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VI.- ARTE E IGLESIA. LA INSTRUMENTALIZACION DE LAS IMAGENES

VI.1.- Entre el saber leer y el saber mirar

La identificacién que los primeros cristianos hicieron de las imdgenes pintadas
con la escritura se remonta a la Antigiiedad. Mediante el término zographia los griegos

consideraron a la pintura como escritura viva,'

Conocedora del poder que aquéllas tenfan en la captacidn del interés del vulgo
ignorante, la Iglesia no fue ajena a su empleo, impregndndolas de un criterio docente
y pedagdgico adecuado siempre a sus propios fines. Sdlo a través de esas imdgenes el
ignorante podfa comprender los misterios de la fe que los letrados descifraban mediante
Ia Jectura directa de los textos sagrados. Apenas hay autor eclesidstico que no haya, con

mds o menos consideracién, exaltado la utilidad e importancia de la pintura en el logro

de dicho fin.

V' Zographfa de zoi= vida y graphi= esorllura, Son numerososlos sutores que han recurrida a los griegos para explicar la pintura
somo escritura, Entre oiros, véanse PALEOTTI, G., Discorsa intorno alle imagini sacre e profane, en la ed. de BAROCCH], P., Tratrar
’arte. Fra Manierismo e Controriforma, Bad, 1961, vol.1l, pég.227; JAUREGUL I, de, Memorial Informative porlos pintores en el pleita
que tratan, ., sobre la Exempceidn del Arie de la Pintura, Madrid, 1629, pégs.425-459, en la ed, de CALVO SERRALLER, F., Teorfa de
‘@ Pintura del Siglo de Oro, ed. Cledra, Madrid, 1991, pdg.355; ESPINOSA Y MALOQ, F, de L., El Pincel, 1681, en la ed. CALVO
$ERRALLER, F., Teoria de ia..., op. cit,, pdg.561; PACHECQ, F., Arte de la..., ap. cfi., lib.1, ¢ap.X], pég. 254, PALOMINO, A., EI
Wuses Picidrico.,., op. cit., vol.], fib.Il, cap. VI, pig.296; INTERIAN DE AYALA, J., E! Pintor Christiano y Erudite, & tratado de los
irrores gue slielen comelerse freqilentemente en pintar, y esculpir las imdgenes Sagradas, (iraducida al castellano por D. Luis de Durdn

pj?:_de Basterc), Madrid, 1782, lib.1, cap.Il, pdgs.17-18,
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Retomando los principios enunciados por Horacio y Quintiliano, los Padres de
la Iglesia resaltaron el axfoma uf pictura poesis. Para San Basilio "la palabra presenta
al oido, lo que la pintura muda muestra por imitacién" .2ASan Gregorio de Nacianzo
insistid en la relacién discurso-cuadro y orador-pintor, considerando que instrufa mejor
el pintor con la destreza de su técnica y la viveza de sus colores que el orador por
medio de la palabra.’ La imagen no cumplfa s6lo una finalidad ornamental, ademds
lievaba implicita una funcidn claramente pedagdgica. El artista cristiano desarroliaba
a través de su pintura un cometido docente en el templo y colaboraba en la explicacion
del dogma. Por ello, se insistid tanto en que las paredes de la iglesia eran "muros de
instruccién" que hablaban al fiel y, en su discurso, le hacfan elevarse del deleite
estético al aprovechamiento diddctico y espiritual (pictura tacens in pariete loqui,

maximeque prodesse).’®

Inmerso en esta linea de pensamiento, San Gregorio Magno dedicé varios
documentos al problema de Ia imagen en el templo cristiano. El primero de ellos -muy
poco explicito en sus datos- estd fechado hacia el afio 599 y consiste en una carta
escrita a Januario, obispo de Calaris.® M4ds interesantes son los contenidos de las

siguientes epfstolas dirigidas a Secundino® y al obispo Sereno de Marsella, refiriéndose

2 SAN BASILIO, Homiiia XX in Quadraginta Martyres (PG 31, 510): "Que enim historine sermo per auditum exhibet, ea ob
ooulos ponlt silens pictura per imitationem®. Cfr. tambidn en ITURGAIZ, D., Arte crisilano y literatura pairfstica (apuntes pare nna
feonografia paleocrisiiana y bizanting), Burgos, 1978, pig.167, nota 15,

3 NACIANZO, G., Oraflo XLIH.- in Laudem Bastlii Magni, (PG 36, 493): "... quemadmodum pictores eas tabulas, ex quibus
exempla pelunt, eum, hae soln submota, velut orptoriam omnem vim superante, ceelerarum primam quamgue delecturam. .. maleriam unam
ex omnibus sibi proponens, guemadmodum pictores ens tabulas ex quibus exempla pewnt™; Oratle XXXVI,- De Seipse..., (PG 32, 277}
" . .. ut qguemadmodumiis, qui fabricandi st pingendi 2rtem profitentur, cum aris ratione exposcuniur, fabrile aut pictorium opus ostendere
s fficit, ut negolio omni ac molestia liberentur (opus enim, inguit ille sermone fortius est..."; Orarto XLIIL - in landem Bastlii Magni, (PG
365, 531-532): “Cumque nec medici, nee pictoris nomen quisquam obtineat, nisi prius morborum naturas considerarit, aut mullos colores
miscuerit, variasque farmas penicillo expreverit”. Cfe. también en ITURGAIZ, D., £rte crisilano. .., op. cli,, pig.171, nota 24,

4 ITURGAIZ, D., Arte eristiano.., op. cit., pig.180.
3 MAGNO, 8. G., Epistola VI, Ad Januarum Caralftanun episcopum, (PL. 77, 944-945),

) § MAGNO, 8. G., Episiola LIl. Ad Secundinrun, (PL 77, 990-991); "Imagines quas tibi dirigendas per Dulcidum diaconum rogasti
nimmu:: Unde valde nobis tua postulatio placuit, quia illum toto corde, tota intentione quaens cujus imaginem prae oculis habere desideras,
3t te visio sorporalis quolidiana reddat exercitatum ut dum pictueam illius vides, ad illus animo inardeseas, eujus imaginem videre desideras.

&t re non facimus, si per visibilia invisibilia demonstramus”.
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contundentemente al topos escritura-pintura, libro-imagen (in codicibus-in parietibus).’

Las imdgenes de la iglesia son los libros de los iletrados:

Porque lo que la Sagrada Escritura proporciona a los que saben leer, eso es lo
que la pintura proporciona a los analfabetos que saben mirar; en ella los
ignorantes ven los ejemplos que tienen que imitar y leen lo que no saben leer,

Por eso, principalmente para los paganes, la pintura equivale a la lectura.®

Se continuaba as{ la antigua doctrina de los cldsicos latinos (uf pictura poesis)
aunque acentuando la intencionalidad iconogrifica. Lo que la escritura era para los
letrados, eso mismo era la pintura para los ignorantes (idiotis), San Gregorio Magno
establecié una clara distincién entre "saber leer" y "saber mirar" (legere in Codicibus
et addiscere historiam picturae). Dependiendo de la categoria sociocultural del fiel
letrado o iletrado (qui litteras nesciunt), éste debla ejercitarse en la lectura (in
Codicibus) o en la contemplacién de las pinturas (in parietibus). Las imdgenes se
convirtieron en el libro siempre abierto a las miradas de los espectadores incultos que,
por desconocer las letras o carecer de cultura suficiente, eran incapaces de "saber leer"

en los libros sagrados. A ellos se les requirid inicamente que "supiesen mirar",

Fue a [os artistas a quienes les tocd desarrollar la actividad pedagdgica y los que
con su pericia técnica convirtieron la Biblia, hasta entonces inaccesible a la gran masa,
en un libro con imdgenes. Estas Biblias ilustradas constituyeron un buen sistema
educader donde el texto era acompanado por figuras cuyo lenguaje visual facilitaba la
comprensién y permitfa la retencién por parte del fiel. La Biblia en imdgenes, de
dibujo ingenuo y colores vivos, fue considerada un medio que permitfa llevar el
mensaje evangélico a todas las inteligencias, sobre todo, a aquéllas menos iniciadas.

Para lograr comprender el mensaje que el artista habfa dejado impreso mediante la

7 MAGNO, $. G., Episiola CV, Ad Serenum Masstilensem eplscopum, (PL 77, 1028): ".., Idcirco enim pictura in Ecclesiis
- adhibetur, ut hi qui literras nesciunt, saltem in parielibus videndo legant quae legare in Codicibus non valent, Tua ergo fraternitas et illas
© servare, et ab earum adoratu populum prohibere debuit, quatenus et litterartum neseii haberent unde scientiam historiae colligerent, et
. populus in picturse adoratione minime peccaret”.

& MAGNO, 8. G., Epistola XIII. Ad Seventm Massitiensem eplscopum, (PL 77, 1128): * Aliud est enim picturam adorare, alind

per picturae historiam quid sit adorandum addiscers. Nam quod legentibus seriptura, hoc idioti praestat pictura cernentibus, quia in ipsa

* etlam ignorantes vident quid seui debeant, in ipsa legunt qui Litteras nesciunt, Unde et praccipue gentibus pro lectione piotura est”. Recogida
" en PLAZAOLA, J., El arte sacro actual, BAC, Madrid, 1955, Apéndices, 1. Documenios de los Sumos Pont{fices, pAg.503.
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combinacién de lfneas, colores y luz en las sucesivas pdginas del libro se requerfa del
fiel un minimo esfuerzo mental. As{, todas las ilustraciones se adecuaron al piblico que
iban dirigidas, dando lugar a variaciones en los tipos iconogréficos. La Biblia
Moralizada mostraba en forma de extracto el texto biblico acompafidndole de una breve
reflexién alegérica o moral, La Biblia Historiada segufa la misma idea que la anterior
aunque variaba en la eleccién de los textos y en la amplitud de los mismos, La Biblia
en Rollos se caracterizaba por estar escrita en bandas estrechas de pergamino con
tmdgenes de tipo histérico, referentes al Antiguo y Nuevo Testamento, incluidas en
medallones. Pero la que m4s nos interesa en nuestro trabajo es la Biblia de los Pobres
(Biblia Pauperum) debido a la importancia que se dio a la imagen. En sus folios
siempre se encuentran distribuidos texto y dibujo de una manera previamente fijada:
en el centro del folio, aparece una escena referida a la vida de Cristo, mostrdndose en
las alas episodios paralelos del Antiguo Testamento; en la parte superior, se encuentran
personajes biblicos con filacterias y citas alusivas al tema central; en las esquinas, se
pueden leer textos explicativos. Este tipo de Biblia desarrollaba una concordancia total
entre el Antiguo y el Nuevo Testamento, siendo los hechos principales de la historia
sagrada profetizados en el primero (imdgenes accesorias) y realizados en el segundo

{imdgenes principales) (figs.30-31).

VI1.2.- Arte de Ia Memoria (Ars Praedicandi)

Una vez aceptado que la pintura era mds eficaz en el adoctrinamiento de los
fieles que las palabras, la Iglesia cristiana destacé la capacidad de aquéllas para
despertar las emociones empdticas del espectador. No sélo servfan como escritos al
pueblo, sino que ademds tenfan grandes ventajas para mover el dnimo de quien las
contemplaba. El lenguaje iconogréfico que se utilizaba, dirigido m4s a la sensibilidad

que a la inteligencia, tenfa mayor accesibilidad y universalidad que lo escrito.” A la

® ITURGAIZ, D., Arte cristiano..., ap. cit., pg.2232,
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inmensa mayorfa de gentes que acudian a la iglesia les suponfa mayor edificacién
espiritual la rdpida mirada a la iconografia biblica o evangélica que la lectura de los
libros sagrados. Sus emociones eran estimuladas mds eficazmente con cosas vistas que
con cosas oidas, Ante la Jectura de la superficie pintada con lfneas y colores la masa

popular podfa seguir los piadosos ejemplos contemplados.

Los sfmbolos o esquemas con los que el pintor codificaba el mensaje facilitaban
al fiel-espectador rememorar sin dificultad. La Iglesia recurrié al uso de estas
esquemiticas "imdgenes de la memoria" como instrumento de accién pedagdgica.'®
Pero para que el analfabeto reconociese la escena narrada ante sus 0jos era preciso que
estuviese familiarizado con ella. Sermones y catequesis acercaron a la gran masa las
leyendas de los santos, tratando con frecuencia de los temas representados por los
pintores. Un ejemplo es el sermdén pronunciado por Pedro de Valderrama en 1607
durante la celebracién de la festividad de Todos los Santos, en el que encontramos una

descripcién pictdrica de la Pasién de Cristo:

... Lo amarillo del cuerpo palido de Christo, lo morado de sus cardenales, lo colorado

de su sangre, lo verde de su corona de espinas..."

Cumplian pues una funcién diddctica paralela a la pintura. Una vez
acostumbrado el fiel a la leyenda, la simple imagen pintada serfa suficiente para
recordarle la historia relatada en los sermones, La funcién docente y mnemotécnica de
la pintura es sustituto de la literatura en el caso de los iletrados y tiene un efecto
complementario de lo que implica la palabra dicha en la iglesia, Era bien conocido el
valor mnemotécnico superior de la imagen sobre la palabra y, por ello, la orateria

sagrada hizo uso de lienzos en los sermones.'” Quedaban consagradas las artes

10 GOMBRICH, E. H., La magen y el ojo, Alianza Forma, Madrid, 1987, pag.18.

' Ofr. en DAVILA, M® P., Los sermones y ¢l arte, Publicaciones del Deparlamento de Historia del Ante, Valladolid, 1980,
pég. 103,
12, un el curso del afio litirgieo, de festividad en festividad, un predicador como Fra Roberto recorrfa la mayoria de los temas

que trataben los pintores, explicande el significado de los acontecimientos y guiando & sus oyentss en las sensaclones de piedad que
correspondian a cada uno”. Cfr. BAXANDALL, M., Pintura y vida cotidiana en ! Renacimlento, Guslavo Gili, Barcelona, 1978, pég.70,

Véase ademds pdgs.66-79,
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plésticas como auxiliares de la predicacién y soporte de las homilfas. Las imdgenes
fueron introducidas "a causa de nuestras frigiles memorias", pues muchas personas no

podfan retener lo que ofan pero sf recordaban lo que vefan en im4genes."

VL3.- Imagen y prototipo: de lo visible a lo invisible

La enorme fuerza de la imagen visual planted a la Iglesia cristiana 1a necesidad
de subrayar el riesgo que ésta podfa ocasionar entre los fieles. El problema se centraba
en la confusién de la imagen y su prototipo, a la que tanta importancia se dio en el
culto a las imdgenes. En toda figuracién existia una parte material y otra
correspondiente al prototipo a quien representaba. El color, uno de los componentes
esenciales para materializar la idea en el lienzo, ejercfa un poder tan fuerte de sugestién
que los ojos de los espectadores antiguos corrfan el peligro de permanecer en la
contemplacién. Al mirar una pintura podfan confundir con facilidad la imagen de la

divinidad con la divinidad misma y caer en su adoracién,

Numerosos documentos aportados por los primeros Padres y por eruditos
posteriores insistieron en que el espectador no debfa concentrar su vision en la
materialidad del signo sino en las figuras, sobre todo, en lo que éstas representaban.
Es decir, el cristiano no debfa rendir adoracién a la imagen sino a lo que ella

- simbolizaba. Para San Basilio la identidad entre la imagen y el prototipo era un hecho.
El honor rendido a aquélla debfa dirigirse al modelo del que era copia.'* Con el
vocablo exemplar u original se designaba al personaje transcendente a quien debfa

dirirgirse la veneracién y en quien la misma terminaba. Con ello se queria evitar que

"3 CARDANO, M. da, Sermoanes quadragesimales fratris Michaelis de Mediolano de decem preceptis, Venecia, 1492, pigs. 48y
L49]‘. Sermio XX, De adorationa. Cfe, BAXANDALL, M., Pimura y vida..., op, cit., pig.61.

s 4 SAN BASILIO, Epistolarum Classis 1. Epist.Il, (PG 32, 230); "... Ac omnino, ul pictores, cum imagines ex imaginibus
iingunt, crebro ad exemplar respicientes, inde formam in suum opus transferre connatur: sic etiam qui sese omnlbus virtulis partibus
ibsoltititr perficere studet, ad sanctorum vitas, velut ad simulacra quacdam viva et actuosa, respicere debet, el quod illis inest bonl guum
mitando facere”. Cfr, también en ITURGAIZ, D., Arve cHisifana..., ap. cit,, pég.168, nota 16.
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los fieles rindiesen cullo a las imdgenes y cayesen en el pecado de idolatrfa (er populus

in picturae adoratione minime pecearet),

Concilios y Stocdos insistieron en este punto, La neta distincién entre imagen
y prototipo, entre copia y realidad, serfa una de las causas para la formulacion
dogmdtica del Concilio II de Nicea (787). Se sanciond la legitimidad de la veneracion
en las imdgenes sagradas, confirmdndose las ensefianzas de los Santos Padres y de la
tradicion de la Iglesia catdlica, Quedaba pues establecido que el "honor tributado a fa
imagen va dirigido a quien representa y ne a la imagen en sf misma", porque "una cosa
es adorar una pintura y otra conocer, a través de la historia pintada, qué es lo que hay
que adorar". A través de la lectura con imdgenes pintadas las gentes sencillas e

inculias debfan ser capaces de ascender de lo visible a lo invisible.

in general los eruditos fundamentaron sus propias opiniones en las de doctos

de la Iglesia, siendo reilerativa la referencia a nombres como San Gregorio Magno,

Beda, San Basilio, San Juan Damasceno y otros.'S Con tal recurso se pretendfa

5 MANSI, L., Sacronmm Conethiorun nova et amplissima coltectto, 1960, vol X1IL, Concitit Meaent Secandt (VIU Coneilio
Boumdnico (78°7)), papn.207-332D. Vénause ndemds PLAZAOLA, 1., Ef arte sacro..., op. cfi., pig.503, TTURGAIZ, D., Arte erisitane...,
op. oft,, phg. 223, noia 138,

16 para oxplicar ol ofecta que Usnan low lienzow pintncdes sobre ol dnime de los especinderss ignoranies, algunos trainclisias
reoucriseon & cltar n Snn Crregorio Magna, Véunss, sutrs otros, JAURZGUI, J., Riweay, Sevilla, 1618, e lo ed. de CALVO SERRALLER,
B., Teorfa de la..., ap. elt., pig.358; ESPINOSA Y MALO, F. de L., £ Pirwc:‘ » ep. oit,, plig.560; Otros trnindlstar eitazdn a Beda ¢l
Venorable, Véanas ANONIMO (116197, Memorial de Ins pintores de ta Corte a Feﬂpc il sobre la creacidén de ina academia o escueln

“de dibufe, en In od. do CALVO SERRALLER, F., Teorla de la..., op. cit, pég.165; CARDUCHO, V., Didloges de la..., op. clt.,
‘pAg. 35T PACHECO, B, Arie de ba..., op. eli, b1, cap X, pig.247,

g De puevo recurres a San Crogorio para explicar fa importancia que llene fa pintura para ¢l fel lgnorame. Véanss De la
Unlversidad de Aicald, Maestro Fray Juan de Santo Thomias, en In ed. de CALVO SERRALLER, F., Teorfa de la..., op. cfi., pdg.252;

:-C_ARDUCHO V., Didlogos de ta..., op. olt., plg.3386.

Sabre la aprobacién de In Iglesln on of uso de las Imdgencs sagradas como libro del vulgo los tratadistas recurren a San Juan
:_Damaaaano Véanse CARDUCHO, V., Didiogos de la..., op. eft., pigs.356-357; ESPINOSA Y MALO, F. de L., El Pincel..., op. eli.,

:___I?ﬁ 560,
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recordar la tradicién de la Iglesia en cierta manera desvirtuada con el paso del tiempo.
La validez de sus afirmaciones dependfa de la dignidad del testimoniante y de la
antigiiedad del testimonio referido. Por otra parte, se siguié reconociendo el fin moral
de las imdgenes, tal y como lo habfa establecido el Concilio de Trento en uno de sus

decretos:

. se saca mucho fruto de todas las sagradas imdgenes, no solo porque
recuerdan al pueblo los beneficios y dones que Cristo les ha concedido, sino
también porque exponen & los ojos de los fieles los saludables exemplos de los

santos... "’

Una preocupacién serd fundamental a la hora de afirmar el valor de las
imdgenes como medio de acercar a los fieles los misterios de la fe, imitando las
virtudes de aquéllos a quien la pintura representa: no se adorar4 la imagen en sf misma
sino en lo que encarna. Para Pacheco, no era conveniente reverenciar las imdgenes de
los santos "por s{ mesmas o por su materia" sino “porque la intencién de los fieles se

encamina a honrar la memoria de los santos",'®

Fueron numerosos los autores que con un tono despectivo se refirieron al
espectador abandonado en el placer visual de las figuras. Predicadores mudos, historia
y escritura para ignorantes, libros populares, entre otras muchas, serfan las definiciones
dadas al papel ejercido por aquéllas. Aventajando en eficacia a la palabra escrita en los
libros as{ como a la palabra oral en la predicacién, la pintura fue un apoyo constante
ala oratoria sagrada, Aquélla era capaz de mostrar en un sélo instante lo que requerirfa

mucho més esfuerzo si se transmitiese por el oido o por la lectura de libros, no

17 Bt Sacrosanto y Ecuménico Conciife de Trepto, (iraducido al idioma castellano por D. Ignacio Lépez de Ayala, contiene el

texto latino corregido segiin la edicidn auténlica de Roma, publicada en 1564), Madeid, 6* ed., 1819, Sesifn XXV Acercade la invecacldn,
Ug veneracldny las reliquias de los santos, y sobre las imdgenes ragradas, pAg.356: "... tum verd ex omoibus sacris imaginibus magoum
fructum pereipl non solim quia admonetur populus beneficiorum, el munerum, quas % Christo sibi collata sunt, sed etiam quia Dei per
‘Sanctos miraoula, ef salutaria exempls oculis fidelium subjiciunwur...”

