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XVII.- MENSAJEROS DE DIOS. ORIGEN Y CONCEPTO DE LOS ÁNGELES

Todas las religiones, tanto las primitivas como las másdesarrolladas,han

fomentadola creenciade seres,poderesy principios espirituales.El término ángeles

aplicadopor los monoteístasa una seriede especiesy subespecies.En general,todas

ellascompartenel enfoquede un universotripartito: creen queel Cosmossedivide en

cielo, tierrae infierno y consiguientemente,supoblaciónla conformanlos ángeles,los

hombresy los demonios.

Los maleachim(del hebreopnalakot, caraoculta de Dios), mencionadosen el

AntiguoTestamento,recibieronel nombregriego deangelosqueel latín tradujocomo

mensajeros.t Mediadoresentreel reino sagrado(Dios) y el mundoprofano(hombres),

estosserestransmitenlos mandatosde la divinidad y los ejecutan.La ideade Proclo

asignándolesla misión de “reveladores” fue retomadapor el Pseudo-Dionisio

Areopagita,otorgándolesademásel gradode mensajerosde Dios,2

La escasezde datosque la Biblia aportósobreestosserescelestes,ocasionéla

aparicióndenumerososescritoscuya misión eracompletarel vacio dejado.

SEvILLA, 1. de,Efitnolog(as..., op. ci:,, vn, 5, pág.646: “1. AngellOraece vocantur, Hebraice malacoth, latine vero nuntil
¡nterprvtantur, abc quod Dontni voluntatempopulis rnrntlan0.

2 Sereftere a PROCLO,In Orat. 104;De malo subsis:. 1.218. Véase (CH 4.1 SOB) en Obras completas del Pseuda...,op. cl:.,

cap.!V, pág.137y notaS.
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Prácticamentetoda la informaciónconocidasobreellos provienede textos apócrifos.

Las Crónicasde Enoc,recopiladashaciael siglo II a. C., sonconsideradasunade las

fuentesmásimportantes.En sus páginasse encuentrainformación sobrelos nombres

de los ángeles, su vida y funciones,así como característicaspropias de cadauno,

Declaradasen el siglo IV d.c. por SanJerónimoapócrifas,hastaentonceshabíansido

consideradas“canónicas’, constituyendola fuentede inspiracióndelpensamientode

los primeros Padresde la Iglesia. Pero, conforme se extendió la creenciade la

existenciade un cielo y un infierno dichostextos fuerondesautorizados.

Por otra parte, la literaturapatrísticaconsideróextrafla la idea de un espíritu

puro fuera de Dios. En si mismo, el términospirieus es equivoco.Mientras que los

latinos concibieron a los ángelescorpóreosaunqueno iguales a los hombres, los

griegoslos llamaronespíritussi bien diferenciándolesde Dios. Unos y otrospensaron

en unasustancialuminosa,ya se tratasede la quinta esenciaaristotélicao del fuego

etéreo de los estoicos. Fue esta última concepción la que prevaleció, estando

estrechamenteconectadacon la cosmologíadelos SantosPadres.Paraellos el mundo

estabaformadopor cuatro elementoscon un lugar determinadoen el Universo. Así

cadaser tomabasu cuerpodel lugar quehabitaba,

Perosi el punto departida fueronlas SagradasEscriturasy la filosofíaantigua,

la doctrinade la angeologlasedebea la IglesiaOriental,másconcretamenteal Pseudo-

Dionisio Areopagitaque, en la segundamitad del siglo Y escribió su obraDe caelesti

hierarchia estableciendoun ordenjerárquicoceleste.San Gregorio Magnointrodujo

estasideas en Occidente,apartir de la segundamitad del siglo IX, al exponerlasen su

Homilía 34 sobre los evangelios.Posteriormenteéstasfueron recogidaspor Santo

Tomásen su SumaTeológica.

‘Y
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XVII.1.- Jerarquíaceleste

La creenciade losprimeroscristianosen un universojerarquizadofue heredada

de los hebreos,A partir de Dios, punto más elevadode la jerarquía, serescelestes

ocupabantodo el espacio,estandounosmáscercanosal centroy otrosmásalejadosdel

origen divino (fig.335).

A pesar de que la Iglesia en sus comienzosmantuvo una postura vaga al

respecto,yaentoncessurgieronlasprimeraspiedrasdela doctrinaquesiglasmástarde

desarrollaríael Areopagita.Fueen el y Concilio de Letrán(1512-1517)bajo Ledo X,

dondeestadoctrinaseexpusópúblicamentepor uno de losobispospresentesen el acto.

Aunque sin oposiciónde los SantosPadres,no llegó a serdefinida y, por tanto, no se

incluyó entre las normas de fe,3 Pero ya en el siglo V el PseudoDionisio habfa

establecidolas basesde la jerarquíacelestesiguiendoel principiosobre el ordende los

seresenunciadospor San Pablo en su Carta a los Romanos.4Partiendo de una

concepciónneoplatónicadel Universoconsideréquela armoníadeésteresultabade un

ordenprefijado. A partir del Centrorepresentadopor Dios establecióla existenciadc

círculos externos compuestospor innumerablesespíritus puros. Las inteligencias

angélicasfueronagnípadasen nuevecoros, distribuidosen tres gruposmás generales

segúnla mayor o menoraproximacióna la divininidad:

- jerarquíaasistente(o suprema),formadapor Serafines,Querubinesy

Tronos.Son los ángelesmáscercanosa Dios puesle rodeanen su trono

y participandel amor, sabiduríay poderdivinos.

Estas fueron las palabras pronunciadesen el soto: ‘Al crear Dios en el principio el cielo y la tierra, instituyó el cielo en tren
-princIpados, Ilamadoajerarqufas, e instituyó igualmente cada uno de estos tres principados en otros tantos coros de ~íigelest, C1%4ANSI 32,
904). Concilium Lateranense y (Leonis X), Bula de modo praedicandí, Soasio XII. C: Concillwn Laicranense V, Sesalo Xli: “Cono¡lII
crigineni, fscuti ego acoepi, a Deo optimo maximo initlum & formani fisnipflffr fatia cosjftut. Nam ctam in principio caelum & terrnm
creaffet, caelum ipfum lii tres principatus (quos hierarchias vooant) infituil, sc quemlibet principatum lo totidem angelorum chores
difiu,~ir’

San Pablo, Romanos 13, 1: “Todos han de estar sometidos a las autoridades superiores, pues no hay autoridad Bino bajo Dios;
y las que hay, por Dios han sido establecidas...”
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- jerarquíade imperio (o media),compuestapor Dominaciones,Virtudes

y Potestades.Estos seresrepresentanlasperfeccionesdivinas.

- jerarquíaejecutiva(o ínfima), en la que los Principados,Arcángelesy

Ángeles son los encargadosde ejecutarlas órdenesde Dios sobre las

nacioneso los individuos.

En OccidenteSan Gregorio Magno, en su Homil(a 34 sobre el evangelio,

enumeró]a seriede nuevecoros basándoseen la distinción de ángeles‘asistentesy

ministros”5 con algunasdiferencias respectoal anterior. Serafines, Querubinesy

Tronos forman la última jerarquía, mientrasque la primera está compuestapor

Virtudes, Arcángelesy Ángeles.6

Si la mayoría de los SantosPadresy teólogoscoincidenen lo referenteal

númeroy nombrede cadauna de las clasesde ángeles,San Gregorioy el Pseudo

Dionisio disienten no sólo en cuanto a la razón del nombre sino también en la

ordenaciónde estosseres.El segundoexponela denominaciónde los órdenessegún

la conformidaddeaquéllosconsusperfeccionesespirituales;por contra,San Gregorio

parecequeen su clasificación atiendemása los misteriosexteriores.En cuantoa la

asignaciónde los grados de los órdenes angélicos, Dionisio coloca a las Virtudes

debajode las Dominacionesy sobrela Potestades;alos Principadosbajo lasPotestades

y sobrelos Arcángeles.San Gregorio no sigueeste ordenal situar a los Principados

entre las Dominacionesy las Potestades;a las Virtudes entre las Potestadesy los

Arcángeles.

La división de los coros angélicosquenosotrosseguiremosa lo largo de todo

el apartado dedicadoa los ángeles es la más corriente. Según los dos textos

MAGNO, 5. 0., XLflomilian,n, inEvangelia. LihIl.- FIomil.XXXEV (PL 76, 1254): “...Aliudnamqucest ministrare, aliud
asaislere, quiahi admi.nistratrantdeo, quietad nosnuntiandoexeunt; assistuntveroqtii sic contemplationeintisnaperfruuntur, utad exompla
loras opera minime mittantur’. yen el mismo lugar (PL 76, 1251): ‘,., sed eum ad nos aliquid anisdstraturi veniunt, aptid nos etlam noniina
a ministerlis trahunt”.

Id., (PL 76, 1249-1250): “Novem vero angelomni ordines diximus, quia videlicet case, testante sacro eloqulo sclmtas angelos,
artlsangelos, virtutes, potestates, principatus, dominationes, thronos, cherubim, atqiae aeraphim’.
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fundamentales,las Jerarquías Celestesdel Pseudo-Dionisioy la SumaTeológica de

SantoTomasde Aquino, existennueveórdenescelestialesgirandoen órbita alrededor

del Trono de Gloria. Cadauno de ellos se subdivideen una tríada:

Tríadasuperior,formadapor Serafines,Querubinesy Tronos.

Triada inedia, formadapor Dominaciones,Virtudes y Potestades.

Tríada inferior, formadapor Principados,Arcángelesy Angeles.

XVII.2.- Adopción de una forma visible. Teoría de los símbolos senielantesy

desemejantes

Unade las mayorespolémicassobrelos ángelesfue determinarla forma en la

quedebíanaparecersea los hombres.El Pseudo-Dionisiodesarrollóunadoctrinasobre

los símbolosfigurativosqueinfluyó paraquesecrearay difundierahaciael Occidente

una imaginería simbólica. Según él, existen dos teologías, una simbólica llamada

tambiéncatafáticao afirmativa,destinadaa los quenecesitandelos sentidosparallegar

hastaDios; otra mística o apofáticaque rehusael uso de lo sensiblepara acercarla

divinidad a los hombres.A ella correspondela doctrinade las imágenesque tendría

una enormeimportanciaen la representaciónartísticade los ángelesdurantetodala

EdadMedia?

Siguiendola terminologíaadoptadapor aquél los símbolosfigurativos pueden

ser semejanteso desemejantes.En el primer caso, se recurre a imágenessantas

adecuadasal objeto representado,imitando lo inimitable; en el segundo, la

Juan Plazaola ha analizado la importancia que las ideas sobre las formas angélicas del Pseudo-flionisio hasi tenido en la
¡Conogratia medieval, véase PLAZAOLA, 1., “Influjo de la iconología del Seudo-DionisIo en la iconografla medieval”, en Estwlios
Eclesi4sdcos, vol.61 n0237, <1986), pdgs.lSl-171.
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inadecuaciónde las figuras desemejantespermiteel alejamientode la causaevitando

la comparación.

Dosson las razonespararepresentarconimágeneslo queno tienefigura dando

cuerpoa lo incorpóreo.Porunaparte, nuestrapropiaincapacidadparaelevamoshacia

la contemplaciónmental hacenecesarioel uso de metáforas(elementosque no son

connaturales)sugerentesde lo sobrenatural;por otra, convienequelas verdadessobre

las inteligencias celestes permanezcanveladas para el vulgo mediante enigmas

sagrados.8

Los símbolosdesemejantesse consideraronun medio para reconocerque las

contemplacionescelestesno tenían semejanzacon las figuras que aquellos seres

adoptabanpara hacersevisiblesante nuestrosojos. Segúnel Pseudo-Dionisiose les

podíaatribuir figura porquela materiatienesu origenen la bellezaabsolutay, a través

de toda la ordenaciónmaterial, conservaalgunosvestigiosde la bellezaintelectual.

Sólopor mediaciónde la materialogramoselevarnosa los arquetiposinmateriales.

Ahorabien, paraevitarel riesgoqueimágenessemenjantespodíancausarentre

los fieles, debidoa la tendenciaa dejarsellevar por lasaparienciasy ser “incapacesde

elevarse por encima de la hermosuraque perciben los sentidostt, tuvo a bien

condescendercon el uso de símbolos desemejantespara representara los seres

celestiales:

Figurasmuy noblespodríaninducir a algunosal error de pensarquelos seres

celestes son hombres de oro, luminosos, radiantes de hermosura,

suntuosamentevestidos,inofensivamentellameantes,o bajo otras formaspor

el estilo con quela teologíaha representadolas inteligenciascelestes.9

San Mareo 12, II: ... A vosotrosos ha sido dado conocerlos sniterios del reino deles cielos; pero a ¿sos, no,... Por esto lea
hable en parábolas, porque viendo no ven y oyendo no oyen ni entienden..,”; San Lucas 8, 10: ... A vosotros os ha sido dado conocer
los misterios del reino de Dios; a los demás, adío en parábolas, de manera que viendo no vean y oyendo no entiendan”.

<CH 2.14W), en MARTIN, T. H., Obras completas del Psewlo.,., op. cts., cap.2, plg.127.
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No fuesóloesteteólogoquienrecomendóla interpretaciónanagónica(no literal)

de la Biblia, adviniendoquelas cosascelestialesse manifiestabanmediantesímbolos

desemejantes.Basándoseen éstos (per dissimila symbola) JuanEscoto de iErígena

(8107-8807)consideróqtíe ciertasfiguras “imposibles” ( por ejm. un hombrealado)

teníanla ventajade no inducir a error, evitandoque los ignorantesconfundiesenel

mero símbolocon la realidad. En el casode la imagen artística de los ángelesse

elogiaron aquéllasen las que se habla recurridoa la forma simbólica, criticandopor

contralas imágenescon aspectohumano(formotssimaeimaginesillae) , de gran belleza

corporal,cubiertosde oro y vestiduraspreciosas.lO

Este simbolismo desemejantetambién lo encontramosen el pensamientode

Hugo de SanVictor. En el siglo XII seguíaexistiendola necesidadreligiosade evitar

el peligro que conllevaba la belleza de las imágenespintadas ante los fieles

“ignorantes”,por la tendenciade éstosa imaginarlos seresespiritualesconformasde

naturalezacorporal. Paraevitaresteerror teológico eraprecisoquese mantuviesela

distanciaqueseparabael símbolode la realidady, puestoqueestedesprendimientose

realizasiemprecon mayordificultad en el casode las imágenesbellas, seoptépor el

simbolismodesemejante:

Seencuentray alabamejor a Dios en lo feo queen lo bello; el sentimientode

lo belio esterrestre,el de lo feo despiertatina nostalgiasuprahumana.’t

En el siglo siguienteSantoTomásaprovechóla expresióndel Pseudo-Dionisio

“semejanzasdesemejantes”para desarrollarsu doctrinasobre el conocimientopor

analogía.El uso de los símbolosdesemejantesteníancomoprincipal razón “ut omnis

errandi ¡olicaur occasio”. De igual manera,SanAlberto Magnoprefirió los símbolos

ScOToBRIGENA, 1., Snper Rerarchlam Caelestem 5 DlonysU, cap]], 5 (PL lii, 121>: “... Ac per hoc aicut ipsum magia
honorat, qul negat eum case quid, quam qui cus,, afflrn,at quid case, Ita plus cuan signtflcat atque honoral, qul figurara beatlalem ¡psi

5!clrcumdat, quam qui in hununa efflgie auro gemmiaque decora, pretiosaque induta vestimenta, caelestibusve aplendldisalmia corporibus
< circumacripta, ipsum imaginat. Putat enim eum sic subsistere; non atitem decipitur, dum de ipio bestiales turpesve conftjsasve formas
2 trndat...” Para el texto comentadov¿ase PLAZAOLA, 1., “Influjo de la../, art. cli., pdgs.164—l65y pág.ldS. nota 31.

Cfr. PLAZAOLA, J., ‘Influjo de la...’, en. clt., p6gs.l
67-165.
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sobre las imágenes.’2 Sí desdeel punto de vista de la naturaleza del objeto

representadolos ángelesestánmejor evocadosmedianteimágenesnobles, desdela

utilidad al conocimientoespreferiblerepresentarlosa travésde símbolosinnobles.13

A lo largo de toda la Edad Media la mentalidadcreadapor los escritos
t.

..... dionisianosinfluyó demaneradeterminanteen la imagineríasimbólicade los ángeles,
1inspirándoselos artistasen los textosque ofrecíanestetipo de imágenes.Sólo siglos

después,el idealismoplatónicounido a la admiraciónpor la bellezafísica haríaque

aquéllosabandonasenlos símbolosdesemejantesen buscade formasidealizadasconlas

que figurara losángeles.En lassiguientespáginasse analizaránlas diferentesformas
y colores que el arteha dado a estosserescelestes,

XVII.2.1.- Un cuerpohumano

Los textos sagradosfueron parcosen lo referentea las descripcionesde los

ángeles. A menudo mencionansimplementela presenciade éstos sin dar ninguna

¡ referenciasobresu aspecto.’4En otrasocasiones,cuandoel relato es descriptivo, el

ángel puedevariar susformas visibles y, a veces, aparecerdescritocon la expresión

“un hombre”,~ Pero¿cómoes estehombrey qué calidadestiene parano confundirse

32 MAGNO, 8, A., Conin,ent ala EpístolaIXde DIonAreop.): “Solutio: Diccnduni quodde Dcc venussoimus quid non est
quid est, sicut patuit ex Mystlca Jlseologia,el ideo eaquaesuntmanifestiorisremotionisab ¡pse, suntmagiaconvenientlaad reducenduan
nos le Deum:ct ideo moduspcr synibolacal maximeconvenienstheologiac’.Cfr. PLAZAOLA, 1., “Influjo de la..,”, an, cl!., pág.IlO’
nota 46.

