaba humo al igual que los hornos ardientes.”

Tal vez la aparicién mds notable de todas las recogidas en este tipo de literatura,
por su influencia en la iconograffa, sea la Historia monachorum in Aegypto escrita por
Macario antes del 410 y en la que se describe al Demonio como un ser "negrillén” o
"pequeiio etfope negro".*® Una reinterpretacién del texto antiguo asociarfa el término
"negro" referido en su origen a oscuro con el color negro, queriendo ver en ello un
modo simbélico de representar la piel de Satdn® cuyo dominio eran las tinieblas,
"Negrillo muy abominable" fueron las palabras utilizadas siglos mds tarde por Santa

Teresa para relatar una de sus visiones.*

A fines de esta época las nociones de lo monstruecso y de lo demonfaco se
hallaban tan estrechamente unidas que no se considerd indispensable recurrir a formas
monstruosas para representar el mal, El paso del arte de manos de los clérigos a manos

de los laicos modificé por completo la concepcién del infierno, en general y del

3 SAN ATANASIO, Vita Beat! Antonil Abbatis (PL 73, 138): "Credo denique Antonius talem a s¢ visum dlabolum asserebat,

qualem el beatus Job, Domino revelante, cognoverat (Job XLf). Oculi ejus ac si species Lueiferi, ¢x ore ejus procedunt lampades incensac.
Crines quoque incendiis sparguntur, et ex naribus gjus fumus egreditur, quasi fornacis sestuantis ardore earbonum”, Para la teaduccidn en
castellano CASTELLY, E., De lo demonifaco..., pig.92. Scbre las apariciones del Demonio a los monjes véase ademds GOPWIN, M.,
Angetes. Una especie..., op. cit., pégs.106-107 y phg.147,

b EGIPTO, M, de, (PG.34 col.407). §i bien no hemos podido localizar el texto concreto, la referencia se encuenira en

KIRSCHBAUM, E. "L’angelo rosso e...”, art. cit., XVI, (1940), pég.218, nota 4,

¥ Sabre el origen del color negro en Ia piel de! Demonio véase ¢l articulo do BOURGET, P. du, "La couleur nolre de 1a peau

du démon dans P'iconographie chrétienne a-t-elle une origine precise?, en Acias del VIl Congreso int.Arq. Crisitana, (1972), pégs.73-74.

o JESUS, Sta. T. de, Obras..., op. cit,, cap. XXXI de su vida, pig.155.
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Diablo, en particular. Las formas monstruosas del medievo cederfan paso a imdgenes
invadidas por lo grotesco, la ironfa y 1a crftica social. Aunque el teatro de los Misterios
no produjo grandes innovaciones en cuanto a la puesta en escena, si fue importante por
su tendencia a hacer del Demonio un personaje cémico.*! A partir del siglo XIV Satdn
se aparece bajo forma humana pero conserva algunos rasgos de animal (alas, garras y
cuernos), viste hdbito de ermitafio o ropa de peregrino, con escarcela y cayado con
campanilla. Poco a poco, se extiende la costumbre de pintarle con hdbito de fraile y
largo rosario en la cintura (figs.324-326). Como hemos indicado, esta nueva imagen
responde al ambiente contra los religiosos iniciado a fines del siglo XV y cuya mdxima
adversion tendrfa lugar en la Reforma.*? El Diablo se convertirfa en un motivo

estético mds de la obra y con el tiempo su imagen en el arte empezd a decaer.

Mucho después, ya en el siglo XVIII, la costumbre de "pintar al Demonio en
figura, y apariencia de santidad... vestido de religioso" fue censurada por Interidn de
Ayala, considerando que respondfa mds a "sdtira e impiedad herética que a otra cosa".
Sus criticas se dirigieron no a la forma adoptada sino al vestido utilizado. Condend la
costumbre de pintarle en "trage del todo semejante al que llevan los Religiosos" ya
fuese el hdbito usado por la Orden de los Mendicantes o la de los Monacales, Y,
aunque admitié que se le pintase en "figura de angel bueno, 6 de algun Santo", no
olvidé recordar al artista que debfa ponerle alguna sefial distintiva, Aceptd ciertos
atributos tradicionales, tales como un aspecto maliciento, cabellos erizados, un pellgjo
basto, la presencia de unos pequefios cuernos en la cabeza, orejas de liebre, ufias largas
y retorcidas en las manos y en los pies, por considerarlos imprescindibles en Ia

caracterizacion del personaje.*

' REAU, L., feonographle de Uari..., op. cit,, (Tome Il. Iconographie de la Bible, I, Anclen Testament), pég.6l;