18 pACHECO, ., Arte de la..., op, cit., lib.1, cap.X, pig.264.
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obteniéndose resultado en gran espacio de tiempo.'® Siempre serfan mds activas las

ensefianzas que entrasen por los ojos que las que sélo se recibiesen por los oidos:

. mueve mds los afectos ver padecer en las imdgenes, que ofr referir sus
Martyrios; porque es mds firme la representacién, y queda con mds
permanencia aquel objeto lastimoso en la idea que la voz, que puede introducir

al coragén sus piedades, y borrarlas...”

Considerado el sentido de la vista como el mds perspicaz de los sentidos, por
ser los ojos el principio de todas las tentaciones, se les llam¢é "robadores del alma®
debido a que "las representaciones que por ellos entran, de suerte se pegan a la

imaginacién", siendo necesario un esfuerzo mayor "para arrancarlas".?!

Ademds, la imagen supera a lo escrito en la capacidad de difusién de su
contenido, pues la pintura habla en un lenguaje universal. Asf lo entendié Juan de

Jadregui:

... porque lo escrito como habla en una sola lengua, solos los que entienden
aquélla pueden aprovecharse; mas lo pintado, con todo género de naciones obra

igualmente por ser uno mismo el lenguaje que entiende toda la vista...”

Para Carducho, las imdgenes pintadas constitufa un "lenguaje comun y claro”

y como si de un "libro abierto" se tratase, daban a entender el mensaje "en especial a

19 CARDUCHO, V., Didlogos de la..., op. elt., phgs.356-357,
D BESPINOSA Y MALO, F. de L., E! Pincel..., op, cit., pég.560.

21 pg |a Universidad de Alcald, Parecer del Padre Maestro Fray fuan de Santo Thomds, Catedrdrico de Visperas en la
yniversidad de Alcald, en la ed, de CALVO SERRALLER, F,, Teorfa de la..., op. olt,, pig.253.

Z JAUREGUL, 1. de, Rimas..., ap. cit,, phg.358,
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mugeres y gente idiota que no saben, 6 no pueden leer".”® Similar opinién se

encuentra en otros tratadistas como Pacheco y Palomino.

Al ser las representaciones pldsticas verdaderos tratados de adoctrinamiento, era
requisito imprescindible que los imagineros poseyeran una auténtica formacidn
catequética, resultando insuficiente una simple informacién sobre el tema a figurar. De
la preparacién del artista dependfa la capacidad expresiva del mensaje para calar de
manera elocuente en el fiel cristiano. Mds cercano a nuestro tiempo, el Concilio
Vaticano II ha recordado la actitud permanente de la Iglesia en cuanto a las imdgenes

y el arte sacro. Se recomienda a los artistas recordar,

... que su trabajo es una cierta imitacién sagrada de Dios Creador y que sus
obras estdn destinadas al culto catdlico, a la edificacion de los fieles y a su

instruccién religiosa.”

El fiel-espectador de hoy como el de ayer debe ser ayudado en la vida espiritual
con la visién de obras. En 1971, Pablo VI confirmaba una vez mds el valor doctrinal

de las imdgenes como auxiliar de la Iglesia en su funcién evangelizadora:

Que una buena iconograffa religiosa del arte nos ayude a suplir la falta de una

representacién sensible de El (Cristo).*

B CARDUCHO, V., Didlogosde la..., op. cft., pfig.356. Véase tamblién Memorial de los pintores..., op, cit., pég.165: "Nuestra
madre Iglesia por esie medio, como por lenguaje comun y claro, y como por libro ablerto s¢ declara y da a entender mds claramente, en
especinl a mujeres y genie idiola que no saben, o no pueden leer”.

. U pACHECO, F., Arte de la..., op. cit., lib.], eap.X, pdg.247: ",.. el vulgo entienda por la plntura le que los doctos leen en

Los sagrados libros..."; PALOMING, A., Bl Museo Picidrico..., op. cit., tomo 1, lib.I, cap Il, pdg.103. Véase ademds tomo I, lib.1I,
cap.VIIL, pdg.316: "... y el pintar en las paredes de los templos las historias sagradas, ¥ los martirios de los santos, fué providencia
important{sima, y observada en Ia primitiva Iglesia, para que sirviesen de libros a los ignorantes”.

B onoilio Ecuménico Vaticano 1T, Madrid, BAC, 1993, Constitucidn Sacrosenctum Concifium, cap,VIL, pégs.277-2813.

% g.§.Pablo VI; "Audiencia General™ (13-1-1971), en Revisia Eeclesia, n®1526, 1971, pég.6,
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"Biblia de los Pobres" fue el término con el que Juan Pablo 1I se refirid a
aquéllas en la homilfa celebrada con motivo de la clausura del IV Centenario de la

muerte de Santa Teresa.”” Este mismo pontffice afirmd en 1987:

... La imagen cristiana pone sobre nosotros la mirada del Autor invisible, y nos

da acceso a la realidad de un mundo espiritual y escatolégico.”

Sabedora del efecto que la pintura causaba en el d4nimo del contemplador, la
Iglesia puso especial cuidado en el modo cémo se realizaban las representaciones
pldsticas; éstas respondfan a unos modelos preestablecidos que afectaban tanto a su
aspecto interior como al exterior, Sélo mediante una familiaridad completa con las
historias y con las imdgenes podfa el espectador, en su mayoria ignorante, identificar
lo representado y comprender su mensaje. Siendo el arte un lenguaje, cada imagen en
é] plasmada debe responder a unas normas y ser comprensible por aquéllos a los que
va dirigido.?® Hoy como ayer el espectador que se situa ante una imagen religiosa se
enfrenta a un conjunto de elementos que debe descifrar pero que, en general y a

diferencia del espectador antiguo, estdn muy lejos de su capacidad de entender.

¥ Palabras de Jusn Pablo II en Espoda. Cfr. en GONZALEZ GOMEZ, J. M. y RODA FENA, ., Jmaginerie procesional de
la Semtana Sania de Sevitla, Secretariado de Publicaciones de la Universidad de Sevilla, Sevilla, 1992, pdp.23.

"~ % 5.5.Pablo 11, Carta apostélica Duodecimunt Saectium (4-X11-1987), en Revista Ecclesia, n°2363, (1988), pdg.27.

. ¥ MARELLA, P., "El arte sacro en las normas directivas de 1a Santa Sede” en Revista de Ideas Estéticas, n°79, (1962), pégs.197
¥ 203,

142



CAPITULO VII.- FORMULAS DE REPRESENTACION Y
CONDICIONAMIENTOS DE LA OBRA DE ARTE
EN FUNCION DEL CONCEPTO DE DECORO




VIL- FORMULAS DE REPRESENTACION Y CONDICIONAMIENTOS DE LA
OBRA DE ARTE EN FUNCION DEL CONCEPTO DE DECORO

VII.1.- El concepto de decoro en las imdgenes sagradas

El decoro se relaciona con la dignidad de las personas en cuanto al
comportamiento y aspecto de las mismas, asf como con la decencia u honestidad que
se debe guardar en el aspecto interior y en el exterior, adecuando aquélla siempre a la

categorfa de lo representado.’

No hubo uniformidad en la concepcién que del decoro tuvieron moralistas y
tratadistas de arte. Si para unos la idea de rigor histérico y de propiedad debfan primar
sobre la honestidad, para otros la verdad histérica serfa sacrificada en salvaguarda de
la decencia y la dignidad del personaje representado. A pesar de estas diferencias,
todos contribuyeron a la imposicién de rigidos estereotipos que se consideraron
convenientes para la representacién y comprensién inmediata de las imédgenes siendo,
a su vez, aceptados como simbolos apropiados para la expresién de las acciones y de

las emociones.

! véase MOLINER, M., Dicclonario de Use del Espafiol, editorial Geedos, Madrid, 1984, vol.l, pdgs.870-871; Dicclonario de
Autoridades, ed., facsimil, editorial Gredos, Madrid, 1976, vol.ll, pdg.41.
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La mayorfa de los estudiosos que analizaron las cualidades de la imagen sagrada
trataron el tema con tal ambigliedad que hemos considerado necesario para lograr una

comprensién del mismo, analizar el decoro desde sus diferentes vertientes.

VII1.1.1.- Decoro-Conveniencia

No fueron conceptos desconocidos en la Antigiiedad, pues ya entonces se
atribuyd cierta importancia al decoro que un pintor debfa guardar en sus imdgenes. La
necesidad de lograr un método que permitiese representar las diferentes situaciones de
la vida, todas las posiciones sociales, asf como las diversas edades y dignidades de las
personas, llevé a considerar que sélo a través cie la diferenciacién se podfa manifestar
la situacién, €l tiempo y el interlocutor. Los géneros propios de la retérica cldsica,
dependientes directos del concepto de decorum, ejercieron una gran influencia en las
artes. Todo lo sujeto a ser representado en el plano del cuadro debfa ordenarse
siguiendo tres géneros: stilus humilis, mediocris et gravis, A partir de estos tres campos
temdticos la teorfa del decoro encontré continuidad en el establecimiento de los modos
(cardcter, funcién y dignidad de lo representado) con los que el espectador medieval

lograba la distincién de los temas y la correcta identificacidn de las figuras.?

En el Renacimiento los pasajes de Horacio contribuyeron de manera
determinante en el nuevo concepto que se tuvo de aquél. Determinado por la necesidad
de respetar los modelos tradicionales y por la importancia dada al espectador (tu quid
ego et populus mecum desideret audi), lo convencional y lo apropiado adquirieron un
puesto relevante en detrimento de la originalidad artistica.’> Todo objeto o persona
representado en la pintura se diferenciaba del resto de acuerdo con su cardcter, su

funcién y su dignidad, debiendo estar siempre estos factores en consonancia con la

% Jcan Bialostocki entlende el "decorum” como sindnimo de "modo™. Véase el andlisis que sobre este tema realiza a lo fargo de
1 obra BIALOSTOCKI, ., Extilo e fconografia. Contribucidn a una clencia de las artes, Barcelona, 1973,

3 Véase el estudio que sobre el toma hace LEE, R. W., Ut Fictura poesls, La teorfa humanfsica de la pintiara, (traduccidn de
‘Onsuslo Luca de Tena), ed. Chtedra, Madrid, 1982,
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teorfa del decorum y del costume. En nombre del decoro, los criticos exigieron al
pintor de historias no sélo el conocimiento preciso de los usos y costumbres de los
diferentes pueblos y pafses, sino también la correcta representacién del color local.
Sélo de esta manera aquél lograrfa que la escena narrada con lfneas y colores pareciese

convincente al espectador.

Fueron muchos los tedricos de arte renacentistas que recogieron advertencias
de este tipo en sus escritos. Dolce recomendd observar el decoro, tanto en la
conveniencia de los actos como en el lugar, respetando la dignidad de lo que se fuese
a figurar.* Con la convenevolezza se abarcaba la disposicién ordenada de los
personajes en el plano del cuadro y el decoro, Orden y conveniencia procedfan del
ingenio del pintor para disponer las actitudes (ademanes, gestos, etc.), la variedad y

la energfa (o fuerza) de las figuras.’

En opinién de Leonardo, el decoro abarcaba "la conveniencia del acto, trajes,
sitio y circunstantes”. Los gestos de un personaje variarfan tanto en funcidn de su
rango o0 posicién social como del ambiente en el que se encontrase. Era pues
conveniente que el pintor tuviese en cuenta la dignidad o bajeza de los objetos y de las
personas a figurar en su obra.® Trasladando a la pintura el antiguo precepto horaciano
por el que las palabras pronunciadas por el poeta debfan acomodarse a su propia

condicidn, este tratadista dirfa:

Y asi ti, Pintor de cualquiera escuela que seas, atiende segun las
circunstancias, 4 la qualidad de los que hablan, y 4 la naturaleza de las cosas

de que se habla.”

4 DOLCE, L,, Dialogo delia..., op. cit., vol.l, pdg.165: ".. sempre riguardo alla gualith delle persone, né meno alle nazieni,
a'coslumi, a’luoghi et a’tempi..."

5 Id., pdgs.164-165: "... E cominciando dalla invenzione... sono le principali 'ordine e la convenevolezza™; pég.171: "... che

Ia invenzione vien do due parti; dalla istoria e dall*ingegno del pitiore, Dalla istorla egli ha semplicements la materia, & dall’ingegno, olire
all’ordine e la convenevolezza, procedono Paltitudini, [a varietd e 1s {,..) energia delle figure”. Vdase ademds LEE, R, W,, Ur Pictura

poesis.... op. clt., pig.137, Apéndice 2,(Inventio, Dispositio, Elocutio).

§ VINCI, L. da, Tratado de la..., op. cil., $ CCLY: Del decore que se debe observar, pig.112.

T Id., $ L: De los varios movimienios y operaciones, pég.21.
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Ninguno fue fan influyente en el tema que tratamos como Alberti. En las
pdginas de su tratado dedicadas al decoro recuerda al lector que cada parte de la
imagen debfa ajustarse a las demds en su color, en el tipo y en la funcién, debiendo
actuar el pintor de la manera mds convincente y siempre de acuerdo con la verdad.®
El decorum albertiano abarcaba ademds un aspecto moral (vergogna, pudicizia) que,
si bien no encontré una definicién exacta en Horacio, acabarfa con el tiempo
absorviendo las demds significaciones de aquél. Se deberfa siempre guardar "el decoro
de la honestidad".? En la representacidn pictdrica de una historia,'® la modestia y el
decoro se materializan en la seleccién de los elementos "descartando ¢ cohenestando
todo lo que sepa 4 obscenidad", evitando repetir los gestos y las actitudes en los
personajes pintados.' Este tratadista dedicé gran atencién al estudio de la expresién
de los afectos. Para que las figuras inanimadas cobrasen vida ante los ojos del
espectador, era preciso que el pintor fuera capaz de representar en ellas los "afectos
de sus dnimos" mediante aquellos movimientos mds convenientes a lo que se quisiera

expresar, "guardando siempre la dignidad que debe tener cada figura" "

A la consideracidn estética del decorum expresada en la teorfa del arte
renacentista, vinculando a la convenevolezza todos y cada uno de los elementos que
formaban parte de la historia, logrando asf la representacidn realista de la escena
pintada, se sumarfa a partir de Trento los postulados morales que la Iglesia exigid a
toda imagen sagrada. Decoro y conveniencia se constituyeron elementos de mayor
importancia que la literalidad de la historia y, apoyéﬁdose en ellos, muchos eruditos

exigieron la precisién en el detalle. Gilio recomendd al pintor que supiese acomodar

8 ALBERTI, L. B., Los Tres Libros..., op. cit,, lib.I1, pdg.235.

° Para Anthony Blunt of decoro como sindnimo de honestided se debe a los moralistas del Coneilio de Trento. Véase BLUNT,
A, La teoria de las ares en lalia (del 1450 a 1600), Ensayos de Arte Cétedra, Madrid, 1990, cap. VI, pdg .48 y ss.

s 1 Para los preceptos albertianos sobre la composicidn de In historia véase ALBERTI, L. B., Las Trex Libros..., op. <it,, lib.1l,
- pégs.231-232,

' fd., phg.238.

12 ., pag,243, Véase ademds pég.238.
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la "cosa conveniente a la persona, al tiempo y al lugar"." Para Paleoiti, aquél no
debfa dejarse llevar por su invencién ni por el gjemplo de otros, pensando que era algo
de escaso valor en su obra, antes bien era preciso que supiese ver y se dejase aconsejar
en cada historia que fuese a pintar, acomodando la escena al lugar y al tiempo en que
ocurrid.” Cada personaje, cada atributo u objeto, tendrfan su grado en una jerarquia
establecida segtin la necesidad y la perfeccién del Universo."” Se advertfa al pueblo
que al igual que las monedas tenfan diferentes grados, no siendo todas del mismo valor,
asf se debfan otorgar diferentes jerarqufas a las personas segyn la calidad y el oficio
que desempefiasen.'® En este moralista podemos observar la enorme confusién de la
que fue objeto el concepto de decoro. Si para unos existfan dos especies diferentes del
mismo, esto es, una referente al afecto y otra a las costumbres, no faltaron quienes lo
confundieron con la verosimilitud. Otros dieron este nombre a la virtud que
acompafiaba no sélo a las acciones del hombre sino a todas las cosas animadas e

inanimadas con la debida razén.'’

En Espafia el fin moral condicioné por completo la teoria del decoro,
Ciertamente, aunque ¢l pensamiento italiano era perfectamente conocido, recurriendo
nuestros tratadistas al mismo en su exposicién del concepto, pesaron mds los criterios
de la Iglesia que, a través de sus Sfnodos, marcé las pautas a seguir. En su

planteamiento del decoro Carducho lo consideré no sélo como la representacién

13 GILIO DA FABRIANQ, G. A., Digloga nel guale sl ragiona degii errori e degit abusi de pltiori circa Uisiolre, on la ed, de
BAROCCHI, P., Trattatl d’arée..., op. cit., Bari, 1961, vol.Il, pdg.20: "Perd il prudente pittore deve sapere accomodare e cose
convenevoll a la persona, al lempo et al lwogo,,."

14 pALEOTTI, G., Discorso infemo..., op, cit., lib.IL, cap XXXIIT, pdg.415: ", deve il pittore considerato non sitbito attacearsi
& sus invenzioni o alli esempii d*altri, pensandoche siano cose indiMferenti, ma deve veder benc o consighiarsi, in ciascuna istoria, del luogo,
del tempo che & deserilto, ¢t a quello poi, sesondo la capaoith delt’opera accompagnata da qualche circonstanze, dovr accommodare i luoghi

veri ¢ vielni,.,"

15 14, tib.I, cap.VII, pig.159: "... wlte le case, ha perd creata ciascuna nei suoi gradi, altre superiori, allre infeclord, altre pib
et alire meno perfelle, altre pieciole, altre grandi, accioché I'une servissero all’alice. E parimente ha instituilo diversi ordini di persons,
Jd'ufficii magglori & minori, che cosl & stato conveniente alla bellezza, alla necossith et alla perfezzione dell’universo,..”

16 pq., Iib.1I, cap. XV, pég.316: ", vogliamo avvertire questo popolo, che, &1 come nelle monete si da il suo grado a ciasouna,
né tutte ascendono ad egual valore, cosl vorressimo che di queste niuno s invaghisse pib di quello che st conviene...,”

17 td., cap XX VI, pig.372: "Ma quello in che si trova disparere tra easi & ch'alcuni hanne formato come dus specie di'decoro,
l*una quanto all*affetio,i’alira quanto a’costumi. Altri hanno confuso il decoro col verisimile, pigliando indifferenlemente 'uno per *altro;
altri ancor hanno preso questo nome generalmente per quella virth che distribulsce o accompagna non solo "azzionl degli vomini, ma tutte
le cose, naturali o artificiali, sensibili o insenslbili, con la debita ragione..."
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conveniente de algo, tal y como lo habfa abordado la preceptiva del Renacimiento, sino
en la dimensién moralizante y religiosa que adquirié tras el Concilio de Trento. La
actividad del pintor consistirfa en "saber discernir acto de acto”, dando a cada uno "lo
propio" para que "facilmente se dé a conocer por la pintura la virtud y el vicio®. Se
debfa tener siempre respeto a la dignidad de 1a persona, a la calidad del sujeto, al lugar
y al tiempo donde se desarrollase la escena, evitando en todo momento la confusién

entre las figuras.'®

Menos transigente se mosiré Pacheco.”” Transformado el decoro en una
constante preocupacidn por ajustar la escena pintada a su descripcidn literal -que con
tanto interés habfa defendido Paleotti-, nuestro tratadista llegé a hacer sindnimos el

decoro con la honestidad o decencia:

... aquello que llaman los latinos DECORO, y los griegos PREPON {que se
interpreta, decente, digno, congruo, decoroso), cuya fuerza y naturaleza es tal,
que no se puede distinguir ni apartar de lo honesto: porque lo que es decente

es honesto, y lo que es honesto es decente.®

Consistente aquél en el orden, en la hermosura y en el decente atavio, el pintor
debfa componer sus historias en armonfa con todos ellos, viéndose afectada su obra en
lo general y en lo particular de cada figura.” Sélo aquél que realizase sus imégenes

con "moderacién y templanza” conseguirfa guardar la decencia.”