~ MAGNO, 5. A., Comen!, a De ccci Ilierarc., capIl, 15: “lpsa enimvilitas figurse facil nos quaerereverilateni,ut sic le

superioraducamur,Non veniremusdico nisi deformitas,Id est, indecentiaforniationis(id cal, figurationis) Asigelommmanil’estatoriae,Le,qus manifestanwr,nos extorqueret,id.est,compelieranos adheo.,, Animuan dico assucscentemad hoo”. Cfr. PLAZAOLA, 3., “Influjo
5 de1.,..”, en. cii., pSg.llO y nota 7.
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Entre otros muchos v¿anso los siguientes pasages; G¿nesls 21, 17; “OyC Dios al nifio, y el ángel de Dios llamaS a Agar...’;
Éxodo 23, 20: “Yo mandar¿a un ángel ante ti...” 23, 23: ‘pues mi ángel marchará delante de tl...”;Jueces 13, 2g”BI ángel de Y.Iavá se
apareció,..”

15 Josj¡¿ 5, 13-14: ‘... y vio que estaba un hombre delante de él, de pie, con la espada desnuda en la mano... Y ¿líe respondió:
No; soy un príncipe del ejército de Yahvá que vengo ahora’; EzequIel 9, 2: ‘Y llegaron seis hombres por el camino de la puerta superior

del lado dcl septentrión, cada uno con su instmmento desteictor en la mano.”; GénesIs 19, 15-laS: “En cuanto salió la aurora, dieron prisa
lo. ángeles a Lot... Y como se retardase, tonitronlos do la manolos hombres a él...’
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con los verdaderoshabitantesde la Tierra? Los textos no dicen nada. La ausenciade

detallesprecisosparecedar prioridad a la purezade la idea, al hecho abstractoen sí

mismo másque a un interésen fijar un tipo en la imaginación. El arte necesitaba

plasmarlo abstractoen algo asequibleal fiel espectadory seafanóen la búsquedade

un rostro y un cuerpopara los ángeles.

El hombre es, en la jerarquíade los seres materiales,el máselevado en

dignidad y el que másseaproxima alos ángelesen su espíritu, Además,es el objeto

principal del arte, el quepermiteun mayorjuego en la composiciónpor sus múltiples

expresionesA través de su sexopuede sugerir la ideade fuerza o la de dulzuray

fragilidad; por su edad,la inocenciay la ingenuidadasícomoel sabery la sabiduría,

Su rostro, sus gestosy su mirada, aislados o en combinación, pueden expresar

pensamientosy sentimientos.Ningunaotra forma visible ofrecía tantasposibilidades

al artista. Por esta razón, la forma humanafue la elegidacuando se trataba de

representarlas aparicionesde los ángelesen nuestromundo.t6

A destacaresla imagen de éstoscomogentemenuda.Una fórmula propia de

las pinturasnórdicas(fig.336) queparecederivar de los duendesceltas, El vocablo

septentrionalel-f como dng-el, deriva de la palabraraíz original que significa “el

resplandeciente”.Los cristianosceltasafirmabanque los duendeseran descendientes

de los ángelescaldos. Juntoa estemodelo surgióotromáscercanoa la concepciónque

en el siglo XIV se tuvo del mundobasadaen la “perspectivadnica” y desarrolladacon

tanto afán por el humanismo. Les ángelesse volvieron de un tamaño “real”,

obedeciendosu imagena las leyesdel mundomaterial.

Sin embargo,estono hubiesesido suficienteparadistinguirlesdel resto de los

hombres, Era precisoencontrarun signo queles hiciese diferentesdeaquéllos,que

evocaseuna perfección superior transportándonosal dominio donde la materiano

Para la adopción de un cuerpo humano véanse DRIVAL, E van, ‘L’iconographie des anges’, en Rente de ¡‘un chrenlen,

(1866), págs.282-283; vlL.LErE, Ir., tange doM ¡‘un d’accldent du Xlflme un XVI?me sUele, ‘Thise de Doctorat presentée h la Faculté
dcaLettres de l’Unlversité de París, HenriLaurenstditeur, ParIs, 1941, pág.50.
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existe. Se pensó entoncesque el elementomás convenientepara lograr ese fin era

dotarlesde alas.

XVII.2.2.- El problemade volar

Desdela másremotaAntigUedadlasalasdebieronde tenerun significadomuy

amplio, añadiendoa la nociónde espaciocelestey deligerezacierto halode misterio.

En el casoconcretodel ángella atribuciónde las alasfue bastantetardía,posiblemente

por la tendenciade los primeroscristianosa rechazarel uso en el arte de las figuras

paganasen su deseode evitar que aquéllosfuesenconfundidoscon las Victorias o

geniostan de uso entonces,17Pero, la imprecisiónde las alusionesbíblicas sobrelos

ángeleshizo que finalmentelos artistasrecurriesena dichas fuentes.Así, las antiguas

obras escultóricasorientalesde figuras humanasaladascomo personificacionesde

geniosy seressobrenaturalesterminaronpor influir en la representacióncristianade

los ángeles.Dos fueron las imágenesque pronto atrajeronsu interés: los ejemplos

griegos de la Victoria alada (Niké) y las diversasrepresentacionesdel Eros con su

posteriorversión romanade Cupido (flgs.337-338).Unavezintroducido el tipa alado

en el arte sólo haría falta el transcurrir del tiempo paraque terminaseimponiéndose

como forma principal.11

Ahora bien, las alasno sólo eran un signo de la naturalezatranscendentedel

ángel, sino queademásdebíanservir pararepresentarsu tránsito del cielo a la tierra

y viceversa.Al artistase le planteabaun nuevoproblema:ser capazderepresentarde

forma verosimil el vuelo de este ser con forma humana.Desdeluegoel añadiralasa

un cuerpono erasuficienteparalograr el empeño.Era necesarioqueel aspectogeneral

CABROL, 1’. y LBCLERQ, H., Dicilonnaire d’Arch¿o¿ogle.., op. dL, tome 1, (1924), pigs.2080’2081.Para Lotais R¿au

adlospartir del siglo IV los ángeles son alados, véase RÉAU, L., fconographlede ¡‘art,.,, op. cli,, (Tome!). Iconographle de la BINe
1, Anclen Tesramení), pág.36.

5 Para la influenci.a de las victorias y de los genios en la representacldnde Jos Angeleaaiados vésuse CABROL, F. y LBCLERQ,
H,. Dieflonnafre dA rch¿ologle..., op. cli., págs.2l1l’212I; vILLHfl’fl, 1., L’onge dom Pan,.., op~ ch., p6gs.46 y Ss; MODE, H.,

Anñneles Fabulosos y.., op. cli., pág.36
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fuesearmonioso,con unosgestosacordesa su capacidadpara volar, tal y como se

observaen los seresvoladorescreadospor la Naturaleza.Si el hombreno puedevolar

y el pájarovuela pero sin cuerpode hombre,sólo combinandoamboselementosel

pintor podría, inspirándoseen aquéllaqueno reproduciéndola,ofreceral espectador

una imagencreible.

La elecciónde lasalaspareceserel puntoesencialdela cuestiónparaloscoros

angélicos,pues todos,en el ejerciciode susmisionesestánllamadosa tenerquepasar

del mundocelesteal mundo terrestre.19 El númerodeaquéllasdependíadirectamente

de la jerarquíaa la quepertenecieseel ángel. Así, los Serafines,Querubinesy Tronos,

espíritusvecinosa Dios, teníanseis alas; las Dominaciones,Virtudes y Potestades,a

mediocaminoentreel mundodivino y el terrestre,cuatro;por dítimo, losPrincipados,

Arcángelesy Ángeles,mensajerosdeDios y los inéspróximosa nuestromundo,tenían

dosalas. Símbolosde la rapidezcon lasqueaquéllosejecutabanlos mandatosdivinos,

su tamaño,forma y disposiciónfueron variandoa lo largo de los siglos. Los artistas

bizantinos idearon una fórmula basadaen la disposición disimétricade las alas:

mientrasqueunade ellasestabaextendida,la otra permanecíareplegada.Estemodelo

fue adoptadoen un primer momentopor los pintores en Occidente,El principal

problemaquese les planteó fue, comoya hemosdicho, encajarlas alasen el cuerpo

humanodelángellograndoconvenceral espectadorde la posibilidadreal devuelo. Ello

les llevó a escogeralas de gran tamaño, utilizando animales de la Naturalezao

recurriendoa las figuras aladasde la épocahelenística.Pero, con el pasodel tiempo,

el tamañodelas alassefuerecortandohastatal puntoquellegó a producir la sensación

de no tenercapacidadsuficienteparapermitir el ascensodel cuerpo.20

En cualquiercaso,sonmotivosdeordenestéticoy no la prácticadel vuelolos

quehan determinadola forma de las alas, su tamaño,color e inclusosu posición. Si

durantesiglosel vuelo del ángel fue calmado,con un ritmo armoniosoen el quetodo

19 Para las alas enla representación de los ángeles y el problema de volar, VILLEI’1’B,J., L’angedans ¡‘art Op. cii., pág.Sl

ypága.15O-l70~

No ocurre asf en las pinturas góticas donde el carácter simbólico permite la existencia de ángeles con pequeflas alas.
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SAN’1’ORO,]. 5., Pdmera parte del Fío, Sanc:omm, y pida de los santos del Yeuyno del Nuevo Testamento, Bilbao, 1604,
cap.XX’W Dio de Marco. LoAnunclaciónde la Virgen pág.319. La misma argumentaclónse encuentra en INTERL&N DE AYALA, 3.,
El Pintor Clsñsdano op. cli., tomo!. libil, cap.!1!, pág.120: ‘¿quiénpodrá Ignorar, que siendo los Angolesuna substancias sin cuerpo,
no llenen alas, ni plumas corporeas? Pero ¿de qué otro modo, se podrá representar mas oporttlfiamellte á la vista su agilidad, y ligereza,
sino píntindoles con alas, y plumas?’

~ PACHECO, F., Ant de la..., op. c¡t., Adiciones. cap.XI, pág.S?O.
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estabaordenadoy medido, a partir del siglo XVI y sobretodo en el siglo siguiente,

aquéllatranquilidaddarla pasoa un vuelo agitado,tumultuoso,lleno de pasión.

En esossiglosencontramoslas críticasde teólogosala costumbretanextendida

entrelos artistasde pintar a los ángelescon alas. Cilio, en su recopilaciónde errores

cometidospor lospintoressobrelashistorias sagradas,no olvidó dedicarunospárrafos

al abusode representara estosseresalados.21De igual maneralo sintió y escribióun

siglo despuésen EspañaJuanBasilio Santoro.En su explicaciónsobre el temade la

Anunciación,incluidaen la primerapartede su Flos Sanctorum,manifestó:

y no entro cá alas corno fe fuele pintar, porq para volar no han

menefterlos Angelesalas,aunqlos pintoresfe las ponen,porqpor ellas

los que las miran conozcanque fon Angeles, o que fu ligereza es

grande.22

Respectoal problemaqueplanteabael cromatismoen las alas, soncomuneslas

recomendacionesde la copiaal naturaladmitiéndoseel empleode distintos tonospara

lograr una mayor veracidad.23Aunque en ocasionesson del mismo color que el

vestido, el gusto por el esplendorllevó a los pintores medievalesy renacentistasa

dotarlesde alas multicoloressemejantesa lasplumasdel pavoreal (figs.339-340),Así

constaen la carta de obligación y concierto firmada> el 3 de enerode 1548, entre

Antonio de Quijanoy Luis Vélez, obligándoseal pintor a representarunosángelesen

las condicionessiguientes:

21 QILIO DA FABRIANO, O. A., Dialogo nel quate..., op. ci:., págs.1ll’liZ.



de oro bruñidofino y las alas tan bien y sobreel oro de suscolores

de agul y blanco y otros colores que rrequieren... y las alas.., de

colores..,queparezcanplumas. 24

Perolas alas, con su poderevocadory significativo, no eransuficientespara

hacer de cualquierforma humanala figura de un ángel. Tales atributos no estaban

reservadosúnicamentea los geniosen el arte paganoni a los ángelesen el arte

cristiano.Los artistasrecurrieronaellosparaplasmarvisualmenteideasabstractas.Las

virtudes fe, esperanzay caridad,entre otras, fueron figuradaspor aquéllosmediante

la imagen de una mujer alada,

Paraquerealmentela metamorfosisfueseaceptaday ¡a visión de un seralado

nosrecordaserápidamentea un ángel,eraprecisoqueel cuerpo adoptadopor éstese

correspondieseplenamentecon la idea quetodo hombretiene de él, esdecir, quese

idealizase.

XVII.2.3.- Edad y sexoen el rostrode los 4ngeles

El ángel es un ser por el no pasael tiempo. Su propia naturalezahaciapoco

convenientela atribuciónde un rostro deviejo. El respetoque tal edadcausabaentre

los hombresse vería eclipsadopor la fragilidad de un ser mortal inscrita sobre su

rostro, Por otra parte, la edadviril en la queel cuerpoplenamentedesarrolladose

afirma, poniéndosede manifiestola fuerza física y el dominio de la razón, tampoco

respondíaa las característicaspropias del ángel y su uso en el arte presentóciertas

reservas.Generalmente,fue seleccionadapor los artistasmás realistaso cuandola

misión quedebíancumplir así lo requería.25

~ GARCIA CHICO, E., Documentos para el estudio...) op. ci:., tomo tercero, 1, Pintores, pág.25.

~ Para la edad de los ángeles véase VILLETTB, .1., tange dans ¡‘art..., op. cl:., págs.53 y ss.
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Con el pasodel tiempo la imagen del ángel fue reduciendocadavez más su

edad.Salvocuandoel papello exigía deotro modoel artistaya no eligepara aquél la

edadviril.26 El caráctermaterial y efímerode éstano conveníaya a su naturalezani

a la idea que en el siglo XIII se tenía del ángel. Nuncaanteslos pintoresse habían

atrevido a representarlesmásque con rasgosde adolescentes.Así lo corroboranlas

imágenesdel artebizantinoen las queprimaunaconcepciónreligiosadistante,solemne

y, a menudo,hierática(fig.341). Y aunqueles fueron otorgadosrostrosjuvenilesde

formas esbeltas,en ningún momentosepretendióexpresarla graciay espontaneidad

propiasde un niño. Occidenteque, en un primer momentomostróel mismo espíritu

queOriente, prontodaríapasoa esta nuevaconcepción.Si en un principio su tamaño

reducidoestabacondicionadopor losespaciosarquitectónicos,posteriormentepob]aron

los cielos de la iconografíacristianaejerciendopapelesconcretosen las escenasde la

Virgen y delNiño, La representaciónde aquéllosconaspectode niñosgozódel respeto

de los iconógrafosque vieron en ello un modo de evitar el carácterviril propio del

hombrey la posible confusiónque una imagen de estetipo desencadenaríaentrelos

ignorantes.”

Estepanoramapermaneciósin variacionesdurantetoda la EdadMedia y parte

del Renacimiento(fig.342) sin necesidadderecomendacioneso correccionespor parte

de los eruditos,Pero,a partir dela celebracióndel Concilio deTrento,los críticosde

arte, recurriendoa la autoridadde la tradición,seafanaronen aportarsolucionesa los

pintoressobrela edadque debíanrepresentarlos ángelesque figurasenen sus obras.

Un ejemplode ello lo vemosen Pacheco.Apoyándoseen el pensamientodel Pseudo

Dionisio y en la autoridad de SanAgustín consideróque la edadmedia (de 10 a 20

años)era la másconvenienteparalos ángeles,ya queconellaserepresentabasu fuerza

vital y su belleza.28Otra de las fuentesa las que recurrieronlos tratadistasde arte

~ Una excepción a la norma medieval fue Alberto Durero al representar, en algvnas ocasiones, a los ángeles bajo los rasgos de
ura hombre adulto.

27 Sobre el ángel-niño véase VILLETrE, 3,, tange dom ¡‘art..., op. cli., págs.l30-I439tÉAU, L., Iconographtede ¡‘art....
op. ch., (Tome II. Jconogrophie de la RiMe, L Anclen TestansenO, pás.34-3S.