MELLINKQOFF, R., Quteasts: Signs af..., op. cit., vol.], pég.170.

2 para algunos gjemplos del Diablo caracterizada como un fraile véase SANCHEZ CANTON, R. 1., Los grandes temas del arte

eristiano, Hl. Cristo en el Evangelio, BAC, Madrid, 1950, pégs.23-24 y 14ms,42 & 45 (si bien en bianco y negro ¥ de una calidad bastante

“ INTERIAN DE AYALA, 1., El Pintor Christiano..., op. ¢it., toma I, lib.II, cap.X, pdg.175 y lib I, cap X, pig.304. Chr.

¢n SANCHEZ CANTON, I. F., Los grandes temas..., op. cit,, tomo I, pdg.23.
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Por otra parte, la riqueza del episodio biblico sobre las Tentaciones de Cristo
llevé a los artistas a variar en algunos detalles su figura. Asf, en la segunda tentacidn,
¢l Demonio aparecerd bajo el aspecto de un dngel luminoso y en la tercera adoptard el

vestido de pirpura imperial.*

XVI1.2.- Tratamiento de la superficie corporal. De lo liso a 1la mancha

Los artistas no recurrieron tinicamente a la forma para caracterizar al Demonio.
Lejos de la arbitrariedad se encuentra el tratamiento formal que los pintores medievales
dieron a la superficie corporal de aquél, Superficies lisas, rayadas o salpicadas de
manchas son fruto de los hdbitos visuales y reflejo de la sensibilidad de la época, Para
¢l ojo medieval una superficie lisa se oponfa a todas las demds superficies "trabajadas”.
Por esta razén, diablos con una piel tersa, uniforme y mondcroma eran percibidos por

el espectador con cierta inquietud (fig.327).

De igual manera, a lo liso se oponfa lo rayado. Las constantes prescripciones
de esta época al uso de vestidos rayados para determinados grupos sociales como signo
peyorativo de distincién encontraron respuesta en la iconografia, donde aquella
connotacién maligna se trasladé al cuerpo del Demonio. La impresién de desorden y
también de movilidad fue lograda mediante el diferente tratamiento dado a las rayas,
dejando de ser rectilineas para convertirse en onduladas, dentadas, escamadas u otras
posibilidades (fig.328). Asf aparecen Lucifer y sus 4ngeles cafdos en algunas de las

miniaturas del siglo XIII, indicando con ello un signo animado de su cafda,

Pero, entre todos los recursos al alcance del artista medieval, la mancha tradujo
mejor que ninguno la idea de desorden y de impureza. A ella recurrieron no sélo para

indicar la presencia de pelo en el cuerpo del Demonio, en claro contraste con las

M 1., phg.175. Cfr. en SANCHEZ CANTON, F. 1., Los grandes temas..., op, cit., tomo II, pég.23.
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plumas de bellos colores propias de los dngeles, sino también para destacar su cardcter

enfermizo y la imagen del pecado® (fig.329).