18 CARDUCHO, V., Didlogos de la..., op. clt., pigs.207-208. Sigue a GIL10 DA FABRIANO, G. A., Dialoga nel quale...,
‘op. off., pdg.49: "Quesla sarh la diligenza del pitlore: saper discerncre alto da alto et a clasouro rendere il proptio suo, e nen confonderli
sgarbalamente, che uno ne mostra ove non deve, ¢ la natura nol fa se non disgraziatamente; avendo sempre 3 mente che P'arle imita la
natura, & non |2 natura I"arte; avendo sempre riguardo a la dignita de la persona, a la qualits del soggetto, al luogo, al tempo..."

1% pacheco manifestd un gran interés por el decoro al que le dediod un capftulo entero. La ausencia de una elaboracidn personal
del mismo se suple mediante ¢l recurso de citas literales de estudiosos del tema.

2 pACHECO, F., Arte de la..., op. cit., Lib.X), cap.11, pdg.291,
U pd,, pig.294.

2 14, phg.292.

149



De manera general, las recomendaciones que dieron los moralistas y tedricos
de arte posteriores al Concilio de Trento se centraron en una defensa del orden
eclesidstico, mostrdndose intolerantes hacia las consideraciones puramente: artfsticas y
admitiendo éstas sélo cuando no suponian un peligro desde el punto de vista religioso.
Puesto que la falta de decoro podfa deberse tanto a la descompostura fisica como 4
la descompostura moral, del comportamiento de cada personaje en funcién de su
categorfa dependfa que aquél se respetase. A pesar de lo estricto de tales normas, el

afdn de algunos en mostrar las posibilidades de su arte les llevé a una falta contra el

mismo.

VII.1.2.- Propiedad-Decoro-Color

Moliner define lo propio como lo caracterfstico y particular de cierta persona
o cosa. Propiedad serd "cada aspecto permanente de una cosa que contribuye a hacerla
lo que es y como es".? El uso retérico que se le atribuye ayuda a la identificacion de
la persona u objeto de que se trata, Cuando por propiedad se entiende la debida
proporcién o perfeccién de alguna cosa, sin eliminar ni afiadir circunstancia alguna que
la altere, ésta se asemeja a la convenientia latina. Pero si con ella se incluye la
costumbre hacia algo o la perfecta imitacidn de los objetos y de las personas, entonces

deriva de la apta fimilitudo o congruentia.™

El color, en sus diferentes divisiones de propietd, prontezza y lume, facilita al
pintor la imitacién de las diversas calidades que la Naturaleza presenta. Debiendo aquél
respetar siempre lo propio de cada objeto o persona que fuese a reproducir con su
pincel, dicho elemento no es mds que un medio para lograr que cada cosa tenga su

condicién conveniente. Sin excepcién alguna la teorfa del arte, a partir del

¥ MOLINER, M., Dicclonarie de Uso..., ap. cit,, vol.Il, pdg.863.

¥ Dicclonario de..., op. cit., vol.Ill, pég.407.
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Renacimiento, dedicéd numerosos estudios a 1a problemdtica que planteaba el uso del
color en el paso de la realidad a la apariencia de verdad en el plano del cuadro. Sélo
si el pintor era capaz de discernir la calidad de cada objeto, comprendiendo la
propiedad del color local y su composicién, podria emplearlo en sus imdgenes

alcanzando la semejanza apropiada.?

A la capacidad del color para representar de forma realista los diferentes
elementos del mundo en la obra de arte se le sumdé un sentido iconografico y simbdlico.
Al representar cada personaje u objeto el pintor debfa atenerse a un cddigo cromdtico
adecuado, tanto en la calidad, 1a edad y el cardcter como en la naturaleza material de
los mismos, permitiendo al espectador su correcta identificacidn. El color como un
signum individuationis adquirié un valor simbdlico dependiendo de la historia y del
personaje, pudiendo variar en funcidn de ambos. Si bien las cualidades de una figura
podian ser especificadas con una técnica lineal sin necesidad de ninglin cromatismo
adicionél -las fisonomfas, los gestos y los movimientos contribuyen a ello en gran

medida- el color, desde un nivel cognitivo, se alzaba como un elemento acentuador.?

Al ser éste un factor externo de inmediata percepcién para el fiel que
contemplaba una imagen sagrada, la Iglesia puso especial cuidado en su uso, El fin
moral exigido, a partir de la Contrarreforma, a toda imagen dedicada al culto llevé a
relacionar el decoro con la propiedad.” El pintor debfa ser capaz de interpretar
mediante el recurso del color el propio estado emocional del personaje pintado. La
normativa en esta materia fue ampliamente recogida en las cartas de concierto y en los

contratos de obras, Todos estos documentos son ejemplos claros de c¢dmo dichos

% PINO, P., Diatogo di Piura, enla ed, de BAROCCHI, P., Trartati d'arve..., op. cit., vol.I, pdgs.116-117: "La tertia ¢t ultima

-parte della pittura e il colorire. Quesia 2 una composizione de colori nelle parti scoperte al vedere, perch’a moi non appertengonio quelle
cose che non si scopreno al veder stando in un termine, essendo la pitura proprio sogetlo visive, Il colorire consisle in tre partl, e prima

_nel discernere la proprieth delli color et intender ben le composizioni loro, ciod redurli alla similitudine delle cose proprie’, come il variar
delle cami correspondenti all*etd...”; DOLCE, L., Dialogo della..., ap. cit., pdgs.183-186: "... Bisogna dipoi sapere Imitare il color

.de’pannl, la seta, I'oro et ogni qualits, cosi bene che paia di veder la durezza o la tenerezzn pil ¢ meno, secondo che alla condizion del
“panno si conviene.,."; PACHECO, F,, Arte de fa..,, op, cli., lib.I1, cap.IX, pdg.400: "... Conviene,, saber imitar los colores de los paiios,
“pedas y oros de todas calidades, con tanta desireza que se vea la ternura o dureza més o menos, segun que a Ja condieidn y variedad de

‘gada coss conviene”,
% Bete tema s analizado por GAVEL, 1., Colour. A study..., op. eit., pig.132.

N 14, pag.135.
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preceptos fueron conocidos por aquéllos que hacfan los encargos y llevados a la
prdctica por los propios artistas. Es comiin encontrar entre las cldusulas para la
ejecucidn de una obra la obligacidn a la que se sometfa al pintor para dar a la imagen
los colores mds convenientes. Sirva de ejemplo el contrato que en 1606 firmaron
Francisco Pacheco y Martinez Montafiés para la policromfa del retablo mayor de la
capilla del Sagrado Corazén de Huelva en el que, entre ofras muchas condiciones,
consta que los artffices debfan dar a todas las imdgenes "el color que conviene para q

tengan mas propiedad”,?

VII.1.3.- Subordinacién de la obra de arte a las normas establecidas

VII.1.3.1.- En cuanto a la edad y sexo del personaje

La propiedad afectd a la representacién cromdtica de la piel de las figuras. De
manera general, se advertfa al pintor de la conveniente aplicacién de las carnaciones
en funcién del género, de la edad y de la calidad del personaje que fuese a representar,
A cada uno se le atribufa la coloracién méds apropiada "segiin su estado y oficio”.”
Asimismo, se recomendd que aquél reparase en Ia variedad de las fisonomias y de los

cuerpos, siendo necesario que existiese una correspondencia con la edad y sexo de cada

sujeto.*

El decoro, tanto en su dimensién de representacién conveniente como en su

aspecto moralizante y religioso, quedaba manifiesto en la importancia dada a saber

B Documentos para la Historia..., ap, cit,, Sevilla, 1927, tomo I, Documentos varios, pdg.150.

# MARTINEZ, 1., Discursos practicables def nablifsimo are de la pintura, (edicién, prélogo y notas por Julidn Géllego), ed.
Akal, Madrid, 1988, Tratado [X, pdgs.100.101, Véase también ARMENINI, G, B., De'verf Preceit..., op. cit., pig.109: "Ma delle
mestiche comune della carne... dovendosi aver riguardo alla variazion delle tinte, |e qualisi mutano secondo il genere, I’e1d ¢ le qualita dells
parsone che si mutano..."; DOLCE, L., Dialoge delfa..., op. cit., pig.184; "E vero che queste linte si debbano variare, et aver parimente
considerazione ai sessi, alle eth et alle condizioni, Ai sessi, ché aliro colore generalmente conviene alle carni d*una giovane ¢l altro ancora
d'un giovane; all’e1d, ché aliro si richiede a un vecchio et altro pure a un giovene; et alle condizioni, ché non ricerca a un contadino quello

che apparilene a un gentiluomo™.

¥ CARDUCHO, V., Didlogos de la..., op. elt., pig.207,
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variar el color de la carne segiin los movimientos interiores. No debia tener el mismo

rostro, las mismas facciones y colores un personaje santo que uno cruel o tirano.?!

VII.1.3.2.- En cuanto a los gestos, actitudes y movimientos

Plasmar correctamente el decoro en los movimientos que efectuaban los
personajes del cuadro fue una de las empresas que los moralistas como Paleotti

consideraron mds dificiles en la tarea del pintor:

. el saber valerse bien de este decoro es un don de singular excelencia,
naciendo del trono real de la prudencia, virtud exquisita que modera todas las
cosas; y que la acomodacién de una accidn que no ofenda en parte alguna ni
alos ojos, ni a las orejas, ni al conocimiento juicioso de la persona, es empresa

dificilfsima sobre todas las otras operaciones...*

El humanismo, con su constante bisqueda de la representacién realista del
mundo y, més concretamente del hombre, llevé a los tratadistas del Renacimiento al
estudio de todos los aspectos que pudiesen facilitar al artista atrapar la realidad y
plasmarla con sus pinceles en la superficie de un lienzo. De ah{ que Leonardo

recomendard la variacién de los semblantes y del resto de los miembros que componen

} N ., g 183, La representacidn adecuada de Jos movimientos intetfores del cuerpo humano ya habfa preocupado 2 Alberti,

_ haciéndose el tema comin cntre los tratadistas posteriores. Véase ARMENINI, G. B., De'veri Precetii..., op. eit., lib.Il, cap.X1, pdg.161
/. “en el que trata de In importancia que tiene lo adecuacidn del color en base al decore para que las imdgenes logren alcanzar el dnimo de
. nquél que las contempla: *... si deve seguitare con diletto ¢ con temperamenta di lempo, considerando pih volte ogni cosa dal principie
il fine, perchd deve aver le persone, che egli imita, Tabricate prima rell'animo con le debile tinte et indi con quale aspetto sl dimostri, con
: '5':;quule effigie, con quale etk et in qual modo stin meglio ¢ pils conveniente al’onesth el al decoro, e quivi si richiede aver qualche cognizions
di fisonomia”.

2 pALEOTTI, G., Discorse intomo..., ap. cit., plg.371: "... il sapersi valers bene di questo decoro & dono di slngulare
eccellenza, nascendo cid dal trono regale della prudenza, virth esquisitissima che modera tute le cose; e che I’aceommodare un’azzione
a1 ¢he non offenda in parte alcuna né gli occhl, né oreechit, né il giudicioso conosciscimento delle persone, & impresa difficilissima sopra

ilut(e_l‘a]:m operazioni...”
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el cuerpo segun los accidentes del hombre, debiendo ser todos ellos convenientes a la

actitud de la persona,’

Cada movimiento que realicen las figuras en €l cuadro -dirfa Alberti- deberfa
ser moderado, agradable y conveniente a aquéllo que se trataba de representar. La
mejor forma de lograr que los personajes tuviesen una semejanza con la realidad era

la correcta expresién de los afectos del 4nimo mediante los movimientos del cuerpo,™

En cuanto al decoro relacionado con la exteriorizacidén de las emociones
interiores, el pintor debia evitar en sus figuras posturas extravagantes, asi como
movimientos que provocasen en el dnimo del espectador mas la indencencia que la
veneracién de lo representado.® Era necesario que las imdgenes sagradas guardasen
"un decoro y propiedad en las aptitudes; siendo sus acciones convenientes porque las
historias que con ellas se narraban pedfan que se atendiese "m4s a la devocidn y decoro

que a lo imitado",%

Sabedores de que la imitacién natural del cuerpo humano no era suficiente para
expresar los sentimientos del espfritu, algunos exigieron al pintor que fuese capaz de

figurar a través de los movimientos de sus personajes el dnimo apropiado.”

B vING, L. da, Tratado de fa..., op. cit,, $ CXCIL. Del movimiento de los mlembros que debe tener la mayor propledad,
pig.8%; § CCXVILDe la variedad de las actinudes, pig.98 y 8 CCXLIV. De la vadedad de los rostros, pig.109.

M ALBERTI, L. B., Los Tres Libros..., op. cit., lib,1I, pdg.238 y 243,

3 MARTINEZ, )., Discursos practicables..., op. cit., Tratado VILL, De la eleccién de las apifindes, pégs.93-96. Se retoma la
preocupacidndemostrada por Abberti sobre la representaciénadecuadade los "movimientos interiores” del cuerpo humano. Lomazzo estudié
de manera sistemudtice esle {ema,

¥ ., pdgs.95-96, Vease lambién ARMENINI, G. B., De'veri Precetii..., op. cit., lib.11, cap X1, pdg,163: “ch’® il considerar
. gli atll { motté et i gesii delle figure,,, avendo I'acchia sempre al decoro, 1l quale altro non & che quello che convienc alle persone, & gli
- abitl et alle qualith di ciasouno..."

| ¥ PACHECO, F., Aric de fa..., op. cit., lib.I, cap.Il, pdg.293: "... &l aficia, que deste DECORO pracede, Hene una clerta
- yenda que nos gufa a la convenienciay conservacion de la naturaleza... Pere la mayor parte det DECORO y decencla consiste en esta parte
“de ta templanza, de que hablamos; porgue no splamente debemos procurar que sean aprobados los movimientos y obras del cierpo, que
ertenecen a la naturaleza, mas mycho mejor los del dnimo, que son aplicados y apropiados a efla. * Carducho dedicd slgunos pirrafos
. la adecuacidn del color en funcidn de las pasiones interiores o de los movimientos exleriores, Véase CARDUCHO, V., Didlogos de la...

-op cit., pig.160.
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El decoro se convertfa as{ en una cierta templanza de la expresién de los
afectos. Mediante éstos el espectador podia leer como en un libro abierto y comprender

el sentimiento interior de cada personaje pintado.*®

VII.1.3.3.- En cuanto a la calidad del sujeto

Otro de los aspectos que la tratadistica del XVI defendid en bien del decoro fue
la representacién de las imdgenes teniendo en cuenta el rango de las personas.
Moralistas y tedricos de arte del momento coincidieron en sefialar que cada uno tendrfa
su propio y conveniente color, estableciéndose una jerarquia en la aplicacidn de las
tonalidades.? Fundamentalmente, los eruditos italianos desarrollaron una clasificacidn
iconogriéfica decorosa y alusiva basada principalmente en el simbolismo de los colores.
Lomazzo recomendd al pintor el empleo de tonalidades claras para viejos, fildsofos,
pobres, melancélicos y todo tipo de gente grave®, no siendo apropiado el uso de
colores vivos. De igual modo, se reservé la gama mds pdlida de rosas, azules, verdes
y amarillos para representar la juventud.*' Las tonalidades doradas y blancas eran

convenientes para dngeles, santos y virgenes.* Los tonos obtenidos por mezcla de dos

8 PALOMINO, A., £l Museo Pictérica..., ap. cit,, tomo I, lib, V11, cap,III, pdg.259,

. ¥ PALEOTTL G., Discarso Intama..., op, cit., pdg.500: "... con la vaghezza ¢ varieth de’colori, or chari, or scuri, or delicati,
or rozzl, secondo la qualith de’sopgetti,.."

a LOMAZZO, G. P., Traliato della..., op. cli., enla ed, de BAROCCHI, P., Seriui d'arie..., op. cli., tomo 1, pdg.2267:",..
© . le ragionl del compartire i colorl secondo i gradi delle figure che 8i rappresentana, debbiamo sapere in gencral che i colori che tendono
¢ allo scuro ¢ sono privi di quelln vivacith chiara, si appadtengono a veechi, filosofi, poveri, melancolici & genti gravi..." Véase lambién
. 'BISAGNOQ, F., Tranaio defla..., op. cit., cap.XV1, pdg.140,

: 4 LOMAZZO, G.P., Tranato delia,.., op. cit., pig.2268; "l colod rosall, verd! chiari et alquanto gialli, et i chiari turchini, et
~ialtri cosl fatti, si appartengono a ninfe, giovani, meretrici e simili*. Véase también BISAGNO, F., Traitate della..., op, cit., cap XV,

pég.141.

? 1 OMAZZO,G. P., Trattato della..., op. cit,, pég.2268: "1 chieri, dorali ¢ Jucidi colori appartengono s gi*angeli, pur tendentl
al chiaro e bianco; il quale molto si confh anco a vergini, sacerdoti e santi, perché leggiama che 8. Bartolomeo usava di podare il manto
bianco e la veste da basso di porpora, & cosi usavano molti aliri santi®, Véase también BISAGNO, ., Trattate della..., op. cit,, ¢ap.XV],

pég.141.
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o mds colores, fueron seleccionados para los personajes de segundo orden como los

bufones, locos...*

Referente a la exactitud cromética, se exigié con mayor rigor en aquellos
personajes considerados jerdrquicamente como los mds importantes. Para ellos se
recomendé el uso de los colores de naturaleza mds bella, es decir, los mds saturados
y brillantes, por ser los de mayor consideracién entre todos los de la gama
cromdtica." Fue comiin el empleo del blanco, rojo y similares para las imdgenes de
pontifices, monarcas y cardenales,” reservdndose el amarillo brillante, el azul y el

puirpura para uso exclusivo de los personajes de rango real.*®

Sien el caso de la representacién de personajes secundarios el pintor gozaba de
cierta libertad pudiendo elegir entre las diversas tonalidades aquélla que mejor se
adecuase a su idea, no ocurre lo mismo cuando se trata de las figuras principales, tales
como Dios, Cristo o la Virgen, a las que no convenia varijarles el color por ser éste un

signo més de reconocimiento. Con todo, hubo quien, haciendo caso omiso a estas

advertencias, no se atuvé a la norma,?’
VII.1.3.4.- En cuanto a los vestidos

Siendo el vestido un signo de reconocimiento del sujeto que lo porta, el pintor

deberd conocer las costumbres de las naciones y la condicién del personaje para dar a

# LOMAZZO0, G. P., Traaio della..., op. cit., pig.2268: "1 colori mischl parimenti a ninfe; ma i tendenti al chiaro e i divisati

remi a lamburini, buffoni, trombetli, paggi e ginocolnre®, Véase tambidn BISAGNQ, F., Traitaia della..., op, cli,,, cap XV, pig. 141,

4 BISAGNO, F., Traitate della..., op. cit,, cap.X V1, pég, 145: *Cosl quei colori fi pongano nelle principali figure, i quali finno

fua natura pid belli, pidd vaghi, & pib vivaci, per effer quele di maggior confideratione trh gl'altre...”

4 LOMAZZ0, G. P., Trattato della..., op. cit., pig.2268: ... | bianchi, pavonazzi, rossi e simili spettano a pontefici, monarchi

ardinali”; Véase BISAGNO, F., Trattate della..., op. cit., cap. X V1, pig.140,

“ 1 OMAZZ0, G. P., Trattato della..., op. cit., pig.2268: "Il color d’oro col glallo et | purpurei convengeno a gl'imperator,

duchi, ¢ gran personaggi”.