PACHECO, It, Arte de la..., op. cii., Adiciones, cap.XI, pág.567. Para la referencia a Dionisio véase ibídem, pág.567, nota
16y para la de San Agustín pág.561, nota 18.
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para argumentarsusafirmacionesfueronlas visionesmísticas.La escenade cómo se

le aparecióun ángelaSantaDorotea“en figura deun niño” fue recogidaen los escritos

de Ribadeneyray posteriormenteañadida por Pacheco en sus Adiciones a las

imágenes.29La edadconcretaque debíateneraquél seencuentraen la descripciónde

la vida de SantaFranciscaRomana,dondeseespecificaque teníadiez años.30Todas

estasrecomendacionesno lograron impedir que los cielos barrocos se llenasende

ángelescon aspectodeniños de corta edad(fig.343).

Tampocofaltaron referenciasal color con que los pintoresdebíanrepresentar

suscabellos.De manerageneralrecomendaronlos tonosdoradoso castaños(fig.344).

En esta costumbrese ha querido ver un símbolode la inteligencia iluminada por la

revelacióndivina.

En cuanto a la eleccióndel sexoel ángel de los primeros tiempos podíaser

masculino o femenino dependiendode la función que ejerciese. A pesar de la

diversidad el ángel joven con rostro masculino era el más frecuenteen el arte

bizantino.Perocon el tiempoirrumpiríaen el panoramaartísticootra imagenquepoco

a pocoirla adquiriendoun papelmásrelevante.Setratadel ángel-cariátideo con rostro

femenino.31 Esta forma era demasiadoseductoracomo para quedar confinada a

funcionesmeramentedecorativasy fue utilizadaa finales del siglo VI parasimbolizar

a los ángeles.A pesarde ello el tipo masculinosobreviviódel olvido y, desdeel siglo

VII, tendríareservadasfuncionesmuy precisasen susaparicionesartísticas,ya fuese

comoguardiáno bien como soldadode las milicias celestes.

La coexistenciade ambasfórmulas en el arte explicaríael malestarquecausó

en Pachecolas imágenesde ángelescon rostro de mujer, adornadossuscabellos“con

rizos y trenzasfemeniles” y su cuerpo “con pechoscrecidos”, Nuestro tratadista

~ ¡UBADENEIRA, P. dc, Píos Sanc:onnn..., op. ci:., Santa Dorotea, 6 de febrero, pág.léOz “... apareciS vn Angel en figura
de vn niño, que tra~a vna canafilla,..”; PACHECO, It, Arte de la,.., op. cl:., Adiciones, cap.XI, págs.S&7-SáS.

~ PACHECO, F., Arte de la..., op. ci!.> Adiciones,cap.Xt, págs.567-5éS.

~ VILLETTE, J., tiange done ¡art..., op. dL, pág.S&.
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considerótal atrevimiento“indigno de su perfección”. Suscríticasestabanbasadasen

la autoridadde los textos sagradosy de los decretosconciliares.Imágenesdeestetipo

sólo denotaban“flaqueza, por ser cosaindecentea los espíritusangélicos”.32

ParaInterián de Ayala no sólo eralicito sino tambiénconveniente“el pintará

los Angelesen figura de varones,ó dejovenes”.Condenólas imágenesde éstoscomo

“muchachosgrandecilloscasienterementedesnudos”,considerandoaceptablepintarles

“con semblantehermoso,cabello rubio, y decentementecrespado”ya que, a través de

estos atributos, el pintor mostraba a tos fieles la perfección de esos seresy la

hermosurade su propia naturaleza.”

XVII.2.4.- Ropajes

El vestidovariará dependiendode los diversosmisteriosqueel ángelejercite

en la Tierra:

segúnla voluntaddel Señor, las necesidadesde los hombresy variedadde

ministeriosque exercitan,así tomanlos ángeleslos trajes: ya de capitanes,ya

de soldadosarmados, ya de caminantes,ya de peregrinos, ya de gulas y

pastores,ya de guardasy executoresde la divina justicia, ya de embaxadores

y mesajerosde alegresnuevas,ya de consoladores,ya de músicos...

Los iconógrafospaleocristianosvistieron a los ángelescon túnicay palio pero,

pocoa poco, la imaginacióncristianacrearlaun nuevotipo. A partir dela EdadMedia

aparecenoficiando el rito de la liturgia celeste.Susvestidurasdebíancorresponderse

con el misterio y por ello, a partir de la primeramitad del siglo XIII, los ángelesya

-32 PACHECO,1’., Arte de la..., op. cii,, Adiciones.oap.XI, págs.36&$61.

“ INTERIÁN DE AYALA, J,,El PintorChrisdano...,op. cii., tomo), 116.11, cap.)~!,p¡gs.l17-llS.

~ PACHECO,It, Arte dela..,, op. cli., Adiciones,cap.XI, pig.S&B.
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no se conformancon presentara los fieles los objetosde culto sino queadoptanlas

propias de la liturgia.35 A pesarde todo, este vestido es todavía una excepcióny

habríaqueesperaral siglo siguientepara que,con las variantespropiasde los usosde

cadapaís,alcanzaseun verdaderopapel en su iconografía.El nuevoángel ya no lleva

ni el vestido antiguo, ni el vestido imperial de Bizancio, ni la túnica y el manto

medievalesde los primerostiempos,sinoqueserevisteconalba,capay dalmática,los

ornamentoslitúrgicos propios de los seresconsagradosal servicio divino)6 Otras

fórmulas fueron adoptadaspor los artistasoccidentales,inspirándosesiempreen las

modasdel momento.

XVIL2.5.- Monocromíay policromía:un modo de diferenciacióndelas jerarquías

La representacióncromáticade los ángelesrespetay sigueen líneas generales

el pensamientoqueen cadaépocahubo sobrela angeologfa.En los primerostiempos

éstosadoptaronun cuerpode un único color permitfa distinguirlesde los mortales.

Pero¿quécolor eraese?Para expresarla naturalezaluminosay pura del ángelse le

asimiló con la naturalezadel fuego y del rojo? El ángel todo rojo no es sólo una

puracombinaciónartísticadecolores,ni tampocounafiguracióngenéricadel bienpues

paraello hubiesebastadoaplicar dicho color a partesconcretascomo el vestido, las

alaso el nimbo. Más bien se tratabade expresarla propia naturalezade este ser.

Los ángeles son descritos con vestiduras sacerdotales en los siguientea pasajes de la Biblia: Ezequiel 9, 2: “RaMa en medio
-de ellos un hombre vestido de lino..); 9, 11: ‘Y el hombre vestido de lino, con tintero de escrita ala cintura, vino a hacer relación: Ho
-hecho lo que mandaste”; 10,2: “Y habló Yahv¿al hombre vestido de lino y Je dijo: ve porentre las ruedas de debajo de los querubines
y llena tus manosde lasbrasascncendidasquehayentre losquerubinesy échalassobrela ciudad.,.”;Don¡el 10, 5-6: Mcá los ojosy miré,
viendo a un varón vestido de lino y con un cinturón de oro puro”. Para el Pseudo-Dionlsio, catas vestiduras “significan la disponibilidad
para ancaminarse espiritualmente hasta la divina y misteriosa visión...” (CH 15,333A) en MARTIN,T. II., Obms comp¡etas del Picudo...,
op. cf:., cap.XV,pég.18l.

~ DRIVAL, E. van, “L’iconographiedes..., an. cit,, pág,432;VILLETTEs 1., L’angedaflS¡’~fl~~~. op. cii., ptga.SB”lll;
¡tAU, L, Iconographie de ¡‘en..., op. ci:., (Tome II. konographie de ¡a RiMe, 1, Anclen TesunnenO, pdg.S5.

~ Entre otros véase DRWAL, E. van, “L’iconographie des.,,”, afl. cii., pág.282.
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Junto al ángel rojo aparecieronen los cielos de las pinturasmedievalesotros

ángelesquesólo sedistinguíande aquél por el color, en este caso,azul. Si en el arte

bizantino éste se reservépara el cuerpo del ángel caldo, en esta épocarojo y azul

sirvieron paradistinguir no ya al ángelbuenodel malo sino al Serafindel Querubin2~

Quien hayaobservadocon atenciónlos cielos a los quenos referimos habra

podidocontemplardos gruposde ángelescon forma humanapero tambiéncon ciertas

particularidades.Unosson monócromosy aparecensiempreagrupadosalrededorde la

divinidad; otros, cuyo color de la piel y cabelloes igual al de la razahumana,suelen

ocuparla partede la escenacercanaa los hombres(figs.345-346).¿Quéquisódecir el

artista al hacer estaclara distinción?Pareceprobablequeesaselecciónno carecede

significado.

De nuevotenemosque recurrir a la literaturacontemporáneade las imágenes

quenos ocupanpara lograr comprendersu mensaje.El problemade cómoconseguir

quelos ángelesfuesenvisiblesllevabaimplícitaotracuestiónno menosimportante,la

del cuernoconvenientea estos seres. La postura de los escolásticosdel siglo XIII

negándolescualquiercuernopuesningunoeraapropiadoa su naturaleza,no convenció

y la necesidadde dar solución al problemaya planteadollevé a dividir el aire en dos

estratos: uno superior y puro formado por el eter y otro, inferior y menospuro,

compuestopor el aire. Paralos Padresde la Iglesiael cuerpodeetererael naturalpara

los ángelesbuenosmientras que para los escolásticosun cuerpo era únicamente

asumidoparadar aparienciahumana.La monocromíatotal estabapuesen función de

la absolutaincorporiedaddelángely sólopodíaserasumidapor aquéllospertenecientes

alos órdenessuperioresconcuerpode eter,estoes,Serafines(rojo), Querubines(azul)

y Tronos (amarillo). Por contra,la variedadde colorido fue adoptadapor los ángeles

quese aparecíana los hombresasumiendono sólo su propio cuerposino la tonalidad

correspondiente.La pocaimportanciaquelos estudiososde la angeologiadieron a la

triada media (Dominaciones,Virtudes y Potestades)encuentrasu reflejo en el arte

~‘ BOROHIN], R., II Riposo..., op. ch., lib,!, pég.36: ‘... sial flio trono II Saluador del Mondo Intowo h ciii 611 coro de’
Serafina figuratí con fei ah rofle, & II coro de’Chenjl,itil con Pali azurre, fecondo 1’vfo riceuuto dalJa Chiefa.,.”
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dondepocasvecesse les representó,Así, el monocromismodel vestidoy del cuerpo

era un mediodel quese sffvía el pintor paraexpresarla espiritualidadde los ángeles

y su absolutaincorporiedad.

XVII.3.- Corosan2élicos

Algunos estudiososhan consideradoque el color de los coros angélicosse

seleccionóen relacióna la mayoro menorproximidaddeéstosa la luz divina asícomo

a los diferentesgradosde purezade las piedras.3~’El rojo brillante del rubíconvenía

a los Serafines,ángelesdel amor; el azul del zafiro a los Querubines,ángelesde la

sabiduría;la crisocola, el verde y el oro designabana los Tronos. En los siguientes

órdenescelestesseobservala reproduccióncasi paralelade los coloresde la primera,

perdiéndosegradualmentela purezadel color. En el último orden la gamacromática

dominantees la de las mezclas. Esta escala de colores y sus correspondientes

simbolismosadquirió una enormeriquezaen el arte.

XVII.3.1.- Tríadasuperior

Los Serafinesrepresentanel orden máselevadoentrelos ángeles.Estos seres,

conocidospopularmentecomo las “flameantesserpientesvoladorasdel rayo”, fueron

en su origen identificadoscon la serpientey el dragónpues ambossimbolizabanel

rejuvenecimientopor medio de su capacidadparamudar la piel y reapareceren una

forma refulgentey juvenil. Más comúnes su representacióncomo seresde seisalasy

r
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cuatro cabezas, siguiendo la visión del profeta Isaías)0Los artistas medievales

añadiríanojos a aquéllasy posteriormenteperderíansu antiguaforma paraadoptarun

cuerpohumano.

“Seraph” significa plenitud de amor. Por procederde la graciadivina, los

--Serafinesfueron llamados“ardienteso abrasantes”;41 de ahí la asociaciónconstante

con el fuego.42Segúnel Pseudo-Dionisioardencon el fuego de Dios por caridad y

brillan por sí mismos.A ello sesumael significadoderivadodel incesantemovimiento,

en torno a las realidadesdivinas,producidopor el calor permanentequeestosseres

desprenden.43

Sucercaníaala divinidad les hacepartícipesde la luz y del amordeDios. Por

esta razónlos artistasde todos los tiemposeligieron el color rojo en todo el cuerpoo

sólo en las alas y ropajes,pararepresentarles«(figs.347-348).

~ ¡salas 6, 2: “Había ante El serafines, que cada uno tenía seis alas: con dos se cubrían el rostro y con dos se cubrfan los pies,
y con las otras volaban...”

~‘ MAGNO, 8. 0.,, XL Homiiianmn¡ In..., op. ch., lib.!].- Homll.XXXIV (PL 76, 1252): “... Seraphim etlam vocantur illa
spiritum sancton,m agmina quae ex singular! propinquitate conditoris ini Iricomparablíl ardent amore, Seraphim namque ardenles val
incendentes vocantur... Qonim profecto flamma amor est, quia qun subtilkus claritatam divinitatis ejus aspiciunt, ea validius in eJtts amare
flamwescunt”; (CH 7.1) en MARTIN, T. H., Obras completas del Pseudo.... op. cli., cap.7,pág.145. Dionisiodice que el nombreSerafin
equivale a decir inflamado o incandescente, es decir, enfervorizantes. Véase íd., cap.?, pdg,l45, nota 3.

42 (Cl-! 15.329 A) en MARTIN, T. ti., Obras completas del ¡‘seudo.,., op. cli., cap!3, págs 177-178. Se consideró que el
j - simbolodel fuegoera la majornianeradeexpresarla semejanzaquelos serescelestes tienesicon Dios, (CH l4,329A-329B),en íd., cap.14,

pig.lTS. La alegoría del fuego es muy utilizada en la Biblia, váanse como ruedas inflamadas DanIel 7, 9: ‘... y las medas eran fuego
ardiente,”; como animales en llamas Ezeqs:tel 1, 10-13: ‘Su semblante era Esta: do hombre y de león a la derecha los cuatro, de toro a la
Izquierda los cuatro y de águila los cuatro... Habla entre los vivientes (fuego> como de brasas, encendidas como antorchas, que discurrían

- - por entre ellos...”; como hombres incandescentes San Mateo 28,3; San Lucas 24,4; Ezequiel 1,4-7; como ríos de fuego DanIel 7, lO:
-s ‘Un tic, de fuego procedía y salía delante de Al..’; co—o tronas de fuego DanIel 7, 9: “Su trono llameaba como las llamas de fuego...”

Y, sobre todo, la descripción de SerafYn como Incandescentes, atrihuy-ándoles las propiedades del fuego en isaías 6, 6: “Pero uno de los2
serafines voló hacia mi, teniendo en sus manos un cartón encendido.,,”Para el slgsiifscado de Seraphim y su asociación con el fuego, véase

- $ DRIVAL, E. van, ‘Liconographiedes../,an. cií.,pág.288.289;CLOQIJEItM. L., “Les Anges”, en Revue de (‘art chrAflen, LII, (1902),
pág 302.

~‘ (CH 7.205C) en MARTIN, T. H.. Obras completas del Pando.,,, op. ch., eap.7, pig.]46.

~ Ene! Monte Athos se les representó como Angeles completameraterojos como el flsegoy con alas rojas, váase DRIVAL, E.

van, “L’lconographie des..., art. ci:., pág.289”291. En otros monumentos cristianos, por ejemplen SanVital de Ravena, algunos Angeles
tiene, las alas rojas, Ir> que hace suponer que se trata de Serafines. Véase VILLETTE, 1., L’crngedans len..., op. cl:., pág.l03. Otros

y
- autores han analizado el tema, véanse CLOQUET, M. 1.., “Los Arigas”, art cl;., pág.302; ICfl&SCEEAUM, E., “Langelo tasso e.,.”,

art cl:,, pág.236.
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Los Querubines,consideradosportadoresdel trono de Dios, fueron figurados

on cuatro alas y cuatro caras, recordandosu aspectoal de las bestiasaladascon

uerpode animal y rostro humanoquecustodiabanla entradade los templos y palacios

n Oriente.45Por ser luz y sabiduría46algunosañadieronojosa sus alas.47

Peroestaimagendeconcepciónorientalerademasiadoextrañaala imaginación

occidentalparamantenerseintactay no tardómuchoenversetransformada.Olvidando

o ignorandola descripciónde Ezequielse les doté de un cuerpo humano.48

En cuantoa sucolor, el azulera el másconvenienteal simbolizarla sabiduría

divina. SegúnKirschbaumestecolor, símbolode la luz celeste,parecesignificar el

esplendor,la luz y la claridaddivinas. Y puestoque los Querubinesson “plenitud de

ciencia”, la convenienciaíntimadel color parecebastanteclara49(fig.349). El tiempo

daríaorigen a un nuevo tipo iconográficocaracterizadopor cabezasde niños aladas
4

(figs.350-351).