XVI1.2.1.- El color y su significado demoniaco

Para que el sistema formal funcionase plenamente a nivel visual era preciso el
empleo del color. Una estrategia cromdtica permitfa a los artistas medievales expresar
con mds intensidad el cardcter peyorativo de lo representado: la luminosidad, la
saturacion y el tono. De entre todos ellos, la saturacién fue el pardmetro esencial sobre
el que se articularon los juegos cromdticos de la imagen medieval, siendo a menudo
Satdn el elemento mds saturado de ésta. Si su densidad cromdtica evoca la espesura
sofocante del infierno, la opacidad del color se opone al cardcter translicido de la luz
y de todo lo divino.*® Rojos, azules, verdes y amarillos, en su méxima saturacién y
utilizados solos o en combinacién, tifien la piel de los demonios y producen con sus

potentes acordes crom4ticos un malestar casi insoportable para el espectador,

No siempre los demonios medievales presentan una piel de colores saturados;
por una inversién del cédigo pueden aparecen figurados con tonos desaturados.
Aceptando que lo incoloro daba mds miedo que aquéllo que tenfa colores vivos, €l
problema que se le planteaba al artista era su plasmacién en la pintura, Contrariamente
a lo que en un principio pudiera parecer, se rechazd el uso del blanco ya que en la
escala cromitica medieval éste era considerado la suma de todos los colores. Dos
fueron los métodos adoptados: la desaturacién de un color (la saturacidn estaba
relacionada con la densidad) y el empleo de tonos verdosos (para el ojo medieval, el

verde era un color poco saturado).

4 REAU, L., feonographie de Vart..., op. cit., (Tome I, Iconegraphic de la Bible, 1. Anclen Testament), pdg.61. Sobre el
talamiento dado a la piel del Demonio y la connotacién negativa de las rayas véase la obra completa de PASTOUREAU, M., L'Erafe

., ap. clh,

% 8o reproché al color ser un elemento inttil, una envoltura cpaca que dificuliaba el trénsito hacia la divinidad. El color e lo
¢enso, y Ja denso, come ya hemos dicho, era el infierno.
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Estos juegos de saturacién/desaturacion dejan claro que cualquier color podfa
ser atributo del Diablo. En la simbélica medieval, todos los colores presentaban
ambivalencias. Por ello, un color aislado no significa nada en sf mismo, su valor
simbélico dependerd en tltimo caso del contexto en €l que se encuentre,’” Asf pues,
si en la época bizantina se estimd que el azul era el tnico color apropiade para
figurarle, no ocurrié igual en épocas posteriores para las que no existi6 un color
esencialmente diabélico, pudiendo serlo cualquiera. Asi se deriva del contrato que, el
21 de noviembre de 1410, firmaron los miembros de la Cofradia de San Antonio de
Manresa con el pintor Lufs Borrassh para el retablo de San Antonio abad de la citada
iglesia. En dicho documento consta como condicidn que todos los diablos fuesen hechos
"de diverses colors que no fossen tots negres, avans ni agués de vermeys, e Verts, e

de altres colors fines, bonas".*

Aclarada la premisa, exponemos a continuacién el significado que adoptan los

colores cuando aparecen asociados al mundo infernal;

- Azul oscuro o negro. Como negacidn de la luz, se consideré al
Demonio autor de todo mal y de toda falsedad.”” En los primeros
siglos del Cristianismo la tonalidad azul oscura resultd ser el tnico
atributo para indicar el aspecto negativo del dngel cafdo.*
Posteriormente, y por influencia de las visiones de los ascetas, 1a piel
de aquél se volvi6 negra®! (fig.330). De este color serd el nimbo que

lleve sobre su cabeza, sfmbolo de la maldad y de la infamia, el cual en

*7 Sobre la inversion de papeles y la ambigiiedad del color como atributo del Disblp véase PORTAL, F., El simbalismo de los...,
op. cit.,, phgs.15, 63, 87 y 138,

“# MADURELL I MARIMON, J. M*, "El pintor Llufs...", art. eit., vol.VIII, pég.187.

“ BURTON RUSSELL, )., EI Diablo (Percepciones del mal, de la Antigtledad al Cristianismo primitive), ed, Laeries, Barcelona,
1995, pdg.68.

5 yARZA LUACES, 1., "Del dngel caido al diablo medleval®, en Formas artisticas..., op. cfr., pig.48; KIRSCHBAUM, E.,
"L’angelo tosso e...", ant. cit., pigs.215-227.