T 1., piigs.2268-226%:",.. si ha davere certa discrezione e gindicio, come, per essempic, non converrebbe dare celor cangiante

1 Nostra Donna per niun tempo, come molti fanno, atitbuendolo di pill anco a Cristo et a Dio Padre; e pur non vi & che gl'avvertisca™
I mismo modo se expresa BISAGNO, F., Trauatoe della..., op. cit., cap. XV1, pdg.141.
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cada uno el traje m4s adecuado. Convendrén pues hdbitos diferentes en funcién de la

calidad del sujeto y de su forma de vida.*

El rechazo mostrado por los acérrimos defensores de las normas de Trento hacia
el anacronismo en los vestidos, no logrd erradicar una costumbre que desde la Edad
Media habfa sido ampliamente utilizada por los pintores y consentida por la propia
Iglesia para acercar la imagen sagrada al fiel. Dicha tendencia encontrd apoyo en
algunos tratadistas que aceptaron las licencias del pintor en cuanto a vestir a sus figuras
conforme a las costumbres y modas de su tiempo. No poco debid influir la obediencia
que, en general, los artistas guardaban hacia el cliente. A ello se refirié Pacheco
cuando en su andlisis de la iconograffa de San Francisco indicé que su verdadero hébito
fue de capuchino y no de recoleto, tal y como lo pintaron algunos, acomodédndose en

ello a lo que les pedfan los duefios.*

Por otra parte, la conveniencia del vestido en las imdgenes no sélo atafie a la
tipologfa del mismo. La calidad de los pafios y la tonalidad de los tejidos son factores
a tener en cuenta. Con respecto al primero, el pintor debfa tener respeto a la calidad
que les atribuyese, atendiendo siempre a la dignidad del sujeto. Por esta razén, Gilio
considerd un grave error la representacién de San Francisco con una capa de finfsimo
pafio, anudada a la cintura con corddn de seda, alejindose el artista del verdadero

hébito usado por aquél, compuesto por una tunica dspera.’’ Se rechazé el uso de

# Véase DOLCE, L., Diloge della..., op. cin, vol.l, pdg.165: "... ch’e’consideri un abile conveniente all’uno ol all’altro; ¢
Principalmente di dare 2 Cristo una effigie grave, accompagnata da una amsbile benignith ¢ doleezza, & cosl di far sen Paclo con aspelto
<he & tanlo apostolo si conviene...”

¥ CARDUCHO, V., Didlogos de la..., op. ¢it., phg.336: "... y guardase ¢l decoro y respeto 4 tales personas... ¥ no ¢omo acra
Bo usa, que no solo se retratan las personas ordinarisimas, mas con made, habil, @ insignias impropisimas, que se deberia remediar este

exees0”; PACHECO, F., Are de fa..., op. eit., lib I, cap. XTIV, pdg.698.

S COMARNINI, Il Figino: Overo del fine della Pittura, en la ed, de BAROCCHI, P., Trattatl d'ante... op, clt.,, Bari, 1962,
vol 11, pdg.368: ... convenganoal soggetlo che essi prendono a colorare. Potremo ben dire che nella pitiura, solto il genere dell’apparato,
8i rdduconc | vestimenti de’quali s'adornan 'imagini... osservando sempre in questa, sl come in ogni altra cosa, it decoro, ¢ dando
pochiocime pleghe e grosse a veste d'uomini rozzi e d'aspra vita, mezzane a’panni d’uomini di mezzano stato, e mezze Ira grosse e sottili;
picciole e spesse ngli abiti svelli ¢ dei delicatl”, Véase DOLCE, L., Plalago della.,., op. cit., pdg.182: "... E, quanfo a’ pannl, dee avere
IUpittor riguardo alla qualith loro, perché altre pieghe fa il velluto et altre Iormigino, altre un soltil lino et altre un grosso grigio®.

: 51 GILIO DA FABRIANO, G. A., Dialogo nel quale..., ep. cit., pig.31: "Dipingono ancora San Francesco rosio, grasso,
BtilatC, col mostacchi de In barba pettinat, profumati, attorcolati, con una cappa di finissimo panno tuita falduts, col cordone di seta, &
Pih 1o8Lo pare un generale et un provinziale, chs uno speechio di penitenza come egli fu: non considersndo che una sola 1onica grossa e

Pozza PoOriava™.
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tejidos con rica tonalidad en los personajes que debian expresar humildad y
modestia.” No olvidaron los tratadistas la importancia que tenfa el uso conveniente

del color de los vestidos en funcién de la calidad de la persona que los llevase.

Palomino dirfa al respecto:

... el inventor buen representante... procura revestirse de la calidad del sujeto,
que representa... no sélo en el semblante, y en las acciones, sino también en

la propiedad de los trajes, segtn su esfera, y calidad,”

Puesto que una misma imagen sagrada podfa vestir de diferentes colores segiin
la escena en la que se hallase representada, el pintor debfa elegir entre los mismos
aquél que se adecuara més a las necesidades de la historia, respetando siempre la
tradicién. La propia calidad del personaje determinarfa no sélo su situacion en el plano
del cuadro, sino la distribucién de los colores. En general, las figuras principales,

situadas en primer término, debfan tener los colores mds hermosos as{ como un mayor

contraste de claroscuro.”

VII.1.3.5.- En cuanto a su adaptacién al entorno

La colocacién de una obra de arte segiin la conveniencia del lugar fue indicada
por los latinos como id quod decet. Vitruvio escribié sobre la necesidad de acomodar

los edificios a la naturaleza de los lugares y a la clase de personas que iban a

32 pALEOTTI, G., Discorso intoro..., op. cit., lib.Il, cap XXVII, pig.373: "Dall’abito poi, quando, sendo ella la vera idea
-del'umilih & modestia, vien rappresentata con ricoi, vestimenti ¢l ornamenti pomposi e vani..."

3 PALOMING, A., El Museo Pictérico..., op. eis., tomo 11, lib.VII, cap 1M, pdg.259.

: H gARCIA HIDALGO, J,, Principios para estudiar el nobilisimo y real arte de la Pintura (1693), Madrid, 1963, prélago,
‘apartade 12, También cir. en la ed, de CALVO SERRALLER, F., Teora de fa..., op. cir., pég.G186.
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habitarlos,® Tampoco faltaron referencias al emplazamiento de los cuadros en el
edificio de la iglesia en una busqueda por asignar a cada tema o escena religiosa un
lugar especffico, siguiendo una disposicién acorde a un esquema iconografico

previamente fijado.

Mucho después, el fin pragmdtico de las imdgenes sagradas llevé a los eruditos
a poner sobre el mismo plano del orden y de la conveniencia interna de la obra de arte
la adecﬁacién externa referente a su colocacién. Se recordé la importancia que tenfa
la disposicién de la imagen en los diferentes lugares sagrados y San Carlos Borromeo

especificd cuales eran los menos convenientes:

Pero una sacra imagen, también en la iglesia, ni se reproduzca en la tierra; ni
se represente igualmente en lugares uliginosos, los cuales provocan la
deformacidn y 1a corrupcién de la pintura en algiin espacio de tiempo; ni bajo
las ventanes, de donde alguna gota de lluvia pueda caer; ni en un lugar donde
alguna vez deban ponerse clavos; ni de nuevo en {a tierra, y algiin lugar sucio

o enfangado,®

Cada lugar requerfa un tratamiento diferente y, por tanto, no se pintarfa de la
misma manera una obra destinada a un templo o claustro que una dedicada a un
edificio profano. Si en el primer caso se recomend6 que todo se dispusiese con
propiedad, modestia, gravedad y religién,” en el segundo el pintor gozarfa de mayor

libertad, aunque siempre condicionado por la funcién de la obra.’®

5 VITRUVIO, M., Los Diez Libros de Arguitectitra, (ieaduceidn y comentarios por José Oniz y Sanz, prélogoe por Delffn

o rigyez Ruiz), od. Akal, Madrid, 1987, 1ib.VI, cap.]1, pdg.143: De la conmensuracion de proporclones en orden d la naraleza de los
cfifosy » | atender d Ia naturaleza ded silio, al buen uso, y 4 la belleza de la fabrica, ¥ dar 4 todo ello.., ¢l modo y tamafio mas propio...";
ib-V1, cap, VIII, pdg.152: De la disposicion de los edificlos para cada clase de persona: ™., hacer las viviendas aprapiadas d los duefios,
¢ los lugares comunes § todos..."

% BORROMED, 8. C., Instriccianes de la Fébrica y del ajuar eclesldstices, (introduecidn, lraduscidn y notas de Bulmaro Reyes

joﬂ“}, Universidad Nacional Auténoma de México, Imprenta universitaria, Méjico, 1985, cap. XVI1. De las sacras imdgines o pinturas,
162 - 40; "Nec vero sacra image, etiam in ecclesia, hum exprimatur; neque loels ilem uliginosis, que picturas corruptionem ac deformitatem
lidug temporis spatio gignunt, effigatur; neque sub fenesteis, unde aliqua pluviae guita stillare possit; neque eo loci, ubl olavl aliquando
IB=Nd; sunt; neque rursus humi, sordidoque lututentove ullo loco™,

51 cARDUCHO, V., Didlogos de Ia..., ap. cit., pigs.326-327.

¥ 1., pég.351. Respecto al uso de pinturas profanas Carducho sigue a Paleotti.
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Sometido a las exigencias del cliente, el encargo de una imagen para decorar
alguna "fabrica" tendrfa que adecuarse “a la calidad della en general, y el uso de cada
parte en particular".”® De su perfecta acomodacién dependerfa finalmente que la obra

fuese considerada una buena pintura.

Puesto que las cosas se mudan de aspecto segun la distancia y la posicién a la
que son vistas por el observador, los tedricos de arte no olvidaron dar una serie de
normas para el uso de los colores. De manera general, recomendaron que la
distribucién de las masas de luz y color se adecuase al [ugar desde donde iba a ser
percibida la obra. La ilusién de relieve sobre la superficie plana de la tabla o del lienzo
fue constantemente mencionada como una de las grandes posibilidades de la pintura.
El principal problema con el que €l artista debfa enfrentarse era lograr relacionar el
color local con los factores de alteracidn producidos por diferente iluminacién y distinto
reflejo coloreado de los alrededores. Para solucionar esta dificultad, el volumen se
dividid en tres partes (iluminada, color local y parte en sombra). Ademds, se considerd
que sélo mediante el uso de colores brillantes se lograrfa mantener la ilusién de realce.
El revestir a las figuras con tonalidades oscuras reducirfa el contraste entre las luces
y las sombras, no resultando "verosimiles” ante los ojos del espectador, En cualquier
caso, el pintor debfa evitar siempre los fuertes contrastes tonales en sus composiciones

ya que éstos ocasionaban confusién y creaban cierta ambigiiedad:

. haria feisimo y desacordado efecto: como por exemplo seria, si en una
Pintura, que se huviese de ver de lejos cargasemos de colores bafiados, como
es carmin, cardenillo, y azul, que aunque de cerca harian agradable vista, a
mucha distancia seria poco conocida, y mui confusa, por la falta de claros que
distinguan y separen las formas y cuerpos, segun conviene; y por €so es tan
importante este conocimiento para el uso de las colores, segun la luz y la

distancia a que se han de ver,..%

: ® i, pég.326. Palomine recomendé al pintor que adecuase los asuntos en funoién del lugar que iban a ocupar en el edificio.
Wéase PALOMINO, A., Ef Musee Pictdrico..., op. cit., tomo II, 1ib.IX, cap i1, $ IV, pdgs.384-386,

% CARDUCHO, V., Didlogos de la..., op. cit.,, pig.194. Véase ademis pdg.263, La importancia del buen uso del color para
lngmr el reales de las figuras aparece en MARTINEZ, 1., Discursos practicables..., op. ¢it.,, pég.89, Tratado VII: De el colorido y

PAg. 136, Tratado XIV: De la clencia y prudencia del pintor.
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Aquél que desconociese dicha regla y no respetase las distancias requeridas
verfa como su pintura se malograba al carecer sus figuras del lustre necesario para ser
claramente percibidas. El pintor debfa pues tener en cuenta la ubicacién de su obra,
estudiando el emplazamiento, la luz y la distancia a la que se iba a contemplar la
imagen. En funcién de ello distribuirfa las masas de color y luz en su composicién. Asf

lo expresé Garcfa Hidalgo:

... es muy importante, que el Pintor vea, d fepa, & la luz que ha de eftar fu
pintura, y a la diftancia de alto, y de lejos, porque para luz templada fe ha de
pintar con claros fuertes, y deftemplados, y que los obfcuros, fean fuertes
tambien: y para luz clara, & puefto claro, todo fuave, y bien templado de
colores, y corregido, y fuave en lo executado: y para lejos grandes las figuras,
y que parezcan proporcionadas, y fuertes los golpes de claros, y obfcuros,

porque los pierde, y templa la diftancia, y la altura,®

VII.1.4.- Orden y claridad en la lectura de la obra

Los abusos que con tanta frecuencia se habfan cometido en la Edad Media y en
el Renacimiento, como consecuencia del deseo de ilustrar lo més posible la narracién
de los hechos acontecidos, fueron duramente condenados por el Concilio de Trento. En
bien de la claridad debfan desaparecer todos aquellos elementos que fuesen superfluos,

tanto en las historias sagradas narradas como en los personajes que en ellas

participaban.

Son innumerables y copiosos 10s escritos en que los moralistas, siguiendo en sus
ideas las marcadas por el decreto conciliar sobre las imdgenes, establecieron cudl debfa
ser el sfmbolo o el objeto que facilitase al espectador de la época el reconocimiento,

sin 1a menor duda o dificultad, de aquél que lo portaba. Ya en el Renacimiento existié

: 6§ GARCIA HIDALGO, J., Principios para eswidiar..., op. ¢it., pig.12. El texto también aparece recogide en CALVO
SBRRALLER F., Teorfa de lg..., ap. cit., pig.616,
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una iconograffa fijada, pero es después de Trento cuando los tedlogos obligaron con
mayor rigor a su cumplimiento, estableciendo normas que afectaron a la representacién

pictérica de las imdgenes sagradas. En defensa de este fundamento se demandd de una

pintura o historia que

. las figuras principales muestren la gravedad, respeto y decencia, y que

hagan su oficio sin que se ponga duda en lo que significan...®

La exigencia de claridad conllevaba una consecuencia inmediata para la pintura;
la validez de los accesorios. De manera casi sistemdtica €stos fueron negados por los
moralistas, centrando sus ataques en acabar con los abusos y las imperfecciones que
afectaban a las imdgenes. A nivel tedrico era escasa, por no decir nula, la libertad que

se dejaba al pintor en cuanto a la eleccién de los atributos.®

Igualmente, se tuvo en cuenta el problema de c6mo éste debfa distribuir los
distintos elementos en su obra para lograr una narracién claramente "legibie". Pacheco
advirtié que la escena debfa pintarse ordenadamente, mostrando las cosas tal y como
sucedieron, En su razonamiento siguié las ideas de Dolce, quien ya se habfa referido
a la importancia de mantener el orden en la representacioén de la historia. Sin embargo,

la verdad de los hechos se confundié facilmente con el orden en que €stos acontecieron:

Cuanto al orden, es necesario que el pintor vaya disponiendo el suceso de la
historia que pretende pintar, con tanta prioridad, que los que [a vieren juzguen

que no pudo suceder de otra manera de como €| la pinté. Ni ponga lo que fue

2 MARTINEZ, 1., Discursos practicables..., op. cit., pig.137, Tratado XIV: De la clencla y prudencia del pinior.

9 PALEOTTI, G., Discorso intoro..., ap. cit., lib.11, cap. LTI, pdg.501: *... che la pittura abbia seco quella mugg:orchiamm
:ho Bt pud e, dove accade, sia distinlamente compartita, talmente che chi la nguardn, sitbito con poce fatica riconosca quello che st vuel
mppresenture * De la misma manera sienten Gilio, Molanus y Borromeo, cuyos tratados s¢ centran més en la mu-raltdnd de la pintura que

:n ol propio arte, mostrando pocas diferencias entre sf,
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antes, después, ni lo que fue después, antes, sino, ordenadamente, las cosas

como pasaron.®

La importancia dada a los detalles externos de las imédgenes pintadas afecto al
color de las mismas. Si una cosa era bella en la medida en que era clara y evidente,
de la claridad con que se expresase el mensaje dependfa su validez como obra de arte,
Belleza y claridad encuentran su expresién médxima en el color. Al ser un elemento
directo en la percepcién del buen uso que de €l hiciese el pintor dependerfa la claridad
y el orden en la legibilidad de la historia y, por tanto, la funcién doctrinal de las
imdgenes, Por ello, el artifice de la obra debfa poner un cuidado extremo en la
distribucién de las masas crométicas, eligiendo y aplicando éstas de manera que el
espectador pudiese identificar lo representado sin ninglin género de duda. Los
tratadistas dieron recomendaciones para evitar la confusién de las formas por el mal
uso del color. Al referirse a tales menesteres, Palomino advirtié de lo importante que

cra

... 1a colocacidn de los colores en las ropas de un historiado, procurando, que
unos a otros se contrapongan, con la moderacién convenients; porque no se

confundan unas figuras con otras...%

Siendo la imagen un mero libro doctrinal, es claro que el valor de la obra de
arte no residfa en si misma sino en su capacidad para difundir el mensaje religioso. La
pérdida de tejido figurativo, el oscurecimiento de los colores y el ocultamiento de la
imagen bajo capas de suciedad y barnices oxidados, imposibilitaba al fiel la correcta
lectura de la superficie y, por tanto, su utilidad quedaba muy reducida. Ello, unido al
decoro que se debfa guardar en las imdgenes sagradas, determind que la Iglesia
ordenase la retirada del culto de aquellas obras deterioradas. La norma obligaba a que

fuesen quemadas, sepultadas o, en su lugar, a que se procediese a la limpieza de la

i # PACHECO, F., Arte de la..., op. clt., lib.Il, cap.II, pig.295. Sigue casi literalmente las palabras de DOLCE, L., Diafoga
‘della..., op. cit., pdg.166: "Quanto all'ordine, & mistiero che’] pittore vada di parte in parte rassembrando il successo della istoria che ha
‘presa a diplngere, cosl proprismente che | riguardanti stimino che quel fatto non debba essere avenuto altrimenti di quello che da lui &

‘dipinto”., ‘

& pALOMINO, A., B! Muses Pictérico..., op. ci., tomo 1, lib 11, cap.I, pég.606.
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superficie cromdtica y al repintado de las zonas alteradas, siempre con el fin de
recuperar el mensaje perdido y su validez para el culto. A proposito de la conservacion
de las imdgenes, San Carlos Borromeo siguid en sus consideraciones lo decretado en
el IV Concilio Provincial (1576), donde se aconsejaba la destruccién y sustitueidn de

todas las obras cuyas condiciones no fuesen suficientemente decorosas:

Si algunos cuadros o imédgenes pintados, casi destruidos por la excesiva vejez,
el deterioro, el sito (sic), o por las suciedades, son de aspecto indecente, el
obispo ordene que aquellos sean renovados por aquellos a quienes interesa, con
una pintura pfa y religiosa; o si esto no es posible, que sean destruidas
completamente. Que los cuadros representados con imdgenes de santos,
consumidos por la vejez, no se conviertan en uso vil, profano y sucio, sino que
se arrojen al fuego, como fue establecido por un decreto del beato Clemente,
pontffice y mdrtir, acerca de los palios y veles (sic) casi acabados por el uso
del tiempo; ademds, para que no se mancillen con los pies, coléquense sus

cenizas en pavimentos cavados.%

La oposicién a las injurias del tiempo y del olvido fue tratada por medio de la
renovacién de los antiguos colores, tal y como lo indicé Pacheco refiriéndose a algunas
imdgenes de pintura espafiola.”” El refrescar lienzos y retablos deteriorados debid ser una
prictica muy extendida entre los hombres dedicados al arte. Asf lo prueba la memoria de las
condiciones como debfa realizarse el retablo de Nuestra Sefiora de la Antigua en Medina del
Campo, con fecha 16 de enero de 1604, En ella, el pintor Francisco Martinez se compromet/a:

... tengo de pintar otra ymagen la que pidiere vuestra merced y esto se entiende a de
yr pintado en liengo al olio mui bien acabada y ansi mismo a de reparar otra pintura

antigua de manera que benga con las nuebas que se hicieren y para estas dos pinturas...

% Acta Mediol., 11, cal.308: "8i quae sacrae tabulae imaginesve piclae, nimia vetuslate, carie, situ, aut sordibus pene deletae,
indecenti aspectu sunt, eas Episcopus pia refiglsaque pictura ab iis quorum inlerest, renovari iubeat; avl, si id non polest, omnio deleri.
: Me tabulae Sanctorum imaginibus expressae velustate consumplac, in vilem, et sordidum, profanumgue usum converiantur: ged ui de aliars
- pallis ec velis, temporis usura pene confectis, beati Clementis Pontificis & Martyris decreto sanctitum st, in ignem conjiciantur; tum cineres
practerea, ne pedibusinguinentur, in pavimentis fossi colloceniur”, BORROMEDQ, 8. C., Instrucciones de la Fdbrica..., op. cit,, cap. XVIIL,

- pAga. LXVII-LXVIIL, nota 52,

6 PACHECO, F., Arte de la..., op. cit,, lib.1, cap.IV, pig.116.
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ni mas ni menos sea de aderegar y linpiar la ymaxen que biene del otro lado de forma

que todo quede mui fucido y nuebo.®

A Murillo se le pagaron 68.722 maravedfs "por quenta delos retoques delos
gleroficos (sic) y azul ultramarino parala sala capitular", cuyos trabajos fueron

realizados el 19 de julio de 1668.%

Y, aunque nos parezcan lejanas e incluso ajenas a nuestro mundo tales
propuestas, reminiscencias quedan en la memoria de algunos que cegdndose por su
devocidn a una imagen reclaman del Restaurador intervenciones poco respetuosas que
atentan contra la propia obra de arte. Siendo verdad que la imagen de culto fue creada
para un fin concreto no es menos cierto que cualquier afiadido o modificacién, extrafia

al paso del tiempo sobre la misma, s6lo conducird a un falseamiento del documento

artf{stico e histdrico.