Es interesantela inversiónque, en algunoscasos,se puedeobservardebidoal

uso del color en las imágenesde estos dos coros angélicos. Si en Oriente ambos

terminaronpor ser parecidoseinclusoalcanzaronla mismaforma, manteniéndosesu

-¡Cerril,, palabraderivadadcl Kara!»: acadio,significa orar y fije el términocon el quese designabaa las figuras mixtas de
rasgoshumanosquerepresentabanlas lianasde espíritusprotectores.Véaseh4ODF,ti., AnimalesFabulososy..., op. ci:., pág.33.

~MAGNO, 5.0,,XL r
1amillaranle Evangelio,Lib.!!.- Homll.XXXIX’ (PL 76. 1252): ... Chenjbiniquoqueplenitudoscientiae

4 dlcitur. St sublimiora lía agminaidoirco cheavbimvocatasunt, quia tantoperiectiori solentiaplena sunt, qsaantoclaritstemDel vicinus
4 contemplantur...”Parael PscudoDionisio “El nombrequerubín,poderparaconocery vera Dios: recibir los mejoresdonesde suluz...”

(CH 7.1) en MARTIN, T. ti., Obras Completasdel Peendo...,op. ci:., cap.Vfl, pág.146.Parael origeny significado de la palabra
6 QumblnvéasetambiénDRIVAL, E. van, “L”ioonograplsiedes...”,4n, ci:., pág.291,quiensiguea Dionisioen suexposición.

Parael Pacudo-Dionisio‘Querubín” signifLca “poder paraconoceryveraDios”, véase(0117.1)en MARTIN, T. 14., Obrasa»pletasdel Pecado...,op. ci:., cap.VII, pág.145.VéaseademásML. Cloquet, “Los Anges”, Revine de ¡‘art clsr¿tien, 113, (1902),
pág.303.

4’
EzequIel 1. 5-II: ‘... teníansemejanzadehombre,pero cadauno teníacuatroaspectos,y cadauno cuatroala.,Suspica eran

rectos,y la plantade suspieseracomola plantadel toro..,Por debajode las alas, a loscuatrolados,sallanbrazosde hombre,todoscuatro
teníancl mismosemblantey las mismasalas.., susalas estabandesplegadashacialo alto; dos tocabanlas del otro, y dos de oad-auno
cubríanatacuerpo”.Para la forma del Quenubiny su representacióniconográfica,véanseDRIVAL, E. van, “L’iconogrnphiedes.,.”,art.
ch,, pdg.291-292;VILLErrE, 3., L’ange daus.I”art..,, op. cli,, págs.

143-l44.

KIRSCI4BAUM, E., “L’angelo sonsoe,..”, en. ci:., pága.236-237.Algunos autoresapuntantambién1-a convenienciadel
t blanco,véaseCLaQUE”!’, M. L., ‘Les Anges”, art. di.,, pág.303.
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diferenciacióna travésdel color, rojo paralos primerosy azul paralos segundos,no

ocurreasí en Occidentedondeseprodujo su confusión. Ocasionalmenteel artistaha

podido invertir los papelesy presentarnosazul al Serafin y rojo al Querubin. Tal

elección puedeno ser casual ya que en las SagradasEscriturasexpresionescomo

“espadade fuego” o “nube de fuego” son reservadasparaestos últimos.50

Tampocofaltó quien, exagerandoel significadode ángelesrojos y ángeles

azules,les clasificó en “ángelesnocturnos” y “ángelesdiurnos”. Rojo erael color del

día y azul el de la noche, haciendoderivar este significado de la antigua tradición

oriental quepintaba de verde o de azul a la divinidad nocturna. Una idea que se

correspondetambién con la división en “ángelesbuenos” y “ángeles caldos”. La

literaturacontemporáneadaráprioridad a la última,

Referentea los Tronos, el relato máscompletode su aspecto

visión de Ezequiel.51 En él se inspiraron los iconógrafos para

representaciones.Descritoscomo “ruedas” o los de “múltiples ojos”,

figurado como medasllenas de ojos.52

procedede la

sus primeras

el arte les ha

Tronossignifica acogiday poderjudicial.53 Precisamentecomorepresentantes

de la justiciadivina, son el asientoen el quesehalla la majestaddivina y su color es

el amarillo,54 Sin embargo,este significadopareceque fue poco conocido y, por

tanto, la eleccióndel mismo pudodebersea razonesartísticaspuramenteformales.La

Génesis 3,24: “Expulsdal bon-ibrey puso delante del jardín de Edén un querubín, que blandía flameante espada pera guardar
el camino del árbol de la vida’; Ezequiel 1,4: ‘MirE, y he aquí que venta del seplentdóntinviento impetuoso, tana nubedensa, y entorno

la cual resplandecía un remolino de fuego...’

~ Ezequiel 1, 15-lS: ‘... descubríjunto a cada uno de ellos una rueda que tocaba la tierra... Mirando, vi que sus llantas estaban
todo en derredor llenas de ojos’.

52 El término hebreo Galga! tiene el doble significado de “rueda” y ‘pupila del ojo”. véana. DPJVAL, E. vata, “Liconographie
des...”, art. cit, págs.292-293; CLOQUEI’, M. L.., “Los Anges art. ci!., pág.303.

~> MAGNO, 5.0., XL ,rlomtllanum ¡it.., op. ci:.. lib.!].- Homil,XXXIV <PL ‘76, 1252): “Throni quoque illa agmina aunt votata,
quibus ad exercendumjudiciuni semper Deus osnnipotenspraesidel. Quia enlm Ihronos Latino eloquio sedes dicimus, throni Del dicil ant
tal qul tanta divinitatis gratis resplentur, ut in cia Dominus sedeat, ea pr eos suajudicia decernat.,. “; (CH 7.205D), era MARTfN, T. H.,
Obras completas del ¡‘seudo,,,, op. ci:., cap.7, pág.147.

~ KIRSCHBAIJM E., “L’angelo ~ssoe,..’, art. cl:.. pág.237.
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gamade rojos, azulesy amarillo permitíaal artistaun juegoarmoniosoqueenriquecía

sus composiciones.

XVII.3.2.- Tríadamedia

Las Dominaciones,llamadas así por el poder que ejercen sobre los coros

inferiores regulandosus obligaciones,son habitantesdel segundocielo y caucede

misericordiadivina.55 Iconográficamentese las ha representadovestidascon albas

sujetasa la cintura medianteun cinturón doradoy con estolasverdes.56

Las Virtudes son los ángelesqueconcedenbendicionesen forma de milagros,

inspirandosentimientosdignosde Dios.5’7

Las Potestades,habitantesde la región limítrofe entre los cielos primero y

segundo,actúan como guardianespatrullando los ‘senderoscelestiales’t, siempre

atentos a la infiltración diabólica. Pero su verdaderamisión es reconciliar a los

opuestospresentesen el alma humana, transformandola dualidad de nuestro

discernimientocotidianoen unaunidad. Sonlos indicadoresde la naturalezaordenada,

del podercelestiale intelectual)5

~ MAGNO, 5. 0., XL Honuttlanun lis.,,, op. cli,, lib,!!.- Homil.XXXIV (PL 76, 1251-1252): ‘Dominalioneaautenimvocantitr
adam potestates princ¡patuusii dissimilitt,dine alta transcendunt. Nauii principeri est inter reliquod priorem existere, dominad vero C5t
ti aubjectos quosque posaidere. Ea ergo angelorun agmina, quae mira potentia praeeminent, pro co quod cia caetera ad obedlendum
ota sunt, dominationesvocantur”; (CH 8,237C) en MARTIN, T. ti., Obras completas del Pse,¿do..,, op. cii., cap.8, pág.l53~
“dominaciones”significa... un elevarse libre y desencadenado de tendencias terrenas, sin ‘tnclinurae a ningtlna de las tiránicas
inejasazos que caracterizan a los duros dominios”. Véase además DRIVAL, E. van, “L’lconographie des.,”, art. cl:., pág.342-343.

M DRIVAL, E. van, “Liconograph¡e des...”, art. ci:,, pág.343; cLOQuET, M. 1.., “Les Anges”, art. cl:., pág.305.

51 MAGNO, 5, G.,XLHon;l(iarnn; lis..., op. cii., lib.11.-Hosnil,XXXW <PI, “.76, 1251>: “Virtutes etesiini vocantur 1111 nlminim

tus, por quoa sigua et nairicula frequentius fsunt”. Para el significado de Virtudes véase además DRIVAL, E. van, “L’lconographie
en. ci:., págs.344-345, donde sigue la exposición de! Pacudo Dionisio y de San Isidoro de Sevilla. Para la re

1»esuitacidsI

tgrífica de las mismas véase íd., pig.
345-346.

~ MAGNO, 5. 0., XL Romlliarnns It,..., op. cl:., Lib.!].- IIomil.XXXIV (PL 76, 1251); “Potestaues etiam vocantur hi qui hoo
talios caeteris In sito ordine perceperunt, ut cortina ditioní virtutes adversae subjectae sint, quorum potestate refrenantur..,” (CH 8.240A
VB)en MART!N,T. H,, Obras complenis del Pseudo.,,, op. cli., cap.8,pág.lStSu actuacidacomo guardianes es recogida esa San
r~,Epis:. a ¿os Romanos 13,1. Para el signuticadode Potestadesvdssa DRIVAL, E. van., ‘L’iconographie des...”, en cli., págs.346-
donde sigue la exposición del Paetado Dionisio y de San Isidoro de Sevilla. Para la representación iconográfica de las mismas véase
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XVJI.3.3.- Tríadainferior

Los Principados,consideradosen origen un orden bajo cuyo dominio estaban

las nacionesde la Tierra,59 fueron confundidos con el paso del tiempo con las

Potestades.En algunasocasionesvisten de soldados.60

En cuantoa los Arcángelesexisten divergenciasa la hora de determinarsu

papelen el conjuntode las jerarquíascelestes.Tres son lasprincipalesteorías:

- Pseudo-Dionisioles equiparóa los otros órdenesde la mismajerarquía

(Principadosy Ángeles),considerándoles“simplesmediadores”.

- Para Santo Tomás, los Arcángeleseran, a la vez, servidoresde los

Principadosy jefesde los Ángeles,

- San Gregorio les consideróigualesa los Ángeles,diferenciándosede

éstospor ser susjefes. A ellos les correspondecumplir las órdenesde

las jerarquíassuperioresy ejecutarlas misionesextraordinarias.

Por lo que respectaa su representaciónen el arte los Arcángelesportan

atributoscaracterísticosquepermiten al espectadorsu individualización y correcta

identificación,Jefesdelas milicias celestes,visten ropas de soldadosy algunasveces

armaduras,6tSegún tana antigua creencia, los colores de los siete Arcángeles

¡4., ptg.347-348.

~ MAGNO, 5. 0.,XLHan,ilianvn la,,., op. oit., lib,!!.- Homil.XXXIV (PL 16, 1251):”.,. Principatusetlamvocantttrqtillpsis
quojue boaxis angelorum spiritibus praesunt, qui subjeotis síus duni quaeque sunt agenda dlsponunt, eis ad explenda divina tuinlateria
pñnoipantvr”~ (CH 9.257B) en MARTIN, T. JA.. Obras conap¡eias del hernio..., op. ci:., oap.9, pAgIS?: “El término ‘principados
celestes” hace referencia al mando principesco que aquellos ángeles ejercen a imitación de Dios’. váase además DRIVAI E. van,
“L’iconographie des.,.’, art, cl:,, págs.425-42&, quien en su exposición del tema sigue a Dionisio y a San Isidoro de Sevilla,

DRIVAL, E. van, “L”iconographle des.,.”, art. cii., pág.426.

Para la representaclónde los Arcángelesv¿anseid., págs.429-430;CLOQUET, M. L., “Les Auges”, en. cii,, pdgs.307-SOS.
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pertenecíana una esferaplanetariay simbolizabanlas sieteIglesiasdel Apocalipsis:62

Sealtiel (ángelde Saturno)teníael negroo violeta oscuropor color; Zadkiel (ángelde

Júpiter) vestíade azul y púrpura; a Uriel (ángel de Marte) le pertenecíael rojo

bermellóno naranja;a Anael (ángel de Venus) la gamade rosasy no el verde como

cabríaesperar:a Rafael (ángelde Mercurio) le correspondíael verdegris;a Gabriel

(ángel de la Luna) le conveníael blanco y a Miguel (ángeldel Sol) le atribuyeronel

amarillo. Pero, comovamosa ver, el arteseencargóde modificar estasasociaciones

en los Arcángelesmás representados,nos estamosrefiriendo a Miguel, Gabriel y

Rafael,

Desdelos primerossiglos del Cristianismola Iglesia, deseosade desviarhacia

San Miguel el culto que los paganostributabana Mercurio, concedióal Arcángel

algunasde lasatribucionesde estedios, Mensajerodel cielo seconvirtióen conductor

de los muertos.63Dos fueron las fórmulas iconográficasadoptadaspor los artistas

desdela EdadMedia en adelante:

comomesajerodivinoviste indumentariamilitar, Sueleaparecerpisando

al Demonio (a vecesun dragón)y atravesándolecon una espadao lanza

como psicopompo,pesandolas almas, Una fórmula que gozó de

preferenciay en la que seseguíael prototipodel mundoegipcio,ya que

la psicostasiatienesu origen en el Libro de los Muertos.~ El Arcángel

es asociadoal dios egipcioThoth.

Unabalanzao pesose convierteen su atributo,encontrándosereferenciasa él

en los escritosde algunosteólogos y críticos de arte. Molano y, más tardePacheco,

62 Apocalipsis 8, 2: ‘Vi siete ángeles que estaban en pie delante de Dios, a los cuales fueron dadas siete trompetas”. Esta idea

mantenida por GILLES, R., Le symboilsme daar..., op. cís., págs.l84-lSS.

Los griegos llamaron tambiéna Mercurio (Hermes) “Acompañantedel Mine”. Sobre la imagen de este Arcángel véase además
-CLOQIJE’I’, M. L., “Los Angea”, art. ci:., págs.308-309.

- ej - 64 MIl el pesador de almas era Anubis, perro o deidad con cabeza de chacal, identificado con la estrella más importante del cielo

pdo, Sirio, Ja estrella-perro.
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lo consideraronun elementoimportanteparaque, a travésde su lecturaen el cuadro,

los ignorantesentendiesenel poderdel Arcángel “pararecibir lasalmasde los hombres

y pesarsusméritos”.65

El amarillo, símbolode la inteligenciadivina y el blanco,color de la iniciación

y de Dios, seríanconsideradoslos coloresmásconvenientespararepresentarla coraza

o armadurade su indumentaria66(fig.352).

Gabriel estápresenteen la Anunciación, la Resurrección,la Misericordia, la

Revelacióny la Muerte, El aspectoterriblecon el quesele figuró en algunaspinturas

pareceinspiradoen las palabrasde SanGregorioconsiderándolesímbolode la fuerza

de Dios.6’7 Algunos han queridover en él la parte femeninadel Universo (fig.353).

En la mismalínea, unaantiguatradición popularnanacómo sacó del Paraísoal alma

invariablementerechazaday la adoctrinó durante los nueve meses en el seno

materno.68Otros tradujeronel nombre de Gabriepor “Esposodivino”. SanJerónimo

nos dice quela Virgen confundió al Arcángel con un hombre. A pesarde todo, la

fórmula iconográficamásusadapor los pintoresfue representarlecomoun joven de

bellas facciones, vestido decentementecon túnica de resplandecientede varios

colores,69Siguiendola visión del profetaDaniel, el amarillo fue uno de los colores

con los que se adornó sus vestiduras70(fig.354). Sin embargo, algunos teólogos

rechazaronsu usopor considerarloindecoroso.Así lo expresóJuanBasilio Santoro:

MOLANO, .1., De IIis¡oria..., op. alt., liblil, cap.XXXIX, pág.347: “ImagInes Sauwti Michaelis Archangeli. Michael
Archavgeltas cslm Libra pingitur, sn simplices, lnqtilt Eokius, isitelliganí eum potestatem haber. animas hominura suscipiendi. eonarnque
monta ponderare”; PACHECO, It, Asic cíe la..., op. cii., Adiciones, cap.XIV, págs.659-660.

~ VILLE’I-’rE, J., tange doM l’arL,., op. cii., pág.ll4.

67 MAGNO, 5.0,, XL, llonsillaruns la..., op. alt., lib.!].- Homil.XXXIV (PL 76, 1251) GabrieL aurein, fortitudo Del.”

~ Véase Son bicos 1, 26 al tratar de la concepción de Cristo.