' DIDRON, M., Manuel d'iconographie..., op. cit., pdg.171, nota 1; BOURGET, P, de, "La couleur noire...", art. cli.,
PEg5.271-272. Para ejemnplos de demonios que siguen esta férmula iconogréfica, véase YARZA LUACES, 1., Formas artfsticas..., ap. cit.,

pégs.52 y 56, donde el autor cita algunos Salterios y Beatos con demonios de color nsgro.
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su forma mds primitiva se concretaba en pequefios puntos o lineas de ese
color.’? Sus alas negras son la llave que abre el umbral del infierno,
oponiéndose a las alas blancas de los dngeles que abrian las puertas del
cielo.”® Durante la Edad Media fue costumbre pintar demonios de color
negro saliendo de la boca de posesos, mientras que de la boca de los que

rezan salfan hilos dorados que unfan a éstos con el cielo.

- El bermejo, color participante de rojo y negro, es simbolo del amor
infernal y, por tanto, atributo de Satands. Los manuscritos medievales
dan buena prueba de ello. Los artistas reprodujeron una y otra vez al
dragén bermejo del Apocalipsis y ¢l fuego infernal descrito en la Biblia,
convirtiendo el rojo del amor en el rojo de la célera®, Por una
asociacién con el fuego y con la sangre, se le atribuyé una piel rojiza y

en algunos casos, pelo del mismo color” (fig.331).

- El verde, emblema de la regeneracién, puede en su aspecto negativo ser
simbolo de la destruccién infernal, de la degradacién moral y de la
locura. Es este significado el que debieron perseguir aquéllos que
dotaron a Satands de piel verdosa y grandes ojos del mismo o diferente

color*® (figs.332-333).

2 Egte tipo de Demonio aparece en la Biblia de San Isidoro de Leén (fol.181v,, 1%). Cir. YARZA LUACES, I, Formas
artfsiicas..., op. cit., pdg.63. Para ol uso del negro en el nimbo del Demenio véanse, DIDRON, M., [conographie Chréflenne..., op. ¢il.,

pig.144; KIRSCHBAUM, E., "L’angelo rosso e...”, arf. cit., pég.221 y nota 2.

32 pORTAL F., El simbolismo de los..., op. cit., pag.76; BIEDERMANN, H., Dicclonario de..., ap. cit., pig.68.

3 GILLES, R., Le symbolisme dans..., op. cit., pég.106; ROUSSEAU, R-L., El lenguaje de los..., op. cit., pég.107; PORTAL,
T, El simbolisme de los..., op. cit,, pigs.129, 132 y 136.

3 GILLES, R., Le symbolisme dans..., op. cit., péga.131-132; ROUSSEAU, R-L., El lenguaje de los..., op. cit., pég.68;
MAISONNEUVE, R., "Ls symbolisme sacre...”, art, cit, pig.265; BIEDERMANN, H,, Diccionario de..., op. ¢k, phgs.78 y 491;

BURTON RUSSELL, 1., E! Diablo..., op. cit., pig.68.

¥ GILLES, R., Le symbolisme dans..., op. cit., pig.122; ROUSSEAU, R-L., E! lenguaje de los..., op. cn.,. pig.26; PORTAL,
B El simbolisme de los..., ap. cit., pig.104; MAISONNEUVE, R., "Ls symbolisme sacre,..”, arl.eif., pég.264. Un ejemplodel Demonic
¢n ojos y plel verdes se encuentra en las vidrieras de la Catedral de Chartres.
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- El amarillo, en su significado benéfico atribuido a la divinidad,
encuentra su valor negativo en los seres alejados de ésta, En su sentido
infernal denota el egofsmo orgulloso de aquél que busca la sabidurfa
sélo en sf mismo, convirtiéndose en su principio y fin. As{ Satdn,
principe de las tinieblas, se transforma en un dngel de luz, separdndose

de Dios y cayendo al abismo” (fig.334).

5T GILLES, R., Le symbolisme dans..., op. cit,, pig.115; ROUSSEAU, R-L., El lenguaje de los..., op. clt., pig 913 PORTAL,
, Ei simbelirmo de los..., op. cit., pég.40,
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