VII.1.5.- Fidelidad a la literalidad de la narracidn

Estrecha conexién mantenfa la observancia del decoro con el conocimiento que
el pintor debfa tener de los textos sagrados para acomodar lo representado en sus
imdgenes con la verdad de lo acaecido. Por otra parte, sélo la familiaridad completa

con esas escenas podfa hacerlas legibles ante los ojos de los iletrados.

La representacién adecuada de la historia se convirtié en el tema crucial de las
exigencias contrarreformistas que afiadieron a la honestidad moral de lo representado,
la honestidad histérica. Se exigirfa al pintor que ademds de adecuar los personajes y
sus atributos correspondientes al espiritu de la escena, la narracién de los mismos

hechos se atuviese a la "letra". El interés predominante por el cardcter narrativo de las

8 gARCIA CHICO, E., Documentos para el estudio,.., op. cil,, lomo tercero, I, Pintores, pdg.310.

® MORALES, A. ., "Murilla vestaurador y Murillo restaurado”, en Archivo Espafiol de Arte, 240, (1987), pdgs.477-478.
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imdgenes y su total sometimiento a los textos eclipsé la preocupacién por la calidad de

las mismas y llevé a que algunos moralistas condenasen de nuevo el subjetivismo

imaginativo del pintor.

Puesto que el principal fin de la pintura era recordar a los fieles lo que
"realmente” habfa sucedid, la iconograffa religiosa fue objeto de una revisidén completa
que afecté a las imdgenes en sus atributos tradicionales. La biisqueda de verdad,
promovida con tanto empeifio por el decreto conciliar, pondria en entredicho una serie
de temas derivados de las leyendas apdcrifas que, en los afios siguientes a Trento,
serfan duramente criticados por los tedlogos.™ Se adoctring a los artistas sobre la
manera mds idénea de realizar los temas sagrados sin perjudicar la veracidad de la

historia, debiendo eliminarse todo aquéllo que supusiese una falta de decoro.

Pero, las lagunas que mostraban algunos de los pasajes biblicos obligaron a los
artistas a introducir detalies necesarios para hacer que la historia narrada se mostrase
comprensible al espectador. Estos afiadidos debfan gozar del visto bueno de los
tedlogos para ser aceptados como convenientes o esenciales al tema representado. De
manera general, se considerd que aquél podia introducir en sus obras algunos hechos

o ideas "probables", siempre y cuando estuviesen fundadas en la autoridad de hombres

sabios y eruditos.”

Carducho es, como tratadista, quien mejor definié el concepto de verdad,
recogiendo el sentir espafiol en el siglo XVII. Las historias se componfan de dos partes:
una sustancial e inmutable que consistfa en el "hecho de la verdad y del misterio" y
otra accidental que afectaba al "modo ¢ circunstancias”. Esta iltima podia alterarse

para lograr una mejor comprensién de la escena y aumentar la devocidn de los fieles.

™ Como ejemplo valga citar la actitud de Gilio que identified el decore no sélo con el correcto sentido de la reverencia que se
«debe a los misterios sagrados, sino también con la estriota observancia de Ja verdad narrada en las Escrituras, En linea con este pensamiento,
Molano consaged los dltimos libros de su tratado a dar instrucclones precisas para la ejecucién de toda figura o escena derivada de las

Sagradss Escrituras,

_ 7 a5 lo manifestd MOLANO, 1., De Historia S8, Imaginum e Pletnrarum, Lovaina, 1619, 1ib.11, cap XIX, pdgs.100-104; "Non
fi reprehendendum, fi quid conuenienler pictura exprimatur, quad In hiforia narratione deelt™ y lib.II, cap,XXX. Respeeio a los abusos
smetidos en la representacion de las imdgenes sagradas es fundamental PALEQOTTI, G., Discorso intome..., op. cit., pAgs.136y ss,
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En ningtn caso se debfa variar el hecho sustancial puesto que ello conducirfa a la

indecencia e indevocién.™

... Yy asi tengo por cosa conveniente usar de la tal licencia con todo decoro y

decencia, con tal que no se mude lo sustancial del misterio...”

La posibilidad de alterar la historia en lo accidental llevé a algunos pintores a
acomodar sus imdgenes con las modas de su tiempo. Carducho defendid a los que, para
aumentar la devocién de los fieles, adornaban las imégenes con "circunstancias y
accidentes mas propios y decentes conocidos'™ y recomend6 "hablar a cada uno en
lenguaje de su tierra, y de su tiempo".” Ahora bien, dichas licencias sélo eran
consentidas si no atentaban contra el decoro; en caso contratio, siempre se anteponfa

este ltimo. Pacheco sigue en su exposicién las palabras de Dolce:

Habiendo pues estrechado al pintor debaxo destas leyes del orden y
conveniencia, con todo eso algunas veces podrd tomar alguna licencia, pero de

manera que no incline al vicio...™

Ciertamente, la transgresién a la verdad tenfa un amplio abanico de
posibilidades que iba, desde una leve falta a un falseamiento de la historia,
considerando la Iglesia esto ultimo una impropiedad en materia de religién. En
cualquier caso, el concepto estaba en funcién de las ideas de cada tratadista y de la
capacidad de la obra de arte, una vez terminada, para comunicar el hecho religioso.

Todo quedaba supeditado a la funcidn didéctica de la imagen.

7 CARDUCHO, V., Didlegos de la..., ap. cit., pigs.342-343,
B K., pig.343.
M 1., pig.342.

¥ 14, pig.343,

% PACHECO, F., Arie de Ia..., op. cit., lib.I1, cap.1l, pig.299; Véase tamblén DOLCE, L., Dialogo deila..., op. cfr., pég.171:

"l pittore sotlo queste leggi, si dell’ordine come delia conveneyolezza. .. non possa peendersi qualehe licenza, ma tale che non trabocehi

uglvizio...”
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Con la verosimilitud se significaba una “"efpécie de verifimilitud, femejanza,
probabilidad & apariencia de verdad" que podfan tener las cosas, siendo por ello
contrario a la verdad.” El pintor podfa realizar una imagen que pareciese "real" ante
la mirada de los necios, acostumbrados a dejarse llevar por la impresién inmediata que
causan los colores, pero jamds alcanzaria con ella la verdad al encontrarse ésta en el
ser y entender la pintura sélo de apariencias. En su afdn por imitar el mundo que le

rodea lo mds probable es que se abandone a la opinién de la masa ignorante,”

Este pensamiento aparece expuesto claramente en San Isidoro de Sevilla. La
pintura era un medio de plasmar las cosas en imdgenes aparentes, evocando en la
memoria del contemplador el recuerdo de aquéllas. Por ser €l color el recurso del que
se sirve el pintor para simular la verdad es, a través de un uso excesivo del mismo,

como puede engaiiar al ojo del contemplador,”

Es evidente que el color juega un papel muy importante en el desarrollo del
concepto que nos ocupa, Si bien las imdgenes pintadas son tinicamente apariencias en
cuanto a su consistencia ffsica, no ocurre asf en su ser representativo, el cual si es fiel
a la verdad. A ello se refirié Paleotti cuando afirmé que la pintura debfa conformarse
enteramente con aquéllo que se deseaba representar.®® Pero, en muchas ocasiones el

sentido del ignorante se contentaba inicamente con la mera apariencia de verdad:

Y Diecionario de..., ap. cit., vol.1, pig.420 ¥ vol.Ill, pdg.465.

T Asf bo considers Plalén en su obra La Repriblica, (introduccidn do Manuel Ferndndez Galiano), Alianza BEditoriel, Madrid,
1 2% reimpresidn 1991, Hib.X, cap.Il, pdg.512y lib.X, cnp.IV, pdgs,516-517, 519 y S21.

M SEVILLA, I de, Etimoiogias..., ep. cit., Elimologla XIX, 16, pégs.450-451: "Pintura es la imsagen que representa o
- apariencia de alguna cosa ¥ que, al contemplarla, nos evoca su recuerdo, Se dice plemra en ¢l sentido de fletura (ficcidn), pues sz trata

~dle una imagen ficticia, no auléntica, De aqui que se denomine también fiecara (simulacro), es decir, pintada de un celor ficticio, al qus no
- huay que dar crédito; pues no es la verdad, Por eso hay algunas pinturas que en su afén de rcpresenmr In realidad auténtica abusan del color
", sobrepasando la realidad misma, conducena la mentira”. (Pictura autem st imago exprimens speciem ref alicuius, quae dum visa fuerit
recordationem mentem roducil. Pictura aulem dicta quast fictura; est enim imago ficta, non veritas. Hine et fucata, id est ficto quodam
:olore inlita, nihil ficei et veritatis habentia, Vnde et sunt quacdam piclurae qua carpora veritatls siudio coloris excedunt et fidem, dum

ugere contendunt, ad mendacium provehunt...)

: ¥ pALEOTTI, G., Discorso ntormo..., ap. cit., pég.365: ".,, ma noi... pigliamo qui il vero prour est aequalitas signt ad rem
gnificatam, ciod quella pittura che si conforms intieramente con quello che si vuol rappresentare...”
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. porque el arte no haze mas de correfponder con la razon y con la
naturaleza, y eftd en todas las almas efta impreffa, y afsi con todas quadra: lo
mal hecho, con algun afeyte & apariencia, puede engafiar al fentido ignorante,

y afsi contentan a los poco confiderados & ignorantes,®

Toda representacién de hechos sagrados debfa ser representada con verosimilitud
¥y decoro. La necesidad de alcanzar la verdad, incluso por medio de las apariencias fue,
como sefiala Gdllego, propia de los pintores espafioles y de sus clientes. Una exigencia
que afecté fundamentalmente a la eleccién y colocacidn de los atributos que llevaban

los personajes.

VIL1.6.- Imposiciones en los contratos

La obligacién del pintor en ajustarse a una normativa muy rigida respecto a la
tonalidad elegida para las carnaciones de las imdgenes sagradas queda recogida en las
cldusulas de los contratos. En 1564 Anton Peréz se comprometié a pintar y dorar un

retablo en Guadalcanal, aceptando como condicidn:

.. que todas las figuras questan sefialadas o dichas... todos los rostros y manes
y pies encarnaciones muj bien acabadas haciendo diferencia en las edades y

gestos en colores como conviene a mui buena obra...*

Normas sobre la aplicacién del color segtin el cardcter y la edad del personaje

aparecen en el documento por el que Gaspar de Hoyos y Gaspar Palencia se obligaron,

Bl SIGUENZA, ). de, Tercera parte de la Historta de la Orden de San Geronimo doctor de la Iglesta, Imprenta Real, Madrid,
1605, lib.IV: De la Historia de la Orden de S.Geronimo. Parte segvnda de las paries del edificlo del Monqfierio de 5.Lorengo el Real,
discurso XVII, pdg.835. También recogido en la ed. de CALVO SERRALLER, F., Teorfa de la,.., op. cir., pdgs.137-138,

"8 Vdase GALLEGO, )., Visidn y sfnbolos..., op. cit., pig.195.

i~ 8 Bl contrato se encuentra en el Archivo de Protocolos de Sevills. Oficio 23. Afio 1564, Libro 3°, folio 69 ¥ ha sido publicado
Dacumenms para la Hisworia..., op. ¢is., tomo [, Documentos varios, pig.49,
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el 5 de diciembre de 1569, a pintar el retablo mayor de la Catedral de Astorga. Estos

son los términos en los que se expresaba el contrato:

+-- yten que todas las encarnaciones que ay en el dho rretablo las ayan de
hazer.;. con la variacion que combiene ser fechas ansi en |as mugeres y nifios
y carnes frescas y en los viexos e hombres rrobustos e carnes tostadas dando

a cada uno lo que le conbiene segun su ser

El 28 de julio de 1575 el escultor Esteban Jordan aceptaba el encargo de
policromar el retablo mayor de la iglesia de la Magdalena en Valladolid. Entre las
condiciones que el cliente le impusé consta aquélla que se refiere al cuidado que debia
poner en la eleccién del color de las carnaciones, aplicando “cada uno como mejor

conbenga segun la figura que fuere”.%

El correcto empleo del color en las carnaciones dependiendo de 1a edad, género
y calidad del personaje se exigid al pintor Pedro de Ofia, El 14 de septiembre de 1601
firmé contrato para la realizacién del retablo mayor de la iglesia Santa Marfa de
Rioseco, especificdndose en €l documento que "en los colores de las carnes se procure

ymitar a cada figura lo que rrepresenta en nifiez virxenes onbres y viejos" .

En el mismo afio y con las mismas condiciones Fray Jerénimo de Belizdn y
Pedro Dfaz Minaya se comprometieron a dorar, estofar y pintar el retablo de San

Diego de Alcald, en la iglesia de Nuestra Sefiora de Ia Victoria:

8 GARClA CHICO, E., Dacumentos para el estudio..., op.cit., womo tercero, I, Pinlores, pdg.114,

B GaArcla CHICO, E., Muevos documentos para el estudlo del arie en Casillla. Escuitores del sigfo XVI, Publicacisn del
~~Seminario de Bsludios de Arle ¥ Arqueclogla, Universidad de Valladolid, Facultad de Hisloria, Valladolid, 1959, pdg.38; se refiere a)
H,P.de Valladalid. Legnjo 353, Folio 68.

¥ GARCiA CHICO, E., Documentas para el estudis,.., ap. cit., pdg.254; st refiers al Archivo de Protocolos de Medina de
ogeco, N*,176, Faolio 396,
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... yten es condicion que todas encarnaciones,,. y el color aplicado cada uno
conforme pidiere su natural al biejo biejo al mozo mozo al nifio nifio y a la

virgen virgen y en conclusion cada uno en natural conforme sea.®’

El 5 de marzo de 1630 Baltasar Quintero firmaba el documento por el que se
obligaba a hacer el retablo mayor de la iglesia de Santiago en Alcald de Guadaira,

"dando a cada santo y ymagen el colorido de carne segiin representa”, %8

Para pintar ¢l retablo del convento de Nuestra Sefiora de Aniago de la Orden
de la Cartuja figura como una de las condiciones aquélla por la que se imponifa al
pintor la eleccién de los colores teniendo en cuenta el tipo de personaje, adecuando

convenientemente la expresién interior:

... €8 condicion que todas las encarnaciones han de ser mates y de tal suerte
dispuestas que por su color muestren los efectos de lo que hacen y del santo

que es...”

En algunos casos, se llegan incluso a especificar los pigmentos que se debfan
emplear en la aplicacién del color para pintar los cabellos de los personajes, variando
en funcién de la edad y rango de los mismos. Ejemplo de ello es lo estipulado en el
contrato que, con fecha 18 de julio de 1697, firmaron Juan Martinez y Lorenzo de
Dios para la realizacién de los retablos colaterales de la iglesia de Santa Cruz en
Medina de Rioseco:

8 1., tomo tercera, 11, Pintores, pdg.9.

8 Documentos para le Historia..., op. cit., tomo V (Arquitectos, escultores ¥ plntores sevillanos del siglo XVIL. Miguel de Bago

¥ Quintanilla), pig.84.

¥ GARciA CHICO, E., Documenios para el esindfa..., op. cit., tomo 11, Escullores, pdg.212.
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... Es condicion que los cauellos de todas las figuras sean de dar de color q
rrequieren, los mozos peleteados con oro molido y los bigjos con atbayal-

de...®

De igual manera, son muchos los contratos y documentos que reflejan un
sometimiento a las normas en el empleo del color dependiendo de la jerarqufa del
personaje. Sin exclusividad alguna todas las regiones de Espafia se hicieron eco de ello

a la hora de redactar las cldusulas para la ejecucién de imdgenes sagradas.

El 22 de septiembre de 1585, Dfia. Marfa del Castillo y Dfia. Luisa de Aro y
del Castillo concertaron con el pintor Santos Pedril que dorase y pintase el retablo de
Santa Clara para la capilla mayor. Entre las condiciones del contrato consta que las
figuras de San Andrés y de San Bartolomé "se estofen sus colores como dho es y

conbenga".®!

Francisco Martfnez, pintor de la ciudad de Valladolid y Ldzaro Andrés, también
pintor, se obligaron, el 6 de octubre de 1601, a dorar y estofar el retablo mayor de la
iglesia de San Pedro en Alaejos. Se debfa aplicar "a cada figura la color que le
pertenece”.*? En el mismo contrato se les obliga a realizar una imagen de San Andrés

"dandole los colores que le pertenezcan para apostol",*

En similares términos se redacté el documento que, el 1 de abril de 1628,
firmaron Francisco de Pineda, su hijo y Francisco Ramirez de Garibay, estipuldndose

que las figuras de los Apdstoles deberfan vestir "las colores que a cada una

combiniere",®

% id., tomo tercero, I, Pintores, pAg.256; Véase también tomo tercero, II, Pintores, pdg.254; se estd refiviendo a la eserilura

ara dorar los retablos colaterales de Santa Cruz, Archivo de Prolocolos de Medina de Riosece, N° 630, Polic 760 a 763.

* 4., tomo teroero, I, Fintores, pég.156,
% 1d,, pip.302.
% 1d., pég.303.

M 1d., phg.368,
172



En la capitulacién del 7 de julio de 1633 para dorar y estofar el retablo mayor
de la iglesia de Monterde se estipuld como condicién que cada una de las imdgenes

llevase "el color que requiere”.%

Pedro Guillerén firmé contrato, el 2 de junio de 1671, para dorar y estofar el
retablo mayor del Convento de las Huelgas en Burgos. Entre las obligaciones impuestas

por el cliente destacamos la siguiente:

... Es condicion que nuestra sefiora y san juan,,.sean de estofar con los colores

que cada uno requiere, .,

... Es condicion que san Pedro y san Pablo... sean de estofar con los colores

que & cada uno pertenece en su genero.,.”

'Que en la Antigiiedad el pintor de obras religiosas no gozaba de libertad a la
hora de elegir los colores de las vestiduras de cada personaje lo prueba de manera
contundente la escritura de concordia, relativa al examen de las pinturas
correspondientes al retablo de San Ginés de Vilasar, realizada por el pintor Pedro
Nunyes el 23 de octubre de 1532. Para dicho peritaje, efectuado a finales del mes de
julio del afio siguiente, se requirié la presencia de otros dos pintores, Jaume Forner y
Nicolau de Credensa, los cuales hicieron algunas observaciones relativas a errores que
afectaban al color utilizado por aquél en ciertas figuras. Concretamente, para la escena
de fa "Presa" (probablemente se refiere al Prendimiento de Jesis en el Huerto de los
Olivos), se indica que el manto de San Pedro debfa regularse (reglassar) o entonarse
mediante carmin y la tinica de Jesds debfa oscurecerse a semejanza de las vestiduras

propias del personaje. Se considerd también necesario que se pintase de nuevo la saya

: % RUBIO SEMPER, A, Estudio decimental de las artes en la comunidad de Catalayud duranse el sigle XVII, Ceniro de Bstudios
Bilbll:lnnos Institucidn "Fernando el Catdlico”, Zaragoza, s.f. General;(fol.7861%)/, Capitilactén forma y manera hecha con Francisco
| Condado y Antonio Bastida, de una parte, y Damfnga Arbiis y Juan Lobera de otra, pintores, acerca de dorary estofor el retable mayer
Yelesia de Monterde, pdg 217 (fol . TB6V).

. % GARC{A CHICO, E., Documentos para el esiudio,.., op, eit., tome tercero, I, Pintores, pég.230,
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(gonella) de la figura de Marfa situada en el Sagrario, Por iltimo, se insinué la

conveniencia de pintar la vestidura de Pilatos en un tono carmesi.”’