PACHECO. P.,Ane de la.,,, np. cl:., Adiciones, csp.XI, pAg.567.VéansOadCiflASSANTORO~J E., Pdmera Parte del,.,,
op. rU., vap.XXV: Día de Mareo, La AnuncIación de la Virgen, plg.319;fNTERL4N DE AYALA, 1., Rl Pintor Chdsdano..., op. ci:.,
lomo II, Lit..IV, cap.IV, pAgaD; CITADELLA; L. N., Insrrnzioni alpinor.., op. cIÉ, lib.IV. cap.IV. pág.195: ‘... L”Arcangelo deve
diplogersi solo lome di un bello e modesto giovine, colle ah, e con vesíl resplendenti e variopitite, che gli acendano sino al talione

-flanlel lO, 5-6: ‘.,, un varón vestido de lino y con un cinturón de oro puro. Su cuespo era como de cris6llto; su rostro
resplandecía como el relámpago; sus ojos eran como brasas de fuego; sus brazos y sus pies parecían de bronce breflido...” Basa costumbre
es recogida por INTEntAN DE AYALA, 1., ~¡ pinzor ClUtIIano..., op. ci:., tomo!. Lib,!!, capYl, pág. 143.
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-. Su habito aunquegalanfue honeftifsimo,no adornadode oro.., pueseftos

adereQos,y galastemporalesaufande fer depocotenidaspor la virgen, flendo

comoeratan honefta,y humilde,y por cofeguienteamigaen todo delascofas
humildesy honeftas.?t

ParaInterián de Ayala cometíanun graveerror no sólo aquellospintoresque

representabanal Arcángel en ‘edad, 6 figura pueril”, sino tambiénlos que para

precavercualquierpensamientoimpuro derivado de la visión de la Virgen con un

joven, le pintaban“en figura de viejo, la barba,y el cabellolargo,y cano” demanera
u 72

que másque “estar adornado,estabadisforme

Rafael,cuyo nombresignifica “medicinade Dios”?3tendrácomomisióncurar

las enfermedades,no sólo espiritualessinotambiéncorporales,apareciendoasociado

a una serpiente. Como maestro de las especulacionesfilosóficas y guerrero, sus

vestidosson de color verde. Perono siemprela normase cumple. A partir del siglo

siglo XVI, y sobretodoen el XVII, se representaal Arcángel acompafiandoal joven

ToMas. No es el color el atributodistintivo sinoel bordónde peregrino,el vasode los

ungúentosy el pez, todos ellos inspiradosen el Libro de Tob(as74(fig.355).

Los Ángelescompletanel conjuntojerárquicoconstituyendoel grado inferior.

Entre todos los órdenescelesteséstefue el queadquirió mayor relevanciaen el arte

cristianodesdela EdadMedia, La obra del Pseudo-Dionisiocontinuósiendoel libro

inspirador.Todoslos autorescoincidenen señalarel siglo XVI la ¿pocaen la que la

piedadpopularcentrósu mirada en la doctrinade estosseres.75

~ SANTORO, 1. 8,, Primera Pone del..., op. ch., oap.XXV. Dio de Marco. La Anunciación de/a Virgen, pág.319 (Rr 4).

Similar opinión se encuentra en RIBADENEIRA, P, de, Fíes Sanc:orum,,., op. ch,, pág .220.

“ INTERL4N DE AYALA, J., El pintor Oñlsdano..., op. ci:., tomo II, 111,1V, cap,W, pdg.Z9.

~ MAGNO, 5. 0., XL Romilionun It,,.., op. ch., lib.!!.- Homil.XXXIV (PL 76, ¡251): Raphael vero dictur medicina Del’.
E término hebreo ropha quiere decir “sanador, m6dlco o cirujano”

~ ¡tAU, L., Iconographie de l’an.,., op. alt, (Tome It Iconograpide de ¿a Bible, 1. Anclen TestamenQ, pág.53.

MÁLE, E., El Ron’oco..., op. cl:,, pág.263.
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Pareceque en Orienteexistió la costumbrede representarlescon túnicasde

color púrpura,a tenorde las indicacionesque en las actasdel Concilio II deNicea se

dabaa un obispo para que inculcaseen su pueblo los hábitos blancosen los seres

angélicos, debiendo además abandonar el uso de la púrpura76 Los artistas de

Occidente,siguiendoel pensamientodelos SantosPadres,representaronalos Ángeles

con túnicasblancas(fig.356). San Gregorio Naziancenopensó que este color les

conveníaparticularmenteen recuerdoconstantede su purezaperfecta?El blancoera

adoptadopor aquellosseresdebido a su semejanzacon Dios.’8 En algunaspinturas

son revestidosde palio blanco, ttinica del mismo color y estola azul para indicar no

sólo susfuncionessacerdotales,sinotambiénalgunasde suscualidadescomola alegrfa

o la pureza.79Poco a poco, el blancodecorosodarlapasoa coloresbrillantes. Para

Emile MMe unadelascausasdel cambioen el cromatismodelvestuariodelos Ángeles

fue la influenciaen el artedela representacióndelos Misterios. A partirdel sigloXIV

los miembros de la Iglesia, en un deseo de dar mayor magnificenciaa la fiesta,

prestabanlos ornamentoseclesiásticosa los actores,80

Tales usos fueron criticados en el siglo XVI por Molano que acusó de

ignorantesa los que, faltandoal decoro,les atribuíanalbaspúrpuras.8’Más conforme

76 concilil McaenIIi (787), actio y (Mansi 13, 207-332D).Cfr.CABROL, F. y LECLERQ,H.,Diciíonnaíred’Archéotogie..,,

op. ch,, pág.2081.

~ NAZIANCENO, O,, Orotío XXV.- In Lauden: Heroní.r Phtlos (PL 35, 1199): “,.. Adesdtxm, vifltate dexter, tam quae in
coatesnplatione, quam quse a actione versatur, qu¡ in alieno habito nostra profiteris; sc ne lo alieno quidein (ortasse, slquident angelicum
esí, vestitus candor et splcndor, cunl corporea Iowa pinguntur; ad desigeandan,, ni fallor, naturalem ipsonimn puritateen”. Para el texto
en griego (PO XXXV, 1200); 5odulit~s habla atagórido algo similar, véase 5EDtJLIO, Camuen parchale TV, vs.328 <PL 19, 740):
“Flammeus aspeen:, nieva pro eclarus anIdo”. Cfr. también en CABROL, F. y LECI,ERQ, U., Dictionnaire dArohtologie..., op. cíe.,
pág.2082.

CABROL, F. yLECLERQ, U,, Dic:Io,;noired’ArcJ,éologle..., op. cíe,, pág2081; GILLES, R., Lesymbollsme dans,.., op.
cii., pág.98. No faltó quien interprctandolibrementelaspalabrasde DioMalojos atribuyétdnicas verdespara expresarlajtaventtidy verdor
de sus espíritus, véase VILLE’TTE, 1., L’ongedansl’on..., op. cíe,, pág.121

“ ORLES, R., Le symbolisme dan, lar:..., op. ciÉ, pág.l82.

~ Ejemplo de esta costumbre es el Mys:~re de Saíne Romain, prestando el cabildo a los nUlos que representaban el papel de
Angeles los vestidos y ornamentos pontificales. De igual manera, en 1519 el cabildo de Sao Junien, en Limoges, faoihitd a los actores todos
los ornamentos que tenía en su poder para representar el MystAre de la Saliste Rostie. dr. MALE, E,, Van religieux de la,,., op. cl!.,
ptg.67, nota 3, Véase además CHATELBT, A,; RECH, R.. Le Monde Oothique.... op. dL, cap.XLII, pág.355

St MOLANO, J., De Ris:orlo.,., op. cli,, liblil cap.XL, pág.425: “,.. Inuenea aft,ectu fiilgenti, veft¡tu candido lndult...”;
eap.XLI, págs.428-429: “... Habitus corporis quand&ueosnnino nullus eft, vi ebin fine veflibus ssudi exhibenttjr, quand6~ueipfls dignis...
vt cuin veftitu candido induti...’; pág432: “,,,non decere angelos purpureas, led albas vefies. [gnorat,inquil, fanotis potefiatihus non elTe
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a la verdad de los textos sagradosera pintarles con vestidos “cándidos” y así lo

recomendaronla mayoríade los eruditosde la época,8’

Junto al blanco conviven unaamplia gama de colorespoco saturadosy, por

tanto, con gran cantidadde aquél en sus mezclas(figs.357-359).El empleo de esos

tonos gozó de la aprobaciónde los tratadistasponiendocomo única objeción queel

color final no se alejasede la “candidezy blancura”Y Incluso se llegó a tolerar la

variedadde colores en las vestidurasangélicassiempreque con ello no se faltaseal

decoro. Y se comparóla riquezacromáticade aquéllascon la variedaddel arco iris:

de suerte que, representandocon el m~s blando, y proporcionado

temperamento,los coloresdeoro, amarillo, azul y purpúreo,ofrecená lavista

la mismaVariedad,queadmiramoscon gusto en el Arco Iris..Y

No falté quienles atribuyóropasdecolor morado(fig .360), Dichaelecciónfue

totalmenterechazadapor los teólogosy tratadistas,SegúnPachecovestirlescon ropas

moradaso nazarenas,pareciendoperegrinos,era impropio para expresarla esencia

angélica y constituía un grave atrevimiento del pintor.85 Autores modernos han

cune quod veftitu velliantur, Et candido qtiidem babitu non quocumque, ¡ecl facerdotali pínguntiar, quia faliceL facerdotum quafi munus
ftsbensnt, quado & pro nobis preces lundunt, & noflra caulam apud Deum agw,t...”

82 San Mateo 28, 2-3: ‘.,,, pues un ángel del Seflor bajó del ciclo... Era su aspecto como el del relámpago, y su vestidura blanca
comola nieve”; Son Juan 20, 12: y vida des ás,gelesvestidosdeblanvo, sentadounoa lacabecera y otro a los pies declondehablaestado
cl cuerpo de leMa”, Los tratadistns dcl Renacimiento siguen estos relatos, vdanse LOMAZZO, o. p., Scriui s:dJe Arte, 2 vols.,
(IntroduccIón y comentarios a cargo dc Roberto Paolo Ciardi), Narchi & Bertohlí, FlorencIa, 1973, vollí, píg.179: ‘... in vestimenta
candida come nave apparvero gt’angcli sopra II monumento di Cristo, por dimostrazione d’allegrezza../, en , También en LOMAZzO,
O.?., Trallazo del op. ci:,, cap.XIII,pág.2251;BOROHINI,R., fi Ríposo..., op. cíe,, libír, pág.233: “... veftecandide:egli Agnoli
nella Refurretione, e nell’Alcentione con veflimenti bianchi veduti furono. Significa IL bianco <cienza, ¡nari~h, innocenza, giuftitia, e
dlrittura”, Para la tdnica blanca de los Angelesy su significado véase además la cd, de BAROCCHI, Y’., Scrittid’afle,.,, op. cl:., pág.2154.
Bit España también se tuvo la misma opinidn, véase SAJONIA, L. de (El Carttixano), Vila..., op. ci!., IV parto, osp.lrj, fol.clrvlij.

~ LOMAZZO, O. P., Tra:ta:o dell”..,, op. ci:., (Milán, 1584), lih.vl, oap.vUT, pág309: “1 chían doran, & lucidi colon
appartengonoh OlAngehl pur tendenti al chiare, & bianco...”; Lamblénon la ed. deEAROCCPI[, 1’., Scritfi d’ane.,,, O~. CIÉ, :ap,XUI,
pág.2268, El mismo te~cto se encuentra en BISAGNO, 1’., Iraitozo della,.., op. cIÉ, cap.XVI, p¡g.141.En Espafia destaca Pacheco, véase
PACHECO, F., Arre de la..., op. ci:,, Adiciones, cap.XY, págs69.

‘4 IN’rERL&N DE AYALA, 3., El Pintor Christíono..., op. cl:., tonto], lib.l1, cap.l’V, pág.l 19.

~ Pacheco se refiere al cuadro de Juan Fernández de Navarrete el Mudo, Abraham y los tres dngeles, que actualmente se
encuentra en la National Gallery de Dublin. Véase PACHECO,F., Arte de ¡o,.., op. ci:., Adiciones, cap.XI, pág.S70.
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querido ver en esa práctica el deseo del artista en expresar la Pasión y Muerte de

Cristo.

XVII.3.3.1.- Nimbo y color

Los pintores dotaron a los Ángeles de aureolas doradas como símbolo de la

inteligencia iluminada por la revelación divina (fig.361). Aunque ello fue norma

general existen imágenes donde aparecen con nimbos de color verde, quizá como

símbolo de su iniciación espiritual87 (fig.362). Rojo y blanco son algunos de los

colores que los iconógrafos bizantinos recomendaron.88 El primero podía servir para

indicar la caridad de estos seres, Tampoco falta quien les atribuyó un nimbo azul

(fig. 363).

XVII.4.- Los án2eles en los contratos

Las imposiciones del cliente en cuanto a la representación iconográfica de estos

seres se centra en el primer coro compuesto por los Serafines y en el ultimo formado

por los Ángeles.

Referente a los primeros, parece que el factor determinante en el mantenimiento

del color rojo fue el gusto por la copia. El LO de septiembre de 1555 se encargó a

PORTAL, P., El sirnboltsmo de los..., op. ch., plg.7S

~ VILLETTE, 1., tange dans ¡‘art,,., O~. CIÉ, pág121.

DIDRON, Nl., Manuel d’iconograplile..., op. cit,, pig.190, nota 1.
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Gutiérrez de la Pefla y a Cristóbal Bustamante la pintura del retablo de San Francisco

en Medina del Campo, con las siguientes condiciones:

yten que los.., serafines q en la dha obra ubiere sean,., dados de sus frescores

en bocas y ojos de los serafines de sus calores bibos a la manera de los questan

en la capilla mayor de seflor san francisco..

Con frecuencia se recordará al pintor que elija los colores más convenientes

para representarles. Así se deriva de la carta de obligación que Luis Vélez firmé, el

5 de marzo de 1566, para pintar el retablo de Santa María de PozaldezY>

Más concreto en sus términos es el contrato que, con fecha 22 de agosto de

1571, firmó Antonio del Castillo para hacer una obra en el monasterio de Nuestra

Señora de Gracia en Medina del Campo. De “carmin” y “berdes finos” debían ser las

alas de los Serafines.9’

La tipología y color de los ropajes que cubrían el cuerpo de los Ángeles fueron

especificados en este tipo de documentos. El 12 de junio de 1511 Francisco y

Bartolomé de Mesa, ambos pintores sevillanos, se obligaron a “pintar un ángel junto

cada escudo,,, con sus albas y estolas”Y

Aunque en algunos casos el color es impuesto por el cliente, en general, se

dejaba al pintor cierta libertad de elección, Antonio de Quijano y Luis Vélez se

comprometieron en escritura pública, el 3 de enero de 1548, a pintar las vestiduras de

~ GARCÍA CHICO, E., Documentospara el enudio,,., op. ci,., tomo tercero. 1, Pintore., p¿g.72.

~ Íd., p4g.S1,

~‘ It, pág.12I.

Documentos para la HIstoria,.., op. cli., tomo VIII, $g,27.
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unos Ángeles “de oro bruñido fino.., y sobre sus colores de a9ul y blanco y otros

colores que rrequieren “.~

El 22 de septiembre de 1583 la Cofradía de Nuestra Señora de Ubiera encargó

a Juan de Velasco la pintura y ornato del altar mayor, debiendo realizar una imagen

de la Asunción en la que los Ángeles tendrían “las rropillas estofadas coloridas de

diferentes maneras” como mejor conviniese.

Para el retablo de Santiago en Medina de Rioseco Martínez de Estrada y Juan

Alvarez de Valverde se comprometieron, el 22 de noviembre de 1705, a vestir al Ángel

de la escena “de una tela preciosa y blanca matizada de diversos colores” Y

GARCÍA CHICO, E. Documentos para el estudio.... op. oir, lomo tercero, 1, Pintores, pág.
25

~ ¡d.,ton,o tercero, II, Pintores, pdg.267; se refiere .1 Archivo de Protocolos de Medina dc Rioseco. N0 672, Folio 329.
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XVIII.- SISTEMAS DE ORGANIZACIÓN SIMBÓLICO-CROMÁTICA EN EL

CUADRO

Aislar y analizar a los personajes como lo he hecho a lo largo del capítulo

anterior es un ejercicio artificial puesto que el color nos manda mensajes cuya

significación no proviene sólo de la figura sino del grupo representada en la escena,

es decir~ de la obra de arte en su conjunto. Sin embargo, he creído útil este método

porque sólo el conocimiento detallado de cada parte individual nos puede ayudar a

comprender como está construido el todo.

Ningún diseño o color, por sí mismo, es suficiente para sellar a un personaje

como bueno o malo. Para que aquél cumpla con eficacia su función diferenciadora y

simbólica se precisa de un contexto determinado.

XVIII.1.- Recursos cromáticos y estructurales en la icono~rafia cristiana

Los artistas recurrieron al color como una herramienta que les permitía

establecer significados concretos y lo aplicaron de múltiples maneras en sus

composiciones.
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a. - Principio de aislamiento. Para lograr de una manera efectiva distinguir

a un personaje del resto, el artista podía emplear el color en un contexto

aislado o bien utilizarlo exclusivamente para la indumentaria de un

personaje o grupo, en claro contraste con todas las demás figuras de la

composición (figs.364-366). En ocasiones, el pintor atribuyó un mismo

color a las prendas de vestir de diversos personajes (fig.367). La

diferencia estriba en la proporción del color usado para cada uno, Los

pequeños toques tienen una fuerza mucho menor que el vestuario

completo del mismo color y permiten aislar al personaje obligando al

espectador a mirarle de forma diferente.