Este tipo de referencias es una constante en los documentos que analizamos. El
5 de marzo de 1630 Baltasar Quintero firmd la ejecucién del retablo mayor de la iglesia
de Santiago en Alcald de Guadaira, comprometiéndose a "pintar de diferentes colores

cada rropage acomodando a cada santo el color que combiene”,”

El 11 de diciembre de 1661 Sebastidn de Benavente se obligé a pintar las
imdgenes de un retablo, aceptando que "todas las figuras han de ir cada ropa del color

que requiere cada figura",*

El 7 de julio de 1675 se firmé la carta de obligacién y concierto para dorar,

pintar y estofar el retablo mayor del Colegio Real de Salamanca estipuldndose lo

siguiente:

... @ los quatro ebanjelistas y quatro doctores se les ha de dar las tunigelas y
mantos... con colores finas y pertenegientes,..y asimesmo fas dos ystorias, la
vna de la Venida del Espfritu Santo y la otra de la Asumpgién de Nuestra

Sefiora... y a cada figura se les ha de dar las colores que les toca.,.'®

%" MADURELL | MARIMON, 1. M*,, "Pedro Nunyes y...", art. elf., plgs.29-30,

. B Doctumenios para la Historia..., op. cit., tomo V (Arquitectos, escullores y pintores sevillanos del siglo XVII, Migue! de Bago
¢y Quintanille), pdg.83,

SR % AGULLO COBO, M., Dacumentos sabre eschliores..., op. cit., pig,24; se refiere al AHP d¢ Madrid: Protocolo 9148,
= fols.1672-1674,

o 10 pq., pég.149; se refiere a la "Obligacidn y congierto para el retabla del Colegio Real de Salamanca. 7 de Jullo. Blas Solano,
L pAncipal, ¥ Juen Antonlo Romana y Josseph Alonso Toreo, fladores = El Padre Francisco Marcos de Chawes. "WIRGEN ¥
i EVANGELISTAS:...para “dorar, pintar y estafar ef retabio mayor y cusiodia de la yglesta del Colegio Real de dicha cludad de Salamanca®

nl_r;n: AHP; Protocolo 11907, fols,291-295,
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Para un retablo del convento de la Soledad del Carmen en Sevilla, encargado
en 1689 a Juan Salvador Ruiz, se puso como condicién "que las ropas de las figuras

de Ia ystoria ande ser sus coloridos segun le pertenese a cada una”,'™

El Norte de Espaiia también se rigié por normas similares en materia de color
para los ropajes de sus imdgenes de culto. Asf se observa en el contrato del retablo de

la iglesia parroquial de San Miguel de Heras:

... que las dos historias mayores, se hayan de trabajar como éstas piden, dando

en los vestidos de cada figura el color que corresponde...'”

La seleccion del color en las vestiduras dependfa de la escena narrada como se
desprende de las condiciones que, el 23 de agosto de 1578, acept6 el pintor Jerénimo
Vdzquez para dorar y estofar la historia de la Crucifixién del retablo de la iglesia de
San Juan de Santoyo. En el contrato consta que tanto Cristo como la Virgen y San Juan

debian llevar "rrepartidos sobre el horo colores como a la historia conbiene",!®

El 20 de abril de 1580 los diputados de la cofradia de Santa Vera Cruz
encargaron al pintor Antén Pérez realizar un Descendimiento "de colores al temple con

todo lo que conbenga a las figuras e ystoria”.'®

Pero no sélo se vieron afectados los vestidos de los personajes sino también el
resto de los elementos que formaban parte de la composicién, En la escritura de
capitulaciones y condiciones que, el 14 de septiembre de 1601, hizo el pintor Pedro de
Ofia con los curas y mayordomos de la iglesia de Nuestra Sefiora de Medina de Rioseco

para dorar, estofar y pintar uno de sus retablos consta:

: 90 pocimentos parala Historia..., op. cir., tomo V {Arquitectos, escultores ¥ pintores sevillanos del siglo XVII, Miguel de Bago
~ "y Quintantlla), pdg.93.

e "2 GONZALEZ ECHEGARAY, M* del C., Documentos para el estudlo del arte en Cantabria, (Escultores, entalladores y
: pinrores de los sigios XVI al XVii}), Instituto Juan de Herrera, Instiluotén Cultural de Cardabria, Santander, 1973, tomo I, pdg.99.

18 GARCIA CHICO, E., Documenios para &l estudlo..., ap. clt., tome tercero, I, Pintores, pdg.Bl.

14 4., pég.134,
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... s condicion que... la ystoria de la cena a de yr colorida toda ella asi canpos
como figuras dando al edificio del campo y a las figuras la propiedad de lo que

cada cosa rrequiere..,'®®

Juan Martfnez, maestro dorador y estofador de la ciudad de Salamanca, firmd,
el 18 de junio de 1697, escritura para dorar los retablos colaterales de Santa Cruz en

Valladolid, estipuldndose que en la escena "de christo nazareno... las figuras sean de

colorir en la forma que cada una requiere”.'®

Todas las imdgenes debfan llevar el color que més conviniese a la historia.
Prueba de ello son las condiciones que, el 22 de noviembre de 1705, se estipularon
para la obra del retablo mayor de Santiago en la ciudad de Medina de Rioseco, cuya

pintura estarfa a cargo de Manuel de Estrada, dorador y estofador:

. el santo apostol se le dara capa de aguel color que combiniere mas a la

ystoria... se les aplicaran los colores que mas convinieren para que concorden

con la ystoria...'"

La importancia que tenfa en el mantenimiento del relieve de las figuras la
distancia desde donde la obra iba a ser vista por el espectador aparece recogida en los
contratos. En Ia escritura de capitulaciones y condiciones que, el 14 de septiembre de
1601, Pedro de Ofia hizo con los curas y mayordomos de la iglesia de Nuestra Sefiora

en Medina de Rioseco para dorar, estofar y pintar un retablo, el pintor se obligaba

... yten la ystoria del nacimiento y rreyes questan en el vanco se an de colorir
todas ellas sobre el oro dando a cada figura el color segun lo que representa

aciendo e cuidado de guardar a cada cossa el rrelieue que a menester y en

forma que no se corronpa por mal mirado...

105 11, pég.250.

196 1., tomo tercerc, I, Pintores, pdg,255; se refiere al Archivo de Protocolos de Medina de Rioseco, N° 630, Folio 760 a 763.

107 1., pégs.268-269; se refiere 8l Archivo de Protocolos de Maedina de Rloseco. N° 673, Folio 329,
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... yten el san pedro y san pablo... procurando con los coloridos destas cossas
no ofender la vondad de las figuras que sino caen en manos questen vien en
sauerlo que se acen son faclles de echarlas a perder y sea de proqurar en estas
figuras no echar unos colores sobre otros diferenciando porque corronpen
mucho los tragos y si acasso se echaren a de ser con gran consideracion porque

parecera de afuera carpetas biexas...

... yten la ystoria de la coronacion a de ser mui vien colorida... guardando

siempre en todo y en todas las figuras el decoro al vulto., . '®

En la memoria de las condiciones como debfa ir pintado y dorade el retablo de
la capilla de dofia Francisca de Somonte en la iglesia de Santa Marfa la Antigua el
pintor Francisco Martfnez se comprometié, por contrato firmado el 27 de enero de

1610, a la siguiente condicién:

... que las figuras sean de estofar en esta manera sobre el propio oro se
mancharan de finos colores guardando con el manchado el claro y escuro de

la figura de manera que las rrelicue y tresaque...'®

La posicién servil en la que se encontraban los pintores espafioles, debido al
dominio de la Iglesia en el campo del arte, les oblig6 a someterse al servicio de una
clientela para la que los requisitos de decoro, ortodoxia y claridad se alzaban como los
mds importantes. Y no habfa mejor manera de alcanzarlos que mediante la
representacién de imdgenes directas y carentes de ambigliedad. Las condiciones
afectaron a la eleccién de los colores en las ropas de las figuras, siendo lo mds
conveniente el uso de aquéllos que en su interaccidén cromdtica no dificultasen la
identificacién del personaje (generalmente se recomienda el empleo de los
complementarios). En el contrato que, el 7 de septiembre de 1576, firmaron Juan de

Huruefia y Juan de Zuazo para el retablo mayor de San Francisco en Medina del

108 r4,, tomo tercere, I, Pintores, pdgs.251-253; se refiere al Archivo de Protocclos de Medina de Rioseco. N°176. Folio 396.
(La cursiva es del autor).

19 1d., pags.316-317.
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Campo se estipuld €l color de las vestiduras de [a imagen de Santa Ana, debiendo ser
"la saya grauada de carmin u de verde" y haciendo incapie en que estos colores fuesen

aplicados "como mejor diferencie uno de otro" !0

Siendo fécil la confusién en los grupos de figuras, los contratos también se
refieren a la importancia en Ia distribucién de las masas de color para la correcta
lectura de cada uno de los personajes. En escritura pblica, fechada el 10 de enero de
1579, el pintor Juan de Huruefia se obligé con el Iustre Sefior Francisco N oguerol de
Ulloa a pintar y dorar el retablo de San Andrés en la forma que contienen las
condiciones firmadas por ambos. En ellas consta que las figuras de los Apéstoles
debfan ir "coloridas las ropas a punta de pinzel de manera que diferencien unas de

OtfaS" m

En la escritura de capitulaciones y concierto para dorar, estofar y pintar el
retablo de la iglesia de Nuestra Sefiora en Medina de Rioseco, con fecha 14 de
septiembre de 1601, se aconsejaba al pintor Pedro de Ofia que no emplease m4s de dos
colores en las vestiduras "porque corronpe las figuras y de buenas las buelva malas
sino va echo con gran consideracion y diestre¢a".!"? Esta norma afectd por igual a los
enveses de las distintas prendas de vestir. En 1689 Juan Salvador Ruiz firmé las
condiciones para dorar y policromar el retablo de la Soledad del convento del Carmen
en Sevilla aceptando que el color de la tinica y del manto de la imagen fuesen
diferentes sin que se encontrasen "las unas con las otras ni tampoco con los embeces

pues siendo todas diferentes haran bariedad hermosa®,'"

" 14, phg.167.
M, pdg.170.
m Id., pdg.253; se refiere al Archivo de Protocolos de Medina de Rioseco, N®176, Folio 396,

"3 Documentos parala Hisioria, ., op. cit., tomo V {Arquilectos, escullores y pintores sevillanos del siglo XVII. Miguel de Bago
¥ Quintenille), pdg,93,

178




CAPITULO VIII.- CONSIDERACIONES SIMBOLICAS DEL COLOR
EN LA ICONOGRAFIA CRISTIANA. LA
JERARQUIA DE LAS IMAGENES



VIII.- CONSIDERACIONES SIMBOLICAS DEL COLOR. LA JERARQUIA DE
LAS IMAGENES

VIIL.1.- El brillo de los materiales

Durante los primeros siglos del Cristianismo el aspecto més apreciado del color
fue su valor lumfnico. El brillo de los tejidos de seda, los objetos de plata y oro, asf
como los tonos esmaltados de los iconos utilizados en la liturgia eran considerados
receptdculos de la luz divina. Mds ain, el interior de la iglesia debfa ser una imagen
de esa luz celestial y, para ello, se recubrieron sus paredes con teselas metdlicas,
primero de oro y posteriormente de plata. Focio, Patriarca de Constantinopla, dedicé
en el siglo IX parte de una de sus homilias a explicar la sensacién que le causé la

decoracién musiva de la capilla Palatina en la iglesia de la Virgen de Paros:

Era como si penetrara en el mismo cielo, sin que nadie te impidiera el paso
desde ningun sitio, y estaba iluminada por la belleza bajo todas las formas,
brillando alrededor como si se tratara de estrellas, de tal modo que uno se

quedaba totalmente estupefacto,’

I Cfr. GAGE, )., Color ¥..., op. cit., cap.3, pig.44. Scbre la asoclacidn del mosaico con la fuz véase WIRTH, I., Lfmage
Medievale. Naissance et développements (Vie-XVe siéele), Meridiens Klincksieck, Parfs, 1989, pdg.86.
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El mosaico paleocristiano y bizantino pronto se convirtié en una forma de
pintura luminosa que conjugaba el deseo de ostentacidn de la Iglesia y el placer estético
con una iconograffa cristiana de la luz. La imagen de Cristo como Pantocrator o Sefior
del Universo es una clara manifestacién de ello. Frecuentemente, le vemos sosteniendo
un pergamino o un libro abierto en el que se puede ieer el texto del Evangelio de San
Juan?® (fig.32). Incluso, cuando aquél est4 cerrado, el simbolismo de la luz se mantuvo
cubriendo su portada con materiales brillantes (fig.33). Pero, en la iconografia cristiana
hay otra figura que debe ser también identificada con dicha fuente, nos referimos a la
Virgen (fig.34). A la descripcidn dada por San Juan Damasceno en una homilfa como
"puerta del este, de la que surgié la Promesa de vida", se sumd la consideracion de
Constantino de Rodas, mds concisa en el modo cémo debfa ser pintada. Este dltimo

dirfa que al ser "Puerta de Luz" se necesitarfan estrellas mds que colores.®

La estética bizantina y medieval se caracterizé por la fascinacién hacia los
objetos y materiales brillantes que, con sus apariencias intangibles, constitufan un
método de elevacion del mundo material al espiritual, Por esta razén, los artistas
adornaron la casa de Dios con materiales resplandecientes. La belleza se identificé con
el destello de las piedras preciosas y el brillo del oro.* Los colores fueron considerados
bellos en relacidn al grado de claridad que contenfan; la luz era el elemento que les
otorgaba nobleza y ésta, era una propiedad transcendental. Asf, una cosa era tanto mas
bella cuanto mds luminosa y colorida, y mds fea cuanto mds oscura, apagada y sin
brillo resultaba. La luz era la causa eficiente de la belleza. Dios, luz en estado puro,

fue concebido como belleza simple.® Los colores no eran solamente bellos y nobles en

2 San Juan 8, 12: "Otra vez les hablé Jesds, dieiendo: Yo soy la luz del mundo; ¢l que me sigue no anda en tinieblas, sino que
tendsd luz de vida". A lo largo de este estudio las cilas biblicas han sido tomadas de NACAR FUSTER, E.; COLUNGA, A., Sagrada
Biblla, (versidn ilustrada y directa de las lenguas originales, revisidn del ¥exto y de los estudios introdustorios por Maximiliano Garefa

Cordero, O.P.), BAC, Madrid, 1966,
3 Ambos datos nos Jos aporta GAGE, 1., Coler y..., op. cit., cap.3, pig.45.

4 BRUYNE, E. de, La estética de la Edad Medla, ed. Visor, Madrid, 1987, pags. 78 y 80; WIRTH, J., L'fmage medievale...,
L op. clt, pég A3,

% BRUYNE, E. de, La estética..., op. cit., pigs.82 y 84; GAGE, 1., Color y..., op. cit., cap.4, pég.74.
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relacién a su luminosidad sino que, como participes de la metaffsica de la luz, también

eran una emanacion de Dios.

Pero la actitud medieval hacia el oro y el brillo no fue uniforme. Para algunos,
los materiales brillantes con sus cualidades sensuales incitaban al pecado. San Bernarde
representa la actitud extrema con su rechazo en el claustro de cualquier forma sensible

debido al placer que producfa.®

Por otro lado, conforme se revalorizd el papel del artesano y se respetaron
determinados tipos de trabajo manual, la idea de que éste superaba a los materiales
(materian superabat opus) expuesta por el Abad Suger, se convirtié cada vez mds en
un argumento para valorar el trabajo artfstico en sf mismo, con independencia del valor

de las materias primas utilizadas en la obra y de sus asociaciones simbdlicas.

En el Renacimiento, el oro irfa perdiendo su significado teoldgico y se recurrirfa
a él para lograr representar ciertas texturas. Asf lo concibié Cennini, en una posicién
lejana a la de los puntos de vista de sus predecesores medievales. El artifice podia
lograr una diversa variedad de tonos en el metal tan solo mediante el diferente
tratamiento que le diese. Si se queria obtener una calidad oscura bastaba con bruiiir la
superficie hasta que quedase reluciente;’ por contra, si lo que se persegufa era una

zona clara, ésta se podfa lograr cincelando el metal ®

El afdn cada vez mayor por demostrar que el arte, en si mismo, era capaz de
crear valores superiores a las meras atracciones superficiales del resplandor metdlico,
determind que el oro fuese destinado con frecuencia al marco. La clave de este cambio
se encuentra en la falta de control que el artista tenfa de su propia obra debido a los

efectos producidos por el destello de dicho metal. Ciertamente, el oro aplicado en la

S WIRTH, J., L'Image Médiévale..., ap. cit., pigs.201-204.
7 CENNINI, C., &l libro del..., op. eit., cap CXXXVIIL, pdg.174.

8 ., cap.CXL, pégs.175-176.
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técnica. Sin embargo, no es cierto que aquél condenase €l uso de materiales preciosos
pues se refirié a ellos cuando al tratar del pigmento blanco manifesté su deseo de que
"costase mas caro que el color mas exquisito... para que no se desperdiciase tanto"'?
y que su utilizacién fuese comedida en la pintura. Si el pintor querfa sugerir
luminosidad tendrfa que sacrificar su aficcidn hacia los colores luminososos. Blanco y
negro no son considerados verdaderos colores sino moderadores de éstos (colorum
alteratores), permitiéndole representar el destello (filgorem) de las superficies mds
pulidas y las sombras mds extremas. En las recomendaciones dadas para su uso en la
pintura, Alberti advirtid del cuidado que se debia tener con las cantidades de blanco y
de negro que se aplicasen en la obra, siendo siempre menos condenable el que
derrochaba este tltimo que aquél que usaba el blanco a la ligera.” Sus instrucciones

se apoyan en el valor cromético, es decir, en el contenido de claridad/oscuridad del

color.

Ademds, a partir del siglo XVI se hizo cada vez mds rara la fabricacién de los
colores en los talleres de los pintores. La evolucién de las técnicas pictéricas con los
nuevos procedimientos al 6leo y las posibilidades que el nuevo medio brindaba al pintor
en su deseo de plasmar de manera ilusionista la Naturaleza, conllevé una devaluacién
de los pigmentos como indicadores del valor de la pintura. El concepto veneciano de
colore no hacia referencia al color en el sentido de tonalidad brillante y acusados
contrastes sino al exquisito manejo del pincel en la manipulacién de las tonalidades.
Las disputas que tuvieron lugar entre los dos componentes de la pintura, disegno y
colore, terminaron por dar al segundo un rango menor cuyo papel era embellecer el

conjunto de la obra.

Pero, a pesar de la nueva corriente artistica que daba prioridad a la habilidad
técnica, los artistas cercanos a los circulos religiosos signieron recibiendo encargos

donde se especificaba el uso obligado del preciado metal, El recurso pictérico de los

2 1d., pigs.247-248,

1 14., lib.II, pag.248.
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fondos‘dorados permanecié pues en el arte. Sus cualidades de fulgor, brillo y luz
permitian expresar, por un lado, el simbolismo religioso y, por otro, mostrar a los
fieles el prestigio social de la Iglesia,"” Es interesante destacar codmo los contratos
fueron incluyendo en sus cldusulas una clara distincién entre el valor del material

precioso y el valor del trabajo préctico.,

Aunque la mayoria de los criticos del Renacimiento concibieron la luz como un
problema préctico del pintor, dejando a un lado los significados metafisicos que tan
importante papel jugaron en el pensamiento y la imagineria medieval, Lomazzo dedicé
un considerable niimero de pdginas en su Trattato dell’Arte de la Pittura al significado
simbélico de la luz, Esta, fue tratada en tres aspectos fundamentales: como elemento

funcional, en su aspecto artfstico y como elemento simbélico. Ademds establecié varios

tipos diferentes:

- luz funcional o primaria (luz de orden natural) que permitfa al pintor
distinguir las diferentes figuras de su composicién y mostrarlas con

claridad al espectador.

- luz divina o segunda luz primaria. Aunque Lomazzo no llegd a definirla,
sf indicd su naturaleza a través de ejemplos pictdricos del arte religioso
de su época en los que se habfa empleado. En todas estas pinturas la luz
no tenfa como fin principal revelar las formas de los cuerpos
representados sino que encerraba un significado iconogrifico y
simbdlico. Los numerosos ejemplos de pinturas manejados por este
tratadista en su explicacién de la luz divina hacen pensar que su sistema

no deriva de documentos escritos sino de fuentes pictdricas.'®

" MARTINEZ-BURGOS GARCIA, P., ldoios ¢ Imdgenes, La controversia del arte religioso en el sigle XVI espanol,
L¥niversided de Valladolid, Valladolid, 1990, cap.IV, pdgs.269-270,

15 LOMAZZO G. P., Trattato dell’Arte de ia Pittura, (Mildn, 1584), Georg Olms Verlagsbuchhandiung, Hildesheim, 1968,
lib.IV, cap.V, pip.218,

% 14, 1ib.TV, cap.VI, phgs.218-220, El tema es ampliamente analizado en BARASCH, M., Ligih and..., op. cit., pig.177,
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La situacion de los diferentes tipos de luces divinas (segundo tipo de luz
primario} era jerdrquico y el criterio para seleccionarlos se basaba en el brillo
o la intensidad de cada personaje o tipo. El pintor debfa estar atento a
considerar sus figuras de acuerdo con la calidad de su aptitud metaffsica para
recibir mas o menos [uz. La jerarqufa de personajes planteada se extendfa desde

Dios (fuente divina, mdxima luz) al Demonio (materia burda, méxima

oscuridad).
VIII.2.- Sistemas jerdrquicos ep la iconografia cristiana

La seleccidn del color para los personajes sagrados se apoya en sistemas
jerdrquicos basados en la luminosidad y/o en el valor monetario de los materiales y
pigmentos artfsticos. Por ello, no todas las tintas gozaron del mismo prestigio ni fueron
reguladas por el mismo cddigo. Estos factores se vieron modificados a lo largo de los

siglos dependiendo de la sensibilidad que hubo en cada momento hacia los colores.

El interés mostrado por los antiguos hacia el lustre o brillo de los objetos es
claramente visible en sus preferencias crométicas. La tonalidad mds apreciada era el
purpura (porphirios), una mezcla de blanco, negro y rojo. Es en el primero de ellos
en el que se manifiesta la claridad (phaneron) y el lustre (lampron) propios de esta
materia colorante. Mds que nada, se apreciaba su capacidad para incorporar en su
interior tanto la oscuridad (negro) como la claridad (blanco). Por ofra parte, dichos
términos connotaban movimiento o cambio y aludfan a las variaciones tonales que
sufrfa la materia colorante durante el proceso de elaboracién del tinte, siendo esta
metamorfosis cromdtica condicién imprescindible para que las telas asf tefiidas

brillasen. Lucrecio escribié sobre "el resplandeciente lustre de las tinicas de color
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plrpura” y atribuyé la belleza de éstas a la capacidad del pirpura para transformar su

color oscuro inicial en brillante mediante la accién del "calor solar"."

El tinte pirpura de los fenicios, obtenido de distintas especies de moluscos, fue
utilizado por las civilizaciones de Asia Menor, extendiéndose su uso a la Grecia
micénica en el siglo XIV a.C. mediante el comercio maritimo por el Mediterraneo, La
extraccion de la tintura se hacfa a partir de millares de miirices (caracoles marinos de
una especie concreta) y, una vez obtenida aquélla, se aplicaba sobre las piezas de lana

mediante sucesivos lavados prolongados y hervor de éstas. El proceso finalizaba con

la fijaci6n del tinte por la accién del aire,'®

Si bien son numerosos los datos referidos a los diversos procedimientos
manuales para lograr obtener los diferentes matices del pirpura, es en la Historia
Natural de Plinio donde encontramos la descripcién més completa. Este autor clasificd
las materias colorantes segtn la especie de molusco de la que se extrafa la sustancia,
destacando dos: el buccinum (pdrpura haemastroma) y la pirpura (murex brandais)."
En cuanto al primero, rechazé su uso directo por considerar que no proporcionaba un
color estable, aunque reconocié que si se tenfa la precaucién de fijarlo por medio del
"peldgico" (otro tipo de purpura), suministraba a la tintura negra "aquella austeridad
(austeritater) y resplandor que se deseaba, de grana", tan de moda en su é€poca
(nitoremque qui quaeritur cocci).™® Bn lo referente al segundo tipo, su mayor

excelencia consistfa en la tonalidad oscura y brillante, similar al aspecto de la sangre

1" LUCRECIO, Sobre la Naturaleza del Universo, 11, 58. El dalo es recogido en GAGE, 1., Color y..., op. clt., cap.1, pfg.25.

® JENSEN, Li. B., "Royal Purple of Tyre", en Jounai of Near Easiem Sttidies, American Institute of Biological Sciences,

ggs-107-108; BRUSATIN, M., Historia de los colores, ed, Paidds, Barcelona, 1987, pdgs.41-42.

2 PLINIO, C., Historia Natural, (trasladada y anotada por el doctor Francisco Herndndez), Universidad Nacional de Méjico,

g&jico, 1976, vol.V, Hb.IX, cap XXXVI, pdg46: ... Dos especies hay dellas: una llamada buccino, que es la concha menor, formada
gewnejanza de la bozina con que tailen, de donde lomd el nombre por la redondez de su boca cortada en ¢l cabo, La otra se llama pirpura,
uyo hocico progede a modo de mina, redoblado el lado del canal hazia adentro...”

D 1., eap XXXVII, pég .47,
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coagulada, lo que determind que se la conociese con el nombre de "sangre purpiirea”

(colore sanguinis concreti nigricans adspectu idemaque suspectu refulgens).”

Cuando en el proceso de elaboracién se utilizaba murex brandais el resultado
final podfa ser varios colores. Parece que la tendencia de los antiguos a contemplar el
color en términos de luminosidad, brillo y lustre, fue una de las causas que motivd la
preferencia hacia la tonalidad rojiza., A ello también pudo contribuir el valor simbdlico
que, desde al menos el siglo V a.C., se le atribuyd al rojo como color celestial, El
purpura fue relacionado con la representacion cromdtica del fuego (Sol) y de la luz
(divinidad). Para el mundo grecorromano, la luz era signo de la "epifanfa de los
dioses", estando emparentado el concepto de aquélla con la vida (el ptirpura era
considerado portador de luz). De color rojo-purpura eran las paredes del templo de Isis
en Pompeya y las estatuas de algunos dioses romanos. En ciertos ritos griegos
relacionados con el Sol se utilizaban indistintamente los colores blanco y rojo.”? Ese
liltimo color también se emparentd con el dorado. Plinio se refirié al tono rosa oscuro
del piirpura con el que vestfan los romanos y al lustre (illuminaf) que le hacfa compartir
con el oro la gloria del triunfo,” No debe resultarnos extrafio que los icondgrafos
decidieran dotar a Cristo y a la Virgen con la plirpura siempre que apareciesen como

Emperador-Juez y Reina del cielo, respectivamente.

La consideracidn de los colores de acuerdo a su contenido de Juminosidad y la
afinidad del rojo con el oro, es también visible en la iconograffa cristiana, influyendo
en los procedimientos de elaboracién de los mosaicos y pinturas de la época.
Frecuentemente, el arte bizantino atribuyé a la Virgen y a otros personajes santos un

nimbo dorado con el contorno rojo (fig.35), reflejando la antigua preferencia estética

U bldem. El nombre fenicio Phainlx y Phoinos (rojo sangre) era para algunos una alusidn al color de Ia piel de los navegantes
¥ mercaderes semilas expuestos a una prolongada exposicidnal sol, al viento y a la brisa marina, mientras gue otros deducen que el nombre
viene de las tintas del mirice de Siddn. Véanse JENSEN, LL. B., “Royal Purple of...", art. cfi., pdg.t14; GAGE, 1., Color y..., op, clt.,

cap.l, pdg.25.
2 Para estos y otros ejemplos véase GAGE, 1., Color y..., op. cit., cap.1, pdg.26.

B PLINIO, C., Hisioria Natural..., op. cit., lib.IX, cap XXXVI, pdg.46: "A ésta, a |a (piirpura), van haziendo lugar los hazes
"y asegures romanos, y del mismo se visien, por causa de su magestad, los mozos, Distingue los cavalleres de los senedores, y vestidos
: de €l sacrifican 2 Dios, Da Iusire a todas las vestiduras porque se guarmecen con ells y mézclase con el oro trimphal, por lo cual se tenga
por por eseusado el desatino de In pirpura”. Cir. GAGE, 1., Color y.., op. cit., oap.1, pég.25,
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basada en la unién de ambos colores. Gregorio de Niza, refiriéndose a la experiencia
cromdtica propia del ojo bizantino, escribié acerca de un rfo que brillaba "como un rio
de oro que fluye a través del pirpura intenso de sus orillas y tifie de rojo su corriente
con la tierra que bafia".** John Gage ha relacionade dicha descripcién con la
disposicién de las teselas en los mosaicos italianos donde cada pieza era colocada sobre
una argamasa de vidrio rojo, manteniendo cierta holgura para que el color rojizo

resaltase sobre el oro por efecto de la reflexion de la luz” (fig.36),

La insistencia en el lustre del plrpura fue constante en la literatura técnica
durante toda la Edad Media. Ejemplo de ello son las recetas de los manuscritos en los
que, al tratar sobre los diferentes procesos de elaboracidn para lograr este color, se
advierte sobre la conveniencia de mantener €] asunto en secreto debido fundamental-
mente al brillo extremadamente bello del pirpura. Los artesanos medievales se
afanaron en lograr la obtencién de un vidrio rojizo que reprodujese la misma coloracion
y el mismo resplandor de la amatista, una de las gemas mds apreciadas en la Edad

Media por su contenido de luz, o como la describié San Isidoro de Sevilla, por su

pureza (puritate lucis).*

Ya nos hemos referido al hecho de que los espectadores medievales basaban sus
percepciones mds en los materiales que en las tonalidades. Son numerosos los
documentos antiguos en los que se observa un interés por definir el pirpura en relacién
con un sistema de manufactura y no como un término cromdtico. Esta costumbre se
encuentra en los tintoreros medievales que distingufan la calidad de los pafos mds por
el valor de los tintes utilizados que por las tonalidades de las telas. Esta razén puede
ser la causa de que el piirpura en el Occidente medieval no llegase nunca a designar

una tonalidad concreta, quedando su nombre relacionado con una cierta cualidad de los

¥ NIZA, G. de, Epfsiola, 20. Cfr, GAGE, 1., Celor ..., op. ¢lt., cap.3, pdg.d3.

* GAGE, 1., Color Yoy 0P cily, cap 3, pig.43,

% SEVILLA, 1. de, Etimolagfas... op. cit,, XIX, 28, pigs.478-479: "..5, El nombre de "piirpura®, entre los latinos, proviens
de Il pureza (paritas) de su color™. ("5. Purpura apud Latinos a puritate lucis vocala”.y Cfr. GAGE, I., Color y..., op. cit.,, cap.1, pig.27.
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tejidos que podfan ser de cualquier color.”” Concretamente, en la Espafia del siglo X
por el término pdrpura se entendfa un tejido de seda. Habria que esperar al siglo XVII
para que este vocablo describiese un tono, Una evolucidn similar se encuentra en el
escarlata que los germanos del siglo XI utilizaban para designar un costoso pafio de

lana.®

La oscuridad también alcanzé un valor positivo en la Edad Media gracias a la
influencia del pensamiento del Pseudo-Dionisio Areopagita. Este teélogo considerd a
la luz imagen visible de Dios, definiéndole como "Luz brillantfsima".? La oscuridad
invisible presente en ella rebasaba la luz visible y se convertia en inalcanzable. Era
mediante metaforas incongruentes (dissimiles similitudines) como el espfritu alcanzaba

lo divino.

‘El simbolismo negativo permitié afirmar que la luz solar no aumentaba su brillo
conforme mds cerca se encontraba de la fuente sino al aproximarse a la Tierra. La luz,
claridad total donde moraba Dios, se convierte en oscuridad luminosa a nivel puramen-
te fisico. Si la luz divina en su esencia se concretaba en €l rojo pirpura, la oscuridad
luminosa del azul era la analogfa perfecta de la presencia divina en nuestro mundo. Es
el color de la oscuridad divina que rebasa la luz de naturaleza superior en el momento
de la Transfiguracién convirtiéndose en luz de naturaieza inferior, La repercusion de
este pensamiento en el arte fue clara; los artistas bizantinos eligieron el azul para el
primer circulo que suele componer las mandorlas con las que rodeaban el cuerpo de
Cristo transfigurado, Generalmente, la secuencia cromética comenzaba con este color
(oscuridad central) alrededor de Aquél para terminar con la médxima luz en la zona mds
alejada del cuerpo luminoso. Nicolds Mesarete describié de la manera siguiente la

escena representada en la iglesia de los Santos Apdstoles de Constantinopla (fig.37):

; ' La imprecisién del término piirpura para designar un dnico tono fenft su origen en la Antigliedad. El plirpura real significé
" siempre una variedad de colores que inelufan las tonalidades rojo resade, rojo negruzco, violeta y verde. Véase JENSEN, Ll B,, "Royal

Purple,..”, art. cit., pdg.114,
# GAGE, 1., Color y..., ap. cit., pég.80,

. B MARTIN, T. H., Obras completas de! Psendo Dionisio Areopagita, BAC, Madrid, 1990, Nombres de Dios, cap.4, pig.300);
Nombres de Dios, cap.7, pig.335,
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El espacio aéreo soporta una nube de luz que en su centro contiene a Jesiis,
mds brillante que el Sol, generado como otra luz desde la luz del Padre, que
estd unida cual nube a la naturaleza humana, Pues estd escrito, alrededor de El
se extendfa la oscuridad y una nube, y la luz produce esta (nube) por medio de
{a transformacién de la naturaleza superior en naturaleza inferior, debido a esta

unidn que sobrepasa todo entendimiento y es de naturaleza indescriptible,..®

En cuanto a las escalas basadas en el valor econdmico de los pigmentos, ya
Plinio se refirié en la Antigiiedad a la costumbre de facilitar al pintor determinados
materiales que, por su elevado precio, los daba el cliente. Entre ellos nombra el minio,
el cinabrio y el rojo pirpura.®' El precio de la pirpura es, siglos mds tarde, destacado
por Canals y Martf, distinguiendo varios tipos: la "pirpura plebeya" (pené fuscam), de
un color carmes{ usada sélo por "los que no eran tan ricos en Roma" y la "ptirpura
Tyria" que tenfa el "color de Pirpura verdadero, hecho con solo el pez llamado

Murice, sin mezcla de otras conchas".*

Pacheco y Palomino, en su divisién de los colores para el temple, se refirieron
de nuevo a la clasificacién de Plinio y dividieron los mismos en austeros (de poco
valor) y floridos (costosos). De los iltimos Palomino dirfa que los "daba el duefio de
la obra a el artifice, reservandose este a su coste los més bajos".*® La mayorfa de los
tratadistas espafioles mencionan el minio, el bermellén y el carmin frecuentemente,

juzgdndolos pigmentos bellos y valiosos.

¥ se refiere ol Salme 97, 2; San Marcos 9, 7 y San Lucas 9, 34, Seguimos ¢l texto ¢fr. GAGE, ., Color y..., op. cii., cap.d,
p4g.80,

3 PLINIO, C., Historia Natural..., op. eft., vol.Il, lib. XXXV, cap. VL, pg.152: "... Son floridos los que da el sefior al que pinta
&l minlo, armenio, cinabare, chrisocola, fndleo y purpuriso”.

32 CANALS Y MARTI, I, P., Memorias sobre la Pirpura de fos Antignos restanrada en Espaiia, Madrid, 1789, pigs.[3.14,
Véase lambién pigs.41-43 donde se rafierc al dato aponade por Plinio sobre quién costeaba el gasto de los materiales.

3% PACHECO, F., Arte de la..., op. cit., lib.IIL, cap.II, pig.445; PALOMINO, A., El Museo Pictdrice..., op. elt., vol.l, lib.I,
cap. VI, pig. 140, Vénse ademds cap. V1, & 111, pdg.206, nota 18: "Sunt autem colores ausreri, aut floridi: i ftoridi sunt, guos Domines fingend

praestal, Plin, ibl. cap.6 (35.10)"
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Pero no s6lo gozaron de tal estima los pigmentos rojos, también son constantes
las alusiones a la calidad y belleza de los azules, sobre todo, del ultramar. Su valor
aparece indicado en numerosos documentos, ya sean recetarios o contratos de obras.*
Cennini dedicé una extensién mucho mayor a este azul que al resto de los colores y sus

palabras de elogio "es un color noble bello, mds perfecto que ningiin otro color", son

clara muestra de la gran estima en la que estaba considerado en su época.®® Su aspecto

brillante se complementaba con el bermellén y el oro,

Las propiedades del ultramar natural -una gran pureza e intensidad de color as{
como su elevado precio- hicieron que fuese utilizado de manera sistemdtica en los
ropajes azules de aquellos personajes mds importantes a nivel iconogréfico, como
Cristo y la Virgen. Precisamente, el valor de la materia prima llevé a los tratadistas
a recomendar su uso para casos muy especificos. Un tratado anénimo espafiol del siglo
XVII se refiere a él como "carfsimo y sélo para mantos de Nuestra Sefiora."*
Pacheco cuenta cémo le fue encargado al pintor Miguel Coxias copiar una imagen de
la Virgen y, no hallando en la zona un azul como el original, se encomend6 a Tiziano -
entonces en Venecia- la compra del pigmento, costando finalmente el manto de la
imagen 30 ducados.’” Con buenos colores "lo mds costosamente” que pudiese encargd
Juan Gémez de Mora, maestro del rey, a nuestro tratadista una imagen de Nuestra
Seiiora de la Espectaci6n, en la que se concertd que la tinica o saya fuese "rosada,

bafiada con carmfn de Florencia y con lindo naranjado de color oro", asf como el

¥ parn ejemplos de uno u otro tipe véase MERRIFIELD, M. P., Original Treatises..., op. clt., vol i, cap.VI, pégs.cexi-coxiv,

¥ CENNINI, C., El Libro del..., op. cit., cap.LXIL, pig.105,

¥ SANZ, M* M., *Un tratado andnimo y manuserito del siglo XVII", en Revista de Ideas Esiéricas, n°143, (1978), pig.255.

¥ PACHECQ, F., Arte de la..., op. cit,, 1ib 1T, cap.TV, pégs.4TE-472. Sigue la traduceion literal de VAN MANDER, Le Livre
de Peininre, phigs.61-62. Véase ademds lIb.I1I, cap.IV, pég.472, nota 5: *.., Le roi Fhilippe, trente-sixitme comte de Flandre, était fort
déslreux de I posséder mais, *en voulant pas priver Ia ville de Gand, Il en commanda une reproductiond Michel Coxeie, pelntre malinois
" qui 1it ce travail avec beaucoup de talent. Comme on ne se progure pas chez nous de si beau blew, Titien envoya ds Venise, & la demande
du rol,une sorte d’azur que P'on tient pour naturel, qui se trouve dans les montagnes de la Hongrie ot qu'il é14it moins diffieile d*obtenir
avant que le Ture ne se it emparé de ces contrées. La faible quantité de cette couleur que l'on employa au manteau de la Vierge coiita
trente-deux ducats”. En algunos casos, [os pigmenlos comprados en Venecia no fueron de la calidad esperada, Asi se deriva de las quejas
:manifestadas por Guzmén de Silva al lote comprado con Ia ayuda de Tizieno "y si las pasadas no fueran tales (muy buenas y muy finas)
 fue 1a culpa del Ticiano y de su casa...” Véase MULCAHY, R., “En la sombra de Alonso Sénchez Coello: la bitsqueda por Jerénimo

. S4nchez", en Vatia Archivo Espafiol de Arie, 250, (1990, pdg. 306,
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manto de “excelentisimo azul", costando la imagen dos mil reales.’® Palomino
recuerda que el carmin superfino de Italia o Francia, el ultramaro y sus cenizas "no se

gastan cominmente, sino en cosas de especial primor".¥

Aunque de uso frecuente en las escuelas italianas®® no ocurre asf en el Norte
de Europa donde [a azurita asume el papel principal en la representacién de las figuras
iconogréficamente relevantes. Junto a €] destaca el tinte escarlata, probablemente el mds
valioso durante todo el siglo XV y reiteradamente utilizado en los ropajes de la Virgen

por los pintores flamencos.

La situacién en Espafia era algo diferente. Aunque en el segundo cuarto del
siglo XVI muchos pigmentos se encontraban disponibles comercialmente, era frecuente
que los considerados mds caros y de mejor calidad fuesen adquiridos por los artistas
en sus viajes a Florencia, Venecia y Roma. Asi se deriva de los libros de cuentas de
los proyectos reales para la decoracién del Palacio Real en Madrid y del Monasterio
de El Escorial.** A pesar de ello, la escasez del material, su elevado precio y la
dificultad de su correcto uso, obligaron a la bisqueda de sustitutos mds econémicos y
fAciles en la manipulacidn artistica. A este respecto, son interesantes las referencias
constantes en los tratados de pintura de los siglos XVI y XVII sobre la falsificacién y

adulteracién del ultramar y de la azurita®, El esmalte, de un precio mds asequible que

¥ PACHECO, F.,Arte de la..., op. clt., lib 11, cap.1l1, pig.463. Para la compra de pigmentos en Venecin y Florencia puede
consullarse el Inventario de documentos sobre la construccién y orato de! Monasterio de El Escorial existentes en ¢l archivo de su
Blblioleca, véase ademds ANDRES, G. de, Inventario de..., Ancjo de Archivo Espafiol de Arte, CSIC, Instituto Diego Veldzquez, Madrid,
1972, Madrid, Biblioteca Naclonal, Mss. Imp.44).

¥ PALOMINO, A., E! Museo Pletdrico..., op. cit., vol.Il, [ib.V, eap.IV, &I, pdg.135.

4 Bn Florencia la confraternidad seglar de los jesuilas del Convento de San Giusto alle Murn estabn especializado en Ia
fabricecidn de azules. Para la relacidn que los arlistas mantuvieron con la congregacidn véase BENSI, P, "Gli arnesi dell’arte. 1 gesuati
di San Giusto alle Mura ¢ la pittura del Rinascimento a Firenze”, en Studi df Sioria defle Aril, (1980), pdgs.33-47,

#° véanse Legajo 43, Archives reales. Seceidn Administeativa 1564-1576 donde consla la relacidn de cémo se gastan los colores
que s¢ trajeron de Venecla para las obras de su Majestad en 15703 ANDRES, G., "Inventario de Decumentos sobre la construecidn y ornato
del Monasterio del Escorial existentes en el Archivo de su Real Biblioleca”, Ancjo de Archive Espafol de Arte, CSIC, Institulo Diego

" Weldzquez, Madrid, 1972. Por ejemplo, el documento de 1579, (39 (VI)).- "Antonio Boto por cualro cajas de diversos colores gue por orden
- de su Majestad se han traido de Veneeia paca las pinturas al olio y al fresco... Julic de Junta, florentino, residente ¢n la Core, por colores
* que hizo traer de Florencia para las pinturas que se hacen ¢n el monasterio. " (Los documentos eriginales se encuentran en la Bibliotece
- del Real Monasterio de El Escorial, P,P, Aguslinos).