Aunque el principio de aislamiento del color puede observarse en

numerosas obras de arte, no en todos los contextos tiene la misma fuerza

expresiva. Para que el color cumpla su función diferenciadora es preciso

que el espectador conozca el entorno ffsico en el que ha sido utilizado,

Una vez identificado el personaje en cuestión, el conocimiento refuerza

la connotación del color aislado.

Normalmente, los pintores recurrieron a este principio para

diferenciar al bueno del malo. Los judíos suelen aparecer separados del

resto de la composición y, generalmente, constituyen un punto de color

brillante en la misma; otro caso interesante es el de San Jos&, cuyo

aislamiento de la escena puede verse reforzado mediante el empleo de

colores vivos en sus ropajes (fig.368). Pintándoles de esta manera se

creaba un mayor contraste entre los personajes vestidos con aquéllos

colores y las otras figuras de tonos más sombrios.

b.- Principio de la forma. La diferencia en la forma y ajuste del vestuario

que lleva cada personaje en el cuadro es otro recurso que permite al

pintor diferenciar el bien del mal. Las ropas ajustadas, de colores
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brillantes y saturados, fueron elegidas frecuentemente para los enemigos

de la fe, contrastando con los trajes largos y holgados, también de vivos

colores, reservados para todos los que llevaban una vida ejemplar

(figs. 369-370),

En cuanto a la elección y distribución del color cualquiera de los

tonos brillantes era adecuado y en muchas pinturas podemos observar

como el artista utilizó combinaciones de dos o más colores saturados,

distribuidos en diferentes prendas del vestido de un personaje, para

indicarnos su carácter malvado (figs.371-372). Vestuarios muy

entallados y brillantes fueron juzgados desagradables y apropiados para

expresar la deshonra y el desprecio, exactamente igual que el vestuario

suelto fue considerado virtuoso y, por tanto, conveniente para lo divino

y lo santo,

c.- Principio del contraste de color. Generalmente combinado con el

principio de la forma y con el principio de aislamiento, el contraste de

color (cálido/frío) fue otro medio que el pintor tenía a su alcance para

crear imágenes despreciativas. Esta regla aparece frecuentemente en las

escenas correspondientes a la Pasión de Cristo en donde la corte de

hombres infames (verdugos, ejecutores y soldados) suele vestir con

prendas de colores cálidos y ardientes, contrastando con el color frío,

tranquilo y suave de la túnica de Cristo (figs.373-374).

Los contrastes de colores han sido utilizados de forma reiterada

en la iconografía cristiana para expresar la oposición bien/mal. Un caso

interesante lo representan las Crucifixiones con las imágenes de los dos

ladrones a los lados de Cristo’. Son muchas las pinturas en las que el

Paula oposicidade los das ladronesa través del USO del color véase MELLII4KOFP, R., Gurcasis: Slgm of.., op. cl:,, voil,
.52-53
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artista ha recurrido al contraste blanco/negro en los paños que cubren

los cuerpos de estos tres personajes (blanco para Cristo y el buen

ladrón/negro para el mal ladrón), logrando con ello aumentar el carácter

malvado de este último (fig.375). A veces, aparecen otros colores, como

el rojo y el amarillo, utilizados indistintamente (figs.376-377) o el verde

y el amarillo, el primero para el buen ladrón y el segundo para el ladrón

impenitente (fig. 378).

El mismo fin se conseguía mediante el empleo de colores

diferentes para el cabello y la barba, frecuentemente blanco en el buen

ladrón y rojo o negro en el otro2 (fig.379).

Este tipo de contrastes también sirvió de recurso para establecer

una antítesis entre Iglesia y Sinagoga3. En muchas pinturas la primera

aparece con vestidos rojos y la segunda con ropajes amarillos (fig.380).

Es importante destacar que la denigración de la Sinagoga siguió un curso

paralelo a la creciente hostilidad hacia el pueblo judío, Conforme

aumentaba el antisemitismo se difundían imágenes desagradables de

aquélla y el color, como el resto de los atributos, se empleó para

amplificar las connotaciones negativas que se le adscribían. Aunque no

fue el único, el amarillo predominó en la elección. La tradición popular

que ha asociado este color con la Sinagoga no sólo puede observarse en

las obras de arte, sino también en el teatro. Así ocurre en las

instrucciones para la escenificación de la Pasión de Donavesdringen,

datadas a finales del siglo XV. La aparición de la Iglesia y la Sinagoga

es descrita como sigue:

2 Ruth MelLinkofT analiza el lema y aporta numerosos ejemplos en el arte medieval del norte de Europa, visas íd., vol,],

¡~dgs. 155-156.

Para la representaoidn iconogrAfica de la Sinagoga puede consultarme BLUMENKRANZ., B., U Jucfm¿dlfral... op oit,,
p~t~.lOS-i 15. Una bibliogratTa general sobre ci tema .80 encuentra en MELUNKOFP, It., Ontrosis: Stgns of... op. clt,, velA, pág.253.
nota 87. Sohre el simbolismo del color reía Sinagogavéase íd,, velA, p¡p.49-Sl.
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Entra Cristina la reina, vestida con bellas prendas y mirando

como un cristiano, llevando un pequeño penddn rojo con una

cruz dorada... Judea (Sinagoga), otra reina, viste como una

judía y lleva un estandarte en su mano que es amarillo con un

ídolo negro.4

d.- Prioridad de la estructura sobre el color. Para el ojo del hombre

medieval la materialidad y la estructura de superficies tenfan un papel

fundamental. Toda configuración le servfa para reconocer los lugares y

los objetos, para distinguir las zonas y los planos, para establecer ritmos

y secuencias, para asociar, oponer, distribuir, jerarquizar y clasificar,

La raya, cualquiera que fuese su extensión y color, era considerada un

signo con un poder visual superior al ejercido por el color, Pero para

que aquélla funcionase plenamente era necesario que estuviese opuesta

a otras estructuras de superficie. Michel Pastoureau ha agrupado éstas

en tres grandes categorías de signos: lo liso, lo sembrado (incluida la

mancha) y la raya, expresándose estos dos últimos a través de múltiples

variantes5.

Normalmente, en las imágenes pintadas medievales las

superficies uniformes no son mayoritarias. Cuando aparecen responden

a intenciones muy precisas ligadas a destacar algún elemento de la

composición y no dejan de constituir una excepción. Lo liso, empleado

de manera única, puede mantenerse neutral pero no ocurre igual cuando

aparece opuesto a la raya o a la mancha. Cualquiera que sea la

superficie en la que haya sido aplicado de este último modo, siempre

significará un valor, positivo o negativo.

elY. MELLINKOFP, It., Vuicasis: Sigus of.., Op. CII., vol.l, pig.SO

PASTOURFAU, M., L’Éioffedu,.., op. cl:., p~gs.S7-47.
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Lo “sembrado” consiste en una superficie monócroma sobre la

que son dispuestas a intervalos regulares pequeñas figuras geométricas

o flores de lis. A menudo, estas formas tienen un color más claro que

el de la superficie que les sirve de fondo. Al contrario que en el caso

anterior, lo “sembrado” siempre expresa una idea de solemnidad,

majestuosidad, soberanía o fecundidad. De ahí que la iconografía

religiosa haya recurrido frecuentemente a este elemento decorativo para

adornar el manto de Cristo y de la Virgen, recordándonos con ello su

rango privilegiado (ftg.381). Personajes santos gozaron también de este

signo distintivo (fig.382).

En cuanto a la mancha podemos decir que es un “sembrado”

irregular, aunque ataile no sólo a La distribución desordenada de las

figuras, sino también a la forma de las mismas, Con ella se expresa una

idea de desorden, de confusión y, como no, de transgresión. Aunque

visualmente la frontera diferenciadora entre lo “sembrado” y lo

“manchado’1 no siempre es clara, simbólicamente representan dos

mundos totalmente opuestos: el primero evoca lo sagrado y el segundo

lo diabólico.

Por último, la raya es lo contrario a lo unido y a la mancha, a

los que suele oponerse. Pero expresa algo más: toda superficie rayada

indica una acción rítmica o dinámica, es el paso de un estado a otro. En

la Edad Media la raya estaba unida a la idea de diversidad, de var!etas.

En algunas ocasiones el término raya (virgulats, fineatus, fasciatus) y el

término variado (varius) son sinónimos. Para el hombre medieval todo

lo varius era signo de impureza, de agresión. Al relacionar ambos

términos, la raya connota algo peyorativo y es relacionada con el pecado

y la enfermedad. En la iconografía cristiana son habituales las imágenes

pintadas en las que personajes traidores, crueles, infames, enfermos,
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locos y bufones de corte, aparecen en la escena vistiendo ropas rayadas

(flgs.383-386).

XVIII.2.- Conmosiciones binartitas

El color también fue un medio de diferenciar el universo divino del terrestre.

Para ello, el artista podía recurrir a un emplee diverso de las gamas cromáticas,

adquiriendo gran importancia la luminosidad y saturación de los tonos elegidos para

cada mundo: en el cielo, el color es simbólico y las variaciones de intensidad son

mínimas; por contra, en la tierra aquél denota las formas físicas y la modulación

1cromática depende completamente de la perspectiva.

Con la celebración del Concilio de Trento estas divisiones entre lo profano y

lo religioso se agudizaron aún más. La escena bipartita, tan utilizada por los artistas

italianos, alcanzarla un papel importantísimo en la pintura española del siglo XVII y

permitirla a los artistas componer la escena a narrar en dos espacios sucesivos: uno,

real que hacía referencia al mundo material y otro ideal que evocaba el mundo divino6

(flg.387).

La inclusión del espacio ideal en el cotidiano y su correcta lectura por parte del

espectador planteaban al pintor problemas de orden técnico. Era preciso encontrar un

signo que sirviese como clave. Aunque fueron varias las soluciones adoptadas, aquí nos

interesa destacar sólo aquélla que afectó al color. El diferente tratamiento dado a la luz

y, por tanto, a las tonalidades de la composición, permitió mostrar con claridad que el

espacio divino era diferente al espacio terrestre. La luz debía venir del lado derecho

puesto que el lado izquierdo siempre estaba reservado al malo a la tentación. De igual

manera en la parte superior, reservada al cielo, se situaban los personajes divinos

O Sobro este tema puede verso el análisis de GALLEGO. 1., VIsión y sfmboios,.., op. dL, plgs.252-233•
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mientras que en la parte baja eran representadas las cosas terrenas. Además, la luz

envolviendo por completo a un personaje servia al pintor para indicar que se trataba

de alguien con carácter sagrado, mientras que la ausencia total de ella evocaba el

mundo de las tinieblas (figs.388-389).
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CONCLUSIONES

La obra de arte es el resultado material de una creación en la que materiales,

técnica y mensaje van estrechamente unidos, El objeto artístico es capaz de

desencadenar una serie de reacciones en el espectador derivadas de la materia elegida

por el artista y de la manera en la que éste la ha manipulado, es decir, de la técnica

aplicada.

Atendiendo al color como un elemento físico de la imagen pictórica, son

innumerables las posibilidades expresivas que brinda al creador, si bien el resultado

final dependerá tanto del propio material y de su manipulación técnica, como de la

interacción del resto de elementos que constituyen la obra. La íntima conexión entre

cada uno de los estratos es fundamental ya que de ellos dependen las propiedades

estructurales de aquélla, influyendo de manera directa en la percepción de la imagen.

El desconocimiento del modo cómo la obra ha sido realizada materialmente, excluye

de ella parte de su información. Por otro lado, el deterioro material de la obra de arte

y sus alteraciones cromáticas en la imagen impiden una percepción correcta,

dificultándose el proceso de aprehensión de ésta.

El color no es solamente un mero elemento material sino también un medio de

comunicación, el portador de un mensaje y el ilustrador de un pensamiento que toma

su sentido y función dependiendo del discurso de cada época. Durante siglos la obra
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de arte fue un objeto de lectura y sus imágenes cromáticas, con toda la gama de

recursos técnicos e iconográficos, se ofrecía al espectador como un medio visible para

lograr comprender su contenido espiritual. Así, aquel elemento era en la imagen

pintada a la vez superficie, materia, ritmo, estilo, signo, emblema, símbolo...

Lo religioso adoptó en la Antigtiedad el color como valor eminentemente

simbólico, Para el Cristianismo, aquél era una participación de la luz divina y

simbolizaba una fuerza ascensional que permitía al hombre comprender la estructura

del Universo. En ese juego jerárquico de luz y sombra, lo eterno/luminoso fue

relacionado con Dios y lo perenne/sombrío con el Diablo.

La Iglesia conocedora del poder de impresión directa que ejercía el color sobre

el ánimo de quién lo contemplaba, recurrió a él como instrumento de acción

pedagógica. Para que las imágenes pintadas cumpliesen con su función religiosa era

preciso un código iconográfico (previamente establecido y conocido) que permitise

personificar en forma humana las verdades de la fe. Dicho código estuvo sujeto a una

mayor o menor rigidez dependiendo del poder de influencia que en cada época ejerció

la autoridad eclesiástica.

El decreto de Trento sobre las imágenes sagradas influyó en las figuraciones de

los artistas, insistiendo en el valor que aquéllas tenían para el adoctrinamiento del

pueblo sencillo, La exigencia de decoro y de literalidad en la narración llevó a una

revisión completa de la iconografía cristiana, si bien la Iglesia fue indulgente con la

leyenda al comprender que en muchos casos expresaba mejor que los verdaderos

hechos el ideal de los fieles.

Con todo, se exigió al pintor que se atuviese a un código de color adecuado que

dependía tanto de la jerarquía del personaje como de la escena narrada. Asimismo, se

establecieron recetas figurativas que afectaban a cualquier detalle del personaje (raza,

sexo, edad, carácter, vestidos...) Sólo en los elementos considerados meramente

decorativos se dejarla cierta libertad de invención.
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Al imperativo impuesto por aquellas prescripciones establecidas como ortodoxas

se unieron las claúsulas siempre estrictas de los contratos. El cliente> en su ejercicio

de control sobre la obra, proporcionaba al pintor los programas iconográficos y las

instrucciones precisas para llevarlos acabo. La Inquisición, Órdenes religiosas,

cofradías, teólogos y tratadistas contribuyeron activamente en la fijación de los

modelos.

Los colores simbólicos fueron repetidos en cuadros religiosos del mismo tema

considerándolos elementos que ayudaban a los fieles en el reconocimiento del personaje

representado y permitían la exteriorización de las cualidades de quién los portaba.

Creemos haber demostrado que nunca existió un diccionario de significados

cromáticos, es decir, que cada color significaba una sola cosa y era apropiado para una

sola ocasión. Los colores siempre han sido símbolos múltiples y su ambigUedad

prevaleció en el arte religioso. Ahora bien, que no exista un sistema uniforme para el

significado de los colores no implica necesariamente que estemos condenados a estar

continuamente errando en un laberinto caótico de significados. De la misma manera

que las palabras en el lenguaje, los colores concretan su simbolismo condicionados por

la cultura, los rituales, la historia, los hábitos sociales...

Así pues, un color o un diseflo de colores por sí mismos no son suficientes para

etiquetar a alguien como bueno o malo, El contexto es imprescindible para interpretar

correctamente el significado de aquéllos en el vestuario de los personajes representados

en una pintura. La información de un individuo, acontecimiento o historia nos facilitará

el reconocimiento,

Las características físicas externas de un hombre (personaje) y la

correspondencia con su carácter interior fueron explicadas mediante las pseudociencias

de la astrología y la fisonomía. Durante toda la Edad Media y aún después, se tendió

a relacionar lo simbólico por analogía con la Naturaleza y el Universo. El hombre

simbolizaba un mundo en pequeño donde cada una de las partes de su cuerpo, cada
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disposición de su alma se relacionaba con los diferentes estados celestes. Microcosmos

y macrocosmos quedaban así perfectamente unidos: a cada color le correspondía un

astro, un elemento, un humor. La influencia de este pensamiento en el arte y

concretamente en la iconografia cristiana fue evidente.

El decoro, en su dimensión de representación conveniente y en su aspecto

moralizante, contribuyó al establecimiento de un cromatismo de piel diferente para cada

uno de los personajes de la historia sagrada. A través del color el fiel-espectador podía

leer como en un libro abierto y comprender el sentimiento que encerraban en su

interior, La coloración de la piel y de los cabellos del personaje figurado en la pintura

se elegía en función no sólo de la calidad del sujeto, de su edad y sexo, sino también

en relación a sus cualidades morales, Al equilibrio físico le correspondió una piel

idealmente bella, es decir, aquélla cuyo colorido se encontraba entre el blanco y el

rojo. Por contra, una piel sembrada de manchas o con una tonalidad rojiza oscura, fue

considerada un síntoma de enfermedad y pecado. Un claro ejemplo de ello lo

constituyen en el primer caso las imágenes de Cristo, la Virgen y en general de todos

los personajes santos, mientras que las imágenes de Judas y de todos los alejados del

bien son deudoras del segundo.

Todas estas interpretaciones hacían referencia a un mismo modelo: la oposición

de la luz (supremacía del espíritu) y de las tinieblas (pi~minencia de la materia).

Ángeles y demonios representan el caso más evidente de este antagonismo. En ambos,

el color se adecuó a la naturaleza de su ser y al lugar ocupado en relación al resto de

los órdenes celestes. Rojo y azul fueron elegidos indistintamente para unos y otros, si

bien la diferencia estribó en el contenido o ausencia de luz, Referente a los Ángeles,

el monocromismo permitió al artista expresar la espiritualidad e incorporiedad total de

los seres más cercanos a Dios, fuente de luz; por contra, el alejamiento del Demonio

de su origen divino hizo que cualquier tonalidad participante de negro en su mezcla,

fuese conveniente para representarle en el arte. Sólo cuando el Ángel y el Demonio

adoptan un cuerpo humano, bien para acercar el mensaje divino a los hombres o bien
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para haceries partfcipes del mal, se abandona el monocromismo aunque no el valor

simbólico del color.

La antigua costumbre social por la que a través del color se etiquetaba,

clasificaba, asociaba y distinguía al individuo de un grupo social concreto y al grupo

de la sociedad, afectó también al vestido y a ciertos elementos adicionales del mismo,

Considerado la forma visible del interior del hombre, su uso debía adecuarse a la

calidad del sujeto, a su forma de vida y a las virtudes o vicios de su alma.

La codificación del color en el vestido -ejercida con la promulgación de textos

normativos y leyes suntuarias- se centró en una función social por la que se realizaba

una compartimentación estamental del individuo o de ciertas minorías y en una función

moral encaminada a mantener una tradición cristiana de modestia y de virtud.

La presencia o ausencia de cromatismo, la oposición entre la luz y la oscuridad,

entre lo denso y lo insaturado, así como la naturaleza y calidad de las materias

colorantes usadas en los tintes, fueron algunos de los elementos más significantes en

el código indumentario.

El hábito monástico es uno de los ejemplos más antiguos y más fuertemente

codificado, en el que la moral se desarrollaba sobre un verdadero sistema emblemático.

El rechazo unánime mostrado por todas las Órdenes religiosas hacia el uso de telas

teñidas (excluyendo las tonalidades oscuras) y de cualquier decoración (rayas) en las

mismas, pone de manifiesto no sólo el deseo de diferenciarse del resto de la sociedad

sino, también, la necesidad de mostrar la honestidad interior a través de la decencia en

el hábito exterior.

Por contra, los ropajes multicolores y las marcas, generalmente de colores

brillantes, sirvieron para designar a todos los que transgredían el orden establecido

(bien por practicar una religión no oficial, por causa de enfermedad o por desarrollar

un trabajo infame). A pesar de la amplia gama cromática, el amarillo como signo
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denigrante se impuso a partir del siglo XIII, contribuyendo a ello las Bulas papales, los

Concilios generales, los Sínodos provinciales y la irrupción en el dominio de la

creación artística del oro, La influencia de estos hábitos sociales en la iconografía

cristiana fue inmediata. Los enemigos de Cristo fueron una y otra vez retratados con

vestidos patrones de colores vivos. La inspiración de los artistas en la figuración de

Judas se encuentra en estas costumbres sociales y religiosas. De igual manera, los

vestidos suntuosos de colores brillantes atribuidos a la Magdalena sugieren el recuerdo

de su vida pecadora.

Las ceremonias litúrgicas y especialmente las representaciones teatrales, dejaron

una importante huella en el arte al asimilar éste algunos elementos de la puesta en

escena, Los cambios más significativos que el hombre experimentaba en su vida

religiosa (bautismo, confirmación, matrimonio y funerales) eran celebrados por el

sacerdote cuyos vestidos estaban teñidos de diversos colores en función de la fiesta a

celebrar; los cuatro y posteriormente siete colores de los hábitos litúrgicos, asociaban

las acciones rituales a la totalidad del Universo. El uso del rojo en las vestiduras de

Cristo durante su Pasión deriva probablemente de una convención litúrgica. Las

variaciones cromáticas que sufren sus ropas están en relación directa con el drama

sagrado y fueron asociadas por la alquimia a los diferentes procesos de transmutación

que debía sufrir la materia bruta para alcanzar la perfección.

La tendencia de los hombres medievales a carnavalizar las ideas cristianas

oficiales relativas al infierno y el recurso de la sátira -con lo que implicaba de crítica

social contra las gentes del clero- facilitaron la incursión del Demonio en su aspecto

cómico, vistiendo hábito monacal.

El alejamiento paulatino de los dramas litúrgicos de la ceremonia oficial, derivó

en el teatro religioso de los Misterios cuya puesta en escena propició la introducción

de elementos realistas y profanos, con la consecuente falta de respeto y de verdad

histórica hacia lo representado. Inmerso en este sistema de inversión paródica del culto

oficial surgió la figura de San José como viejo decrépito, loco bobalicón vestido con
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ropas campesinas de colores saturados que durante siglos el arte asumió como propio.

Sólo cuando la Contrarreforma impulsó las nuevas devociones, aquél modificó su

aspecto acercándose al nuevo sentir popular.

Los deseos de un público cada vez más gustoso del sensacionalismo en la

escenografía de las paraliturgias unidos a la tendencia hacia el lujo y la ostentación tan

favorecidos por el fervor popular, fueron determinantes en la manera cómo los santos

aparecían en el arte. Lo profano de sus trajes y la excesiva belleza de sus colores,

fueron duramente criticados por la Iglesia que, a través de sus Sínodos pre y

postridentinos, intentó frenar tales abusos dando primacía al decoro y a la propiedad.

Es similar la evolución del color en los vestidos de las Apóstoles. Sólo aquéllos

que la Iglesia destacó por su papel en el mensaje de Cristo, lograron un puesto

relevante en la iconografía y fueron diferenciados del resto mediante un color propio.

La costumbre medieval de atribuirles ropas con tonalidades saturadas y brillantes,

encontraría una dura oposición en los defensores del Concilio de Trento, para los que

aquéllas eran inadecuadas a su rango. Sin embargo, el poder de influencia de esta línea

de pensamiento no fue tanto como cabría esperar. El recurso del color para el

reconocimiento del personaje, sus referencias simbólicas, la imposición del cliente y

el gusto por la copia, pudieron ser factores determinantes en el mantenimiento de la

tradición cromática. La gama de colores sombríos o de vestidos sin teñir fue aplicada

sólo a los Apóstoles menos importantes.

Sin duda, el mayor alejamiento de los artistas con respecto al pensamiento de

la Iglesia se observa en la indumentaria de la Virgen. Las innumerables imágenes de

Aquélla con túnica roja y manto azul, tan frecuentes en el arte desde el siglo XIII,

derivan de fuentes no eclesiásticas. La asociación simbólica de los pigmentos rojos y

azules con la luz divina y la connotación de valor que se les atribuyó debido a su alto

precio, fueron apropiados para expresar el puesto de honor que la Virgen ocupaba en

la jerarquía sagrada. Las tradiciones de taller y la literatura humanística contribuyeron

activamente a su mantenimiento y difusión, eclipsando completamente las opiniones de
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los teólogos que exaltaban la humildad de María mediante el rechazo de tintes en sus

ropas.

Una vez demostrado que el placer y la instrucción recibidos de las obras de arte

con carácter religioso no vienen sólo de la maestría del dibujo, ni de la belleza de los

colores ni del valor de la materia, sino de los pensamientos que permitieron su creación

en un tiempo y en un espacio concretos, es imprescindible que el espectador-

Restaurador descifre el por qué de la presencia y ordenamiento del color en el cuadro

como un medio para leerlo correctamente, desentraflando todos y cada uno de los

niesajes que la obra de arte encierra. Nada hay sin sentido, todo está en clave para ser

“leído”. Lo que para nosotros hoy es exclusivamente “visible”, era en otras épocas

fundamentalmente “legible”.
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145.- Juan de Flandes. Natividad (h.1508-15 19). Washington, National Gallery of
Art.

146.- Malouel (atribuido). Natividad (s.XV). Antwerp, Mayer van den Bergh
Museum.

147.- Francisco Zurbarán. San José con el Niño Jesús (s.XVII). París, Iglesia de
Saint Medard.

148.- Francisco Meneses Osorio. San José con el Niño (1684). Sevilla, Casa de
Murillo.

149.- Bartolomé Esteban Murillo. San José con el Niño Jes¡’¿s (s.XVII). Sevilla,
Museo Provincial de Bellas Artes.

150.- Natividad. Libro de Horas ingles (s.XV). Londres, British Library, Ms.
Add.18213, fol.34r.

151.- Maestro de Bedford. Sagrada Familia. Libro de Horas (1440-1450). Los
Angeles, 1. Paul Getty Museum, Ms.Ludwing IX 6, fol. iBOr.
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152.- Jusepe de Ribera. San José y el Niño Jesús (1630). Madrid. Museo del Prado.

153.- Jusepe de Ribera, Sagrada Familia del Carpintero (fines s.XVII). Roma,

Sovrano Militare Ordine di Malta.

154.- Francisco Yáñez de la Almedina. Ep¿fania (s.XVI). Cuenca, Catedral,

155.- Bernat Martorelí. Adoración de los Pastores. Berlin, Colección Lippmafln.

156.- Rodrigo y Francisco de Osona. Nacimiento (h.1465-15 14). Madrid. Museo del
Prado,

157.- Teresa Díez. EpWaniti (h. 1320). Zamora, Iglesia de San Sebastián de los
Caballeros.

158.- Melchor Broederlam. Huida a Egipto (h. 1600). Dijon, Musée des Beaux-Arts.

159.- Maestro de la Sisla. La Circuncisión (s.XV). Madrid, Museo del Prado.

160.- Francisco Zurbarán. Adoración de los Pastores (1638). Grenoble, Musée de
Peinture et Sculture.

161.- Bartolomé Esteban Murillo. La Huida a Egipto (h.1650). Génova, Palacio
Blanco.

162.- Esteban Marquez. Los desposorios de la Virgen (s.XVII). Raleigh, Carolina del
Norte (EE.UU.), Museum of Art,

163.- Huida a Egipto. Libro de Horas de los Zuñiga, fol, 150v.

164.- Juan de Borgoña. Huida a Egipto (s.XVI). Cuenca, Museo Diocesano.

165.- Francisco Zurbarán. Huida a Egipto (s.XVII). Besanqon, Museo de Bellas
Artes,

166.- Huida a Egipto. Manuscrito iluminado (1339). Plenarium de Otto de Mild.

167.- Miguel Alcafliz. Adoración de los Magos (h. 1400). Colección valenciana Serra-
Alzaga.

168.- Joan Mates (atribuido). Adoración de los Pastores (la mitad s.XV). Tarragona,
Museu Dioces~.

169.- Blasco de Grañén (taller). Adoración de los Pastores (h.1435-1445). Zaragoza,
Villarroya del Campo, Iglesia parroquial.

XIV



170.- Stefano da Verona. Adoración de los Magos (Ii. 1440). Milán, Pinacoteca di

Breda.

171.- Natividad. Sansony (h.1170-1190). Cleveland, Museum of Art,

172.- Conrad Witz. La Sinagoga (h. 1435). Bale, Musée des Beaux-Arts.

173.- Natividad. Biblia Historiada francesa (s.XIV).

174.- Guerau Gener y Lluis Borrash. Natividad (h. 1410-1419). Barcelona, Museu
d’Art de Catalunya.

175.- Francisco Yáiiez de la Alinedina. Adoración de los Pastores (s.XVI). Cuenca,
Catedral.

176.- Diego de la Cruz. Adoración de los Magos (1495). Burgos, Catedral.

177.- Anónimo. Natividad, Retablo de la Iglesia de El Peral (s.XVI). Cuenca.

178.- Anónimo. Adoración de los Magos (h. 1390). Florencia, Musée National da
Bargello.

179.- Francisco Zurbarán. San José con el Niño Jesús (s.XVII). París, Iglesia Saint
Mérard,

180.- Valdés Leal. La Sagrada Familia (It 1670-1680). Colección particular.

181,- Francisco Pacheco. Sueño de San José (s.XVII). Madrid, Academia de San
Fernando.

182.- Juan de Flandes. San Juan Bautista (h.1518-1519). Madrid, Museo
Arqueológico Nacional,

183.- Francisco Zurbarán. La Virgen y el Niño con San Juan Bautista (1662) Bilbao,

Museo de Bellas Artes.

184.- Jusepe de Ribera. San Juan Bautista (1638). Barcelona, Colección particular.

185.- Pere Lembrí (atribuido). San Juan Bautista, Retablo de los Santos kanes

(h. 1399-1420), Valencia, Albocácer.

186.- Jusepe de Ribera. Bautismo de Cristo (s.XVII). Nan9y, Musée des Beaux-Arts.

187.- Bartolomé Esteban Murillo. San Juan Bautista Niño (s.XVII). Madrid, Museo
del Prado.
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188.- Maestro de Viella, Santa Ana, la Virgen y el Niño con San Juan Bautistq
(s.XV). Colección particular.

189,- Maestro de Eme. San Juan Bautista (Y’ mitad del s.XIV). Barcelona, Museu
d’Art de Catalunya.

190.- Francisco Zurbar&ln, San Juan Bautista en el desierto (s.XVII). Sevilla,
Catedral, Sacristía de los Cálices.

191.- Valentín Montoliu. Santa Magdalena y San Onofre (1455-1456). LLosar,

Villafranca.

192.- Juan de Flandes. Calvario (Ji. 1519), Madrid, Colección particular.

193,- Jusepe de Ribera, Calvario (1618), Sevilla, Osona, Patronato de Arte.

194.- Jusepe de Ribera. Magdalena penitente (s. XVII), Madrid, Museo del Prado,

195.- Bartolomé Esteban Murillo. Santa Maria Magdalena (1667-1680). Colonia,
Walcraf-Richaríz Museum.

196.- Maestro de las Medias Figuras. San Jerónimo en el desierto (V’ mitad s.XVIJ.
Madrid, Colección particular,

197.- Bartolomé Esteban Murillo. San Jerónimo penitente (s.XVII). Madrid, Museo

del Prado.

198.- Pereda. San Jerónimo (s.XVII). Madrid, Museo del Prado.

199.- Jusepe de Ribera, San Jerónimo y el ángel (1626). San Petersburgo, Museo del

Ermitage.

200.- Jusepe de Ribera, San Pablo ermitaño (1640). Madrid, Museo del Prado.

201.- Diego Velázquez. San Antonio y San Pablo (s.XVII). Madrid, Museo del Prado.

202.- Francisco Zurbarán, San Lorenzo (s.XVII). Cadiz, Museo Provincial de Bellas

Artes.

203.- Fernando Gallego. San Jerónimo (Ji. 1468-1507). Zamora, Catedral.

204.- Francisco Zurbarán. San Jerónimo (1626), Sevilla, Museo de Bellas Artes.

205,- Francisco Zurbarán. San Gregorio (1626). Sevilla, Museo de Bellas Artes.

206.- Francisco Zurbarán, San Antonio abad (1636). Barcelona, Colección particular.
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207.- Gonzalo Peris. San Antonio abad (mediado del s.XIV). Valencia, Museu de
Belles Arís.

208.- Anónimo (seguidor de JuanSánchez de Castro). San Antonio abad (finales del

s.XV). Sevilla, Museo de Bellas Artes,

209.- Diego Velázquez. San Antonio y San Pablo (s.XVII). Madrid, Museo del Prado,

210.- Pietro Lorenzetti. La primera ermita carme¡ita en honor a Elias. Siena,
Pinacoteca.

211.- Antiguo hábito de los Carmelitas, tal corno fue representado en el Convento del
Carmen de la Plaza Maubert, París.

212.- Antiguo hábito de los Carmelitas, tal corno fue representado en un cuadro de su
convento en Colonia, en el año 1522.

213.- Antiguo hábito de los Carmelitas, tal como fue representado en la iglesia de
Santa Catalina en Lovaina.

214,- Antiguo hábito de los Carmelitas, tal como fue representado en un cuadro del
Profeta Elias para la Catedral Vieja de Salamanca.

215.- Jusepe de Ribera. San Agustín (1636). Salamanca, Iglesia del Convento de las
Agustinas Recoletas de Monterrey.

216.- Alonso del Arco. Locución de Cristo a San Juan de la Cruz (Ji. 1625-1704).
Guadalajara, Pastrana, Museo franciscano.

217.- Anónimo madrileño, Santa Teresa recibe la orden defiendar en Pastrana
(s.XVII). Guadalajara, Pastrana, Museo franciscano.

218.- Jacomart. San Benito (Ji. 1451-1460). Valencia, Museu de la Catedral.

219.- Ribalta. San Bruno (1625-1627). Valencia, Museu de ReIles Arts.

220.- Anónimo, Pintura de Santo Domingo (1C~ tercio del s.XV). Soria, Museo de la
Catedral.

221.- Francisco Zurbarán. Visión de San Pedro (1628). Madrid, Museo del Prado.

222.- Francisco Zurbarán. San Carmelo (h. 1628). Madrid, Iglesia de Santa Barbara.

223.-El Greco. San Francisco y el hermano León (1531). Milán, Pinacoteca di Breda.

224.- Francisco Zurbarán. San Francisco en éxtasis (s.XVII). Londres, National
Gallery.
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225.- Ribalta. Aparición del Angel a San Francisco (s.XVII). Madrid, Museo del
Prado.