42 El tema lo hemos analizado en el cap.I, concrelamente en el apartade 1.2.2.
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éstos, gozd de gran estima entre los pintores espafioles, Para Palomino su uso debfa
reducirse a los elementos comunes de la pintura, reservando el ultramar para lo
principal.** Azul fino, azul de Santo Domingo, azul baxo y cenizas azules de Sevilla
son términos frecuentemente usados por los tratadistas espafioles bien para describir
azules quimicamente diferentes, o para distinguir varios grados de un mismo pigmento,
probablemente azurita, Palomino diferencia claramente las cenizas de ultramaro, a las
que define como "un género inferior de ultramarino que llaman tercera suerte", de las

cenizas azules que eran utilizadas en todas las técnicas pictéricas.*

Los pintores que trabajaban para clientes pertenecientes a los circulos religiosos
estaban obligados a respetar de manera escrupulosa el grado de ultramar segin la
importancia de la figura, reservando siempre el tono mds intenso para Cristo y la
Virgen y pintando el resto de las figuras que llevasen azul en grados inferiores, Un
caso interesante lo constituyen las figuras de la Virgen y San José en el Tondo Doni
de Miguet Angel, pintado en 1504 y actualmente expuesto en los Uffizi. Las muestras
tomadas de los ropajes de ambos personajes con motivo de la limpieza de la tabla
revelaron que mientras el vestido de Marfa habfa sido realizado con azul ultramar, la
tinica de José estaba compuesta por una mezcla de azurita con indigo. A través de esta
eleccidn el artista logré diferenciar en grado de importancia a los esposos y mantener

la distancia entre las figuras a nivel jerdrquico.®

En otras ocasiones el pintor ha utilizado un mismo pigmento pero en diferentes
grados de pureza para establecer una escala jerdrquica entre los personajes del cuadro.
Asf lo hizo Duccio cuando en su obra Jesis abre los ojos del hombre ciego renacido,

pintada entre [308-1311 para la predela de la Maesta, utilizé un brillante azul ultramar

D 1d,, vol.l, lib.1, cap. V1 & X, pdgs.149-150,

H pALOMING, A., E! Museo Pictdrico..., op. cit., toma.1l, Indice de términos, pég.561, Véase también PACHECO, F., Arte
‘de fa..., ap. cfr., lib.III, cap.V, pégs.485 y 487,

% HALL, M. B., Color and Technigue..., op. cit., pig,16, nola 48 al cap ] y pég.98, PL20 parala reproduccién en color de la
obra. Sobre el estudio tcnico de la pintura puede consullarse BONSANTI, G.; BUZZEGOLL E., "Il Tondo Deont di Michelangelo e il
‘suo restauro”, en Gl Ufficd Swdi e Richerche, 2, (1985). Es interesante destacar que Miguel Angel fue uno de los muchos pintores ilalianos
e recurrit a los padres jesuitas para conseguir el preciado azul. En 1508 el artistas escribid al padre Jachopo: ... avenda fo a fare
‘dipingere qua clerte eose (...) m'8 df bisognlo di clerta quanthé d’azzuryd beght (...) Perd vedeie di mandare qua a’vosir Jrat quella
‘quantitd che voi avete, che slano beghi... * El dato lo aporta BENSI, P., "Gli arnesi dell*arte...", art. cit., pdg.38.
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en €l manto de Cristo y un tono azulado mucho mds pélido (extraido del mismo

pigmento) para las vestiduras de San Pedro y San Juan.*®

Pero en el Renacimiento también existieron obras que escaparon a las normas.
Un ejemplo de ello es la tabla de Sasseta San Francisco dona su tinica a un pobre
hombre por haber recurrido el pintor al preciado azul ultramar para representar aquelia

prenda, en un deseo de mostrar al Santo abandonando las riquezas terrenales de nuestro

mundo.¥

Sea como fuere el escarlata, el pirpura, el bermellén, el azul ultramar y, en
ocasiones la azurita, fueron considerados colores afines, simbdlicamente unidos por su

belleza, su excepcionalidad y su alto coste.

VII1.2.1.- Su reflejo en los contratos

El valor que en otras épocas tuvieron ciertos pigmentos hizo que fuesen
incluidos entre la lista de bienes dejados por €l pintor al morir. Asi consta en el
inventario de Luis Vélez, realizado en noviembre de 1575, donde aparecen
especificadas las cantidades de media onza de carmin de indias y un talegoncito
pequefio de azul,® La imposibilidad de continuar la obra iniciada por causa de
enfermedad y muerte, llevd al pintor Diego Valentfn Dfaz a manifestar en su

testamento, fechado el 20 de octubre de 1670, lo siguiente:

... yten declaro que de orden de algunos cofrades de la cofradia de nra sefiora de la

piedad tengo comencado un liengo grande para su yglesia de el qual no les auia de

: 46 1 a obra se encuentra actualmente expuesta cn la National Gallery de Londres. Para referencias a ella véase HALL, M., Cofor
and Meaning..., op. ¢ii., pigs.33-35 y pdg.30, PL.8 para su reproduccién en color.

4 La tabla perienece a la coleceidn de la National Gallery de Londres, Véase id., pég.16 y pdg.17, Pl.4 para su reproduceidn
en color, Cir. 1ambién por GAGE, 1., Color y..., op, ¢it., pig.129.

¥ GARCIA CHICO, E., Documentos para ¢l estudio..., op. cft,, tomo tercero, I, Pintores, pdg.38,
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llenar interes ninguno mas que el liengo y colores y por no poderle acauar mando de

‘mi hacienda se le de la color de carmin y azul por ser las mas costosas...*

En el inventario hecho el 4 de abril de 1682 en la casa sevillana donde vivié
Bartolomé Esteban Murillo se incluyeron "quatro adarmes de Ultramar y vna onza de

carmin",*

En la préctica artfstica se establecié una gran atencidn a los diversos valores de
los colores, concretdndose en el empleo del oro puro en hojas y en los azules de
diferente precio y calidad. El apasionamiento mostrado durante todo el siglo XV hacia
el azul llegd a tal grado que se incluyeron en los contratos cldusulas por las que se
obligaba al pintor a utilizar dicho color en las vestiduras de alguna figura de su
composicién. Asf consta en el contrato firmado en agosto de 1404, por el que Ramdn
Montgros, obispo de Vich de una parte, y Luis Borrassa, pintor, de otra, concertaron

un retablo para la iglesia de Guardiola dedicado a El Salvador, imponiéndose al artista:

... que en quiascuna istoria fard una ymagen d’azur d’Acre bo e fi, e les altres
ymages de bon carmisis e d’altres bones e fines colors, segons que en altres

bels retaules es acustumat,®

La misma condicién aparece estipulada, ¢! 26 de noviembre de 1453, entre el
reverendo padre B, Abbat de Ripol de una parte, y Jaime Huguet, pintor de la ciudad
de Barcelona, de otra, para las historias del retablo de Santa Marfa en el monasterio
de Ripol. En ella €l artista se comprometfa a hacer en “quiascuna ystoria una imatge

vestida de fin atzur d’'Alamanya e mes fi mester serd".*

49 Id., tomo tercero, 11, Pintores, pdg.63.

% Cfr, ANGULO INGUEZ, D., "Bartolomé Murillo, Inventario de sus bienes” en Boletln de la Real Academia de la Historia,
CLVIII, (1966), cuaderno 11, pdg.178. (Invenlario: Folio 674 v°.)

3l SANPEREI MIQUEL, S., Los enatrocentisias catalanes, Barcelona, 1906, val,II, pdg. V1, documento III,

2 14, pdg.XXI, documento XII,
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Frecuentemente, los contratos de ejecucidon de obras ofrecen una clara
diferenciacién de los tintes en relacién a los grados de devocién que evocan las
imdgenes de la pintura: larrfa, veneracién mdxima que corresponde a la Trinidad;
dulfa, reverencia que se debe a los santos, dngeles y padres de la Iglesia; hiperdulia,
una forma mds intensa que la anterior correspondiente sélo a la Virgen, El ojo del
espectador de aquellas épocas era capaz de hacer una distincion teoldgica a través del
recorrido por los diversos tonos del cuadro.®® Era comiin que las contrataciones entre
el cliente y el pintor se realizasen bien mediante el previo aporte o pago anticipado del
azul y del oro,™ o en relacién al nimero de figuras en sus diferentes grados de
importancia y de lugar. A este respecto, la policromia constituye un documento que
puntualiza el interés que tuvo un tema iconografico determinado en la comunidad que
lo encargé y en los fieles que le dieron culto. En los contratos espafioles del
Renacimiento y Barroco se constata una mayor preocupacién por la riqueza y el brillo
de la policromfa que hacia los puros valores artfsticos de la imagen, siendo esto més
claramente apreciable cuanto mds bajo era el nivel cultural del ambiente social del
cliente y atin del mismo artista. En esa Ifinea se encuentra la simbologfa de los valores
de los metales preciosos y de los colores que, con su jerdrquica ordenacién de los

tonos, traducia en un lenguaje directo y expresivo los valores iconograficos y estéticos.

En las condiciones del contrato suelen aparecer especificados los plazos de
pago, el primero de los cuales se hacfa antes de comenzar la obra con objeto de
adquirir los colores (generalmente ultramar y carmin) y ¢l oro, es decir, los materiales
mds caros. Gutiérrez de la Pefla y Cristébal de Bustamante firmaron contrato, el 10 de
septiembre de 1554, en el que se especificaban los materiales asf como quién correrfa

con los gastos de los colores empleados en la ejecucidn de la obra:

... colores altos y muy subidos de azul y carmin y lo que gutierrez pidiere y

todo esto no a de pagar mas del oro de asentarlo gutierrez de la pefia que los

3 véase BAXANDALL, M., Pintura y vida..., op. cit., pigs.109-110; BRUSATIN, M., Historda de los..., op. cit., pég.53.

% Bl control de los pigmentos costosos por el cliente podrda indicar el deseo de asegurar la perdurabilidad de la obra.
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colores que fueren menester en toda la obra de la dha capilla an de ser a costa

de bustamante,*

El dfa 11 de diciembre del mismo afio Pedro Pérez de Aranjo y Francisco
Mateo, ambos maestros doradores de retablos, se comprometieron a dorar y encarnar
un retablo para Sebastidn de Benavente en el que todas las tallas de santos debian ir
"coloridas con colores finas.,. del mas alto prezio que se alle como son zenizas finas
de seuilla, carmines de Yndias y colores de Lebante de los mexores que se

hallaren".>

De igual manera, el 22 de noviembre de 1705 Manuel Martinez de Estrada,
dorador y estofador, firmé las condiciones para estofar el retablo de Santiago en
Medina del Campo, estipuldndose que "los materiales an de ser de los mas finos que

ubiere y los azules de los matizes y guarniciones ultramarino”.”

Ademds, en las cartas de concierto aparecen diferenciados los tintes en funcién
de los diversos grados de devocidn en las imdgenes representadas. La relacién entre el
precio del pigmento y su uso en la pintura con cardcter representativo y jerdrquico es
habitual en los contratos que analizamos. En general, el cliente que encargaba la obra
imponfa al artista los colores con los que debfa representar a los personajes, reservando
el uso de los de naturaleza mds bella, de mejor calidad y, por tanto, mas duraderos,
a los considerados mds importantes. Puesto que el rojo y el azul son los colores
tradicionales de los vestidos de la Virgen, es en este personaje en el que se centran la

mayoria de las condiciones estipuladas al respecto.

En ocasiones las cartas de concierto incluyen diversos pigmentos azules,
especificando 1a zona de la obra donde debfan ser utilizados en relacién a la mayor o

menor importancia de la misma, Asi ocurre en el contrato que en 1453 firmé

¥ garcia CHICO, E., Documenios para el esiudio,.., ap. cli., tomo tercero, 1, Pinlores, pdg. 73,
* AGULLO COBO, M., Documentos sobre escultores..., op. cll., pig.24.

1 GARC[A CHICO, E., Documentos para e estudio..., op. cit,, tomo lercero, 11, Pintores, pdg.271.
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Enguerrand Quarton para pintar La Coronacidn de la Virgen encargada por los monjes
cartujos de Villeneuve-Le&s-Avignon. Todos los azules de la parte principal de la
composicién (incluida la figura de la Virgen) debfan ser hechos con ultramar mientras;
que el resto serfan realizados con azul fino de Alemania, es decir, azurita® (véanse
figs.40 y 346).

Un caso realmente interesante en Espafia lo constituye La Piedad de Fernando
Gallego, en la que el estudio con reflectografia infrarroja ha puesto al descubierto una
inscripcién situada en la zona correspondiente al manto de la Virgen donde se lee
claramente "Azul".* Probablemente dicho letrero se debe al deseo del cliente y
demuestra que ¢l color de las figuras iconogrificamente mds relevantes no se dejaba

al arbitrio del artista (fig.38).

"De rico azul... y de buen carmin de indias" debia vestir la Virgen en la escena
del Nacimiento, como consta en las condiciones para el retablo de Santa Isabel que, en

forma de escritura, se firmaron el 24 de agosto de 1621.%

El 21 de enero de 1640 Francisco Martfnez, pintor y dorador, se comprometio
a pintar el retablo de Belilla en el que debfa "ager la tunicela de un color carmesi muy
fino... y el manto de la birgen sea de dar de un agul muy fino". La misma condicidn
se repite en la imagen de la Virgen al pie de la cruz para la que se estipula que la saya

sea "de un color carmesi de carmin fino.,, y el manto... de agul de un agul muy

bueno".®

Entre las condiciones firmadas por Pedro Guillerén y Bernardo de la Cruz, el

dia 2 de junio de 1671, consta que la historia de Nuestra Seflora de la Asuncidn del

% Cfr. DUNKERTON, J.; FOISTER, §.; GORDON, D.; PENNY, N., Giatto io Direr..., op. cit., pég.129,

% CABRERA, I. M*; GARRIDG, M* del C., "Dibujos subyacentes en lns obras de Fernando Gallego”, en Boletin del Museo

del Prado, tomo I, n®4, (1981), pAg.40,

_ @ GARCIA CHICOQ, E., Documenios para el esindio,.. op. clt., tomo tercero, I, Pintores, pdg.354,

51 1., pdg.349,
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convento de las Huelgas se estofe "la tunicela con carmin fino de Indias... y el

manto... con azul fino de ceni¢as de Sebilla".®

Si bien los contratos son undnimes en tales normas serfa un error considerar que
ocurre lo mismo en la prdctica. No siempre coincidian 1os intereses del que encargaba
y pagaba la obra con los del artista que ejecutaba el encargo, estando éstos
representados por el gremio. Las corporaciones implantaron normas para evitar que los
colores mds baratos fuesen sustituidos por otros caros. Ejemplo de ello, son los
reglamentos vigentes durante el siglo XIV en Florencia, Siena y Perugia, mediante los
que se prohibia sustituir la plata por el oro, el latén por la plata, la azurita por el azul
ultramar, el indigo o cualquier otro azul vegetal por la azurita y el minio por el
bermellén.® Curiosamente todos estos materiales eran reiteradamente exigidos en los
contratos italianos hasta el siglo XVI.* Incluso, cuando no entran en juego los
intereses del gremio, ofros factores como técnica de ejecucién, tamafio de la obra,
estatus del artista y del cliente, ubicacién geogréfica (uso de materiales locales), deben
ser tenidos en consideracién por determinar, en muchos casos, la seleccién de los

pigmentos y su aplicacién en zonas especificas de una pintura.

% 14., 1, Pintores, pdg.231.

‘ & BOMFORD, D,; DUNKERTON, 1.; GORDON, D.; ROY, A., Art in the Making..., op. cit., pég.7. El dato también es cfe.
. por GAGE, ., Calory..., op. clt., pdg.129,

‘ % para contratos de pintura italiana pucden consultarse las obras sipuientes; GLASSER, H., Ariisi's Contracts of the Early
" Renaissanee, Garland Publishing, Nueva York-Londres, 1977; BAXANDALL, M., Plntura y vidd..., op. cil.
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IX.- DIOS Y SUS FORMAS. PRINCIPIOS DE UNA REPRESENTACION

Existe una antigua tradicién, marcada por los textos biblicos y continuada por
los Padres de la Iglesia, hacia toda figuracién de Dios. Los primeros concilios se
mantuvieron en esta Ifnea al juzgar su representacién no sélo inoportuna sino también
peligrosa pues podfa inducir a los cristianos ignorantes hacia la idolatrfa o a cierta
confusién por la semejanza del Padre con el Hijo. Ademds, la inmaterialidad de Dios
Y su naturaleza simple se consideraron razones suficientes para estimar como un

sacrilegio cualquier intento de asimilarle a una sustancia dotada de partes.

Las palabras pronunciadas en las actas del Concilio II de Nicea, estuvieron
encaminadas a permitir comprender que Ia inica imagen posible y tolerable de Dios era
la de Jesucristo, "imagen de Dios invisible".’ De igual manera, San Juan Damasceno,
en un discurso contra los iconoclastas, declard la imposibilidad de representar la
naturaleza divina. Dios sf podfa ser figurado con los rasgos de su Hijo porque a través
de El adopté forma humana, tomando Ia figura y el color del cuerpo material para

manifestarse ante nuestros ojos. Siendo el Padre y €l Hijo uno mismo y, puesto que

I Coneilit Nicaent Secundi (187), Mansi (13, 207-332D),
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quien ve a uno ve al otro, los artistas no cometfan ningiin error cuando figuraban a

Dios con los rasgos de Jesucristo? (figs.39-40).

Junto a este modelo también coexistié el uso de sfmbolos. André Grabar ha
sefialado ¢6mo, a partir del siglo VI, los imagineros eligieron el motivo de una mano
saliendo del cielo o de una nube, para significar la presencia de Dios® (fig.41). A
menudo, la mano tiene dos dedos extendidos en sefial de bendicién y de ella salen rayos
luminosos que expresan la gracia de Aquél sobre los hombres (fig.42). Para facilitar
su correcta atribucién los icondgrafos le afiadieron un nimbo,* sfmbolo con el que se
le representé hasta el siglo XII. Incluso cuando aparece "retratado”, el motivo de la
mano persistid hasta aproximadamente el siglo XVII, época en la que triunfa

plenamente la figura de Dios con los rasgos de un viejo.

Con el paso del tiempo, el arte adoptarfa un nuevo tipo iconogrifico
inspirdndose en las visiones de los profetas que pudieron contemplarle con sus propios
ojos, especialmente la visién de Daniel.’ Si a esos visionarios proféticos se les
concedid la teofanfa, la descripeién que hicieron de ella permitia la representacién

pictdrica.® Para no entrar en conflicto con el principio segiin el cual Dios no podfa ser

* DAMASCENO, 8. 1., Qratio secunda, de Imagintbus, Oeuvres de S, Jean Damase. , Parls, 1712, in-fol. Iv.: "In errore quidem
versaremur si vel invisibilis Dei conficeremws imaginem; quoniam id qued incorporeum non est, nee visibile, nee clroumscriptum, nec
figuratum, pingi omnino non potest... Sed posteaguam Deus, pro ineflabili bonilate sua, assumpla carne, in terris carne visus est el cum
hominibus eonversatus est; ex quo naturam nostram corpulentamque crossitlem, figuram ftem et colorem carnis suscepil, nequaguam
. aberramiis cum efus imaginem exprimimus.- Ex quo Verbum incarnatum esl, ejus imaginem pingere licel™. "Dei, qui est incorporeus,

invisibills, a materia remotissimus, figurae expers, inelrewmscriplus el incomprenhensibills, imsge nulla fieri potest. Nam quomodo illud
quod in aspectum non eadit imaga representarit?” Clr. en DIDRON, M., leonographie chrétienne, Histoire de Dien, Patfs,1843, pig.181,

nota 2.

3 GRABAR, A., Las vias de la creacion en la iconografia cristiana, Alianza Forma, Madrid, 1985, p4g.109. Aunque nos ha
- sido imposible su localizacién el tema que aquf tratamos ha sido estudiado por KIRIGIN, M., La mane divira nell teonografia cristiana,

 Pontlfieio Istituto di Archeologia eristiana, Roma, 1976,
4 DIDRON, M., lconographie chrétienne..., op, clt., pigs.186-187,

> 5 Daniel 7, 9t "Estuve mirando hasta que fueron puestos tronos, ¥ &¢ sentd un anciano de muchos dfas, cuyas vestiduras eren
.- Blancas como la nieve, y los cabellos de su eabeza eomo