226,- Colaboradores de Fernando Gallego. Ascensión (h. 1495). Zamora, Iglesia
parroquial Arcenillas.

227.- Francisco Zurbarán. San Pedro y San Bartolomé (1633). Lisboa, Museo
Nacional de Arte Antiga.

228.- Maestro de Cubelís. San Pedro, Retablo de la Historia de la Virgen (fines del
s.XIV). Colección particular madrileña.

229.- Jusepe de Ribera. San Pedro (1637), Vitoria, Museo de Bellas Artes de Alava.

230.- Anónimo, San Pedro. Sevilla, Catedral.

231.- Ramón de Mur. San Pedro (1420). Tarragona, Museu Diocesá.

232.- Pereda. Liberación de San Pedro (s.XVII). Madrid, Museo del Prado.

233.- Francisco Zurbarán. Arrepentimiento de San Pedro (1630-1635). Sevilla,
Catedral.

234.- Lluis Borrash. El milagro de San Pedro (1411-1413). Tarrasa, Iglesia de San
Pedro.

235.- Pere Nicolan. Entrega de las llaves a San Pedro (h. 1404). Madrid, Colección

particular.

236.- Pablo Rubeus. San Pedro (s.XVII). Madrid, Museo del Prado.

237.- Jusepe de Ribera. San Pablo (1637). Vitoria, Museo de Bellas Artes de Alava.

238.- Francisco Zurbarán. San Pablo (s.XVII). Sevilla, Iglesia de San Estebán.

239.- Anónimo. Cruc¿tixión (s.XVI). Toledo, Iglesia de Yepes.

240.- Pieter Bruegel. CrucWxión de Cristo (1525-1530). Viena, Kunsthistorisches
Museum.

241.- Maestro de Alfajarin. Calvario (Y’ mitad del s.XV). Madrid, Colección

particular.

242.- El Greco. Cristo con la cruz (1590-1600). Madrid, Museo del Prado.
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243,- Valdés Leal, La Virgen con San Juan Evangelista y las tres mujeres camino del

Calvario (h. 1657-1659). Sevilla, Museo de Bellas Artes.

244.- Bouts. La comida en casa de Simón (s.XV). Berlín, Staatliche Museen.

245.- Pedro Berruguete. Llanto sobre Cristo muerto (h. 1450-1504). Palencia,
Catedral,

246.- Jusepe de Ribera. San Bartolomé (s.XVII). Madrid, Museo del Prado.

247.- Francisco Solives. San Bartolomé (Y’ mitad del s.XV). Madrid, Colección
particular.

248.- Maestro de San Bartolomé. Altar de San Bartolomé. Munich, Alte Pinalcothek.

249.- Mateo Peréz de Alesio. Santiago en la Batalla de Clavijo (1585). Sevilla, Iglesia
de Santiago.

250.- Ferrer y Arnau Bassa. Santiago apóstol (1347). Barcelona, Museu Diocesá.

251.- Francisco Zurbarán. Santiago el Mayor (1633). Lisboa, Museo Nacional de
Arte Antiga.

252.- Maestro de Freising. Decapitación de San Juan Bautista (h. 1480-1450).
Nuremberg, Germanisches National Museum.

253.- Maestro de Sterzing. Coronación de Espinas (h. 1456). Sterzing (Vipiteno), Tow
Hall Museum,

254.- Flagelación de Cristo. Salterio de Chichester (ti. 1250). Manchester, John Rylands
Library, Ms.lat,24, fol iSír.

255.-Flagelación, Escenas de la vida de Cristo. Salterio Ramsey (h. 1300-1310). Nueva

York, Pierpont Morgan Library, Ms,302, fol,2v.

256.- Cesare Ripa. Iconología de la Traición (s.XVI).

257,- Saturno contando dinero. Úber dic Planeten (1444). Roma, Biblioteca Apostólica
Vaticana, Ms. Pal. lat, 1369, fol, 144v,

258,- Anónimo. Coronación de Espinas (s.XVI). Cuenca, retablo de la Iglesia de
Albendea.

259.- Antón y Diego Sánchez. Camino del Calvario (Ji. 1478). Cambridge, Fitzwilliam
Museum.
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260.- Dos Locos. Dijon, Musée de la vie bourguignone.

261.- Jean Fouquet. Martirio de Santa Apolonia. Libro de Horas de Etienne Chevalier
(s.XV). Chantilly, Musée Condé,

262.- Mes de Abril. Breviario Grimani, Flandes (s.XVI). Biblioteca Nationale
Marciana, Ms.lat.1.99, fol.4v. Detalle.

263.- Maestro de Schtipping. Ejecución de San Juan Bautista (Ji. 1440-1450). Múnster,
Westálisches Landesmuseum.

264.- Burla de Cristo. Salterio Fitzwarin (h-1350-1375). París, Biblioth&que Nationale,
Ms.lat.795, fol. lOr.

265.- Cornelis Engebrecbtz. Curación del leproso Naaman (s. XVI). Viena,
Kúnsthistorisches Museum.

266.- Maestro de Siglienza. Retablo de San Juan Bautista y Santa Catalina (s.XV),
Madrid, Museo del Prado.

267,- Simnone Martial. San Martin es hecho caballero (Ji. 1320-1390>, Asis, Iglesia de
San Francisco.

268.- Miniatura correspondiente a la expulsión de los judíos de Francia por Philippe
Augusteen 1182,

269.- Dibujo caricaturesco de un judío. Manuscrito del siglo XIV correspondiente a los

Estatutos municipales de la ciudad de Arles,

270.- Judío alemán (Ji. 1460). Londres, British Library, Mss. Add, 14762, fol.45r.

271.- Jobst Weiíem (s. XVI). Praga.

272,- Jan Polack. Disputa de San Esteban (h. 1484). Munich, Alte Pinakothek.

273.- Anónimo. Jesús entre los doctores (s.XVI). Cuenca, retablo de la Iglesia de El
Peral,

274.- Hans Pleydermurff. Cruc¡flxión (mediados s.XV). Munich, Alte Pinakotliek.

275.- Pedro Berruguete. Auto defe (s.XVI). Madrid, Museo del Prado.

276.- Mateu Ortoneda. Última Cena y Beso de Judas (h. 1425). Tarragona, Catedral.

277.- Juan de Juanes. La Cena (1523-1579). Madrid, Museo del Prado.
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278.- Francisco Solís. Prendimiento (s.XVII). Guadalajara, Museo franciscano de
Pastrana.

279.- Última Cena. Horas de la reina Isabel (h. 1420-1430). Londres, British Library,
Ms.Add. 50001, fol.7r.

280.- Traición y Arresto de Cristo. Horas de la reina Isabel (h.1420-1430). Londres
British Library, Ms. Add. 50001, fol,17r.

281,- Fernando Gallego. Traición y Arresto de Cristo, Retablo de Ciudad Rodrigo
(h. 1490). Tucson, University of Arizona, Museum of Art.

282,- Maestro Rueland Frueauf, círculo de Elder’s. Traición y Arresto de Cristo
(h. 1440-1507). Regensburg, City Museum.

283.- Hans Mulstcher. Cristo en el Monte de los Olivos (1437). Berlin, Staatliche
Museen Preussischer Kulturbesitz, Gem~ildegalerie.

284.- Valentín Lendenstreich, Cristo en el Monte de los Olivos, Tríptico de
Wúllerslebeu (1503). Toledo, Ohio, Museum of Art,

285.- Bernardino de Canderroa. Prendimiento de (‘risto. Misal Rico de Cisneros,
tomo IV, fol.XLIv.

286.- Jaco¡nart. Santa Cena (Y’ mitad del s.XV). Segorbe, Castellón, Museu de la

Catedral.

287.- Juan de Flandes, El Prendimiento (1496-1504). Madrid, Palacio Real.

288.- Francisco Solis. Prendimiento (s.XVII). Guadalajara, Museo franciscano de
Pastrana.

289.- Francisco Valera, La Sagrada Cena (1622). Sevilla, Hermandad sacramental de
San Bernardo.

290.- Fernando Gallego y colaboradores. Última Cena (h. 1490-1495). Zamora,
Iglesia parroquial.

291.- Artista de Nuremberg. Beso y Arresto de Cristo (h.1400-1410). Nuremberg,
Germanisches Nationalmuseum.

292.- Juan de Zamora. Última Cena (s.XVI). Osuna, Colegiata.

293.- Anónimo. Última Cena (s.XVI). Cuenca, retablo de la Iglesia de El Peral.

294.- Última Cena. Misal de Toledo. Madrid, Biblioteca Nacional.
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295.- Última Cena. Institución y hermandad de la Cofradía del Santísimo Sacramento
(s.XVI). Cambrigde, Hougton Library Mss.

296.- Simon Bening. Judas recibe la pagapor la traición de Cristo. Libro de Plegarias
de Albrecht de Brandenburg (h. 1525-1530). Los Angeles, J. Paul Getty Museum
Ms. Ludwing.

297.- La Última Cena. Libro de Horas de Fernando El Católico.

298.- Juan de Borgoña. La Santa Cena (princ. s.XVI). Toledo, Catedral.

299.- Juan de Juanes. Santa Cena (d. 1560). Madrid, Museo del Prado.

300.- Alonso Vázquez. Última Cena. Misal Rico de Cisneros, tomo V, fol.LXXXIVr.

301.- Anónimo. Última Cena (finales del s.XV). Burgos, Parroquia de San Esteban.

302.- Martín Gómez “El Viejo” y taller. Última Cena (s.XVI). Cuenca, Museo

Diocesano.

303.- Alonso Vázquez. Sagrada Cena (1558). Sevilla, Museo de Bellas Artes.

304.- J¿irg Breu. Beso y Arresto de Cristo (1501). Monasterio de Melk.

305.- Rodrigo de Osona “El Joven”. Prendimiento (1505-1513). Madrid, Museo del

Prado.

306.- Maestro de Villahermosa Última Cena, Retablo de la Bucaristia (último tercio

s.XIV). Castellón, Iglesia parroquial de Villahermosa del Río.

307.- Pere García. Última Cena (finales s.XV). Madrid, Colección particular.

308.- Maestro de Viella. Prendimiento (finales s.XV). Valle de Aran, Iglesia
parroquial de San Miguel.

309,- Jaume Huguet y colaboradores. La Última Cena (1465-1486). Barcelona,
Museu d’Art Comarcal,

310.- Última Cena. Salterio alemán (s.XIII). Melk, Stifsbibliothek, Ms. lat. 1903,

fol.llv.

311.- JtSrg Ratgeb. Última Cena (h.15 19). Stuttgart, Staatsgalerie.

312.- Maestro de Sigena. Última Cena (2” mitad del s.XIV). Barcelona, Museu d’Art
de Catalunya.
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313,- Bernardino de Canderroa. El rico Epulón y el pobre Lázaro. Misal Rico de

Cisneros, tomo VI, foLIV.

314.- Mosaicos de San Apolinar el Nuevo. Rávena.

315.- El dragón de las siete cabezas y la Virgen. Manuscrito frances 403. Paris,

Biblioteque National.

316,- Cruc¡/Uión (h. 1420-1430). Libro de Horas de ]a reina Isabel, Londres, British

Library, Ms, Add.50001, fol.37v.

317.- Anónimo. Pintura de la Virgen Intercesora (s.XV). León, Museo Catedralicio

y Diocesano.

318.- Maestro de Glorieta. San Miguel Arcángel (2~ cuarto del s.XV). Barcelona,

Colección particular.

319.- Charon, el Dios de la Muerte etrusco (s.V a,C.) Tarquinia, Tumba de Orca.

320.- Pan y Olimpo (s.l d.c.) Londres, Manselí Collection,

321.- Pazuzu (20 milenio a.C.) Mesopotamia. París, Musée du Louvre.

322.- Maestro de Osma. San Miguel (finales del s,XV). Valladolid, Museo Diocesano
y Catedralicio.

323.- Maestro de San Sebastián. San Miguel matando al dragón. Aviñón, Musée du
Petit Palais.

324,- Bernardino de Canderroa. Tentación de Cristo. Misal Rico de Cisneros,
tomo II, fol,LVIIIr,

325.- Fernando Gallego. Tentación de Cristo, Retablo de Ciudad Rodrigo (Ii. 1490).
Tucson, University of Arizona, Museum of Art.

326.- Juan de Flandes. La Tentación de Cristo (1496-1504). Washington, National
Gallery of Art. Rusa Mellon, Bruce Fund. 1967.

327.- Michael Pacher. San Wolfamio obliga al Diablo a que le sostenga el Ubro de

oraciones (h. 1483).

328,- Miguel Ximenez. San Miguel Arcángel (h. 1500). Madrid, Museo del Prado,

329.- infierno. Beato de Silos. Londres, British Library, Ms. Add.11695, fol.2,
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330.- Apertura del primer sello del Apocalipsis. Beato de Fernando 1 y Doña Sancha.
Madrid, Biblioteca Nacional, vitr. 14-2, fol. 135.

331,- Fernando Gallego. Descenso de Cristo a los infiernos (1466-1507). Madrid,

Colección particular.

332.- El juicio de las almas (vidriera). Catedral de Mans.

333.- Alonso Vázquez. San Bartolomé. Misal Rico del Cardenal Cisneros, torno VII,
fol.CIXV.

334.- Jaume Cirera. Combate entre ángeles y demonios (1433). Barcelona, Museu
d’Art de Catalunya.

335.- Los nueve coros angélicos o jerarquías de ángeles (s.XIV). Manuscrito latino de
Roberto de Anjou. Londres, British Library.

336.- Hugo van der Goes. Adoración de los Pastores (1476-1478). Florencia, Galleria
degli Uffizi.

337.- Nike o Victoria. Roma, Museo Nazionale.

338.- Figura de Eros.

339.- Giotto di Bondone. Dormición de MarIa (1310). Berlin, Gem&ldegalerie.

340.- Jan van Eyck. Anunciación (h. 1435). Washington, Galeria Nacional.

341.- Anunciación. Mosaico de la Basflica de Santa María in Travestere (finales
s.XIII). Roma.

342.- Filippo Lipi. Coronación de la Virgen (1441-1447). Florencia, Galleria degli
Uffizi.

343.- Bartolomé Esteban Murillo, Inmaculada de Soult (s.XVII). Madrid, Museo del
Prado.

344.- Hans Menlinc. Ángeles Músicos (h. 1430-1494). Antwerp, Mus¿e des Beaux-
Arts.

345.- Bautismo de Cristo, Retablo de Fray Bonifacio Ferrer (h. 1396-1398). Valencia,
Museu de Belles Arts.

346.- Enguerrand Charonton. La Coronación de la Virgen (1453-1454). Hospi&o de
Villeneuve-Lés-Avignon.
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347.- Jaume Ferrer II. Anunciación, Retablo de la iglesia de Santa María de Verdú
(h. 1432-1434). Vic, Museo Episcopal.

348.- Rogier van der Weyden. San Miguel pesando las almas (1400-1464). Beaune,
H6tel-Dieu.

349.- Rogier van der Weyden. Cruc¿tExión (1399-1400). Viena, Kunsthistorisches
Museum.

350.- Andrea Mantegna. Madonna con querubines. Milán, Pinacoteca di Breda.

351.- Diego Velázquez. Coronación de la Virgen (s.XVII). Madrid, Museo del Prado,

352.- Maestro de San Sebastián, San Miguel matando al dragón. Avignon, Musée du
Petit-Palais.

353.- Ramón Solá II. El ángel San Gabriel, Gerona, Catedral.

354.- Francisco Zurbarán. Anunciación (s,XVII). Grenoble, Mus¿e de Peinture et de
Sculpture.

355.- Sandro Botticceli. Tobias y los tres ángeles (s.XV). Florencia, Galleria degli
Uffizi.

356.- Escuela de Fray Alonso de Zamora. Adoración de los Magos, Retablo de la
Vida de Cristo. Burgos, Catedral.

357.- Rodrigo de Osona. Ángel, Predela del Retablo del Calvario (s,XVI). Madrid,
Museo del Prado.

358.- Francisco Zurbarán. Visión de San Pedro Nolasco (1628). Madrid, Museo del
Prado.

359.- Bartolomé Esteban Murillo. Aparición de la Virgen a San Ildefonso (s.XVII).
Madrid, Museo del Prado,

360.- Bartolomé Esteban Murillo. Anunciación (s,XVII). Madrid, Museo del Prado.

361.- Duccio di Buoninsegna. Anunciación,

362.- Dos ángeles de la Dormición, (2” mitad del s.XIV). Gerona, Vidriera de la

cabecera de la Catedral.

363.- Las Marías en el Sepulcro, Salterio de Ingebunge (h. 1200). Chantilly, Musée
Condé, Ms., folio 28v.
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364.- Quintin Massys. Cristo presentado al pueblo. Madrid, Museo del Prado.

365.- Paolo Callan “El Veronés”. C’ruc¿/lxión (Ji. 1570-1580). ParIs, Musée dii
Louvre,

366.- Jan Provost, G’ruc¿flxión (s.XV). Brujas, Groeningemuseum,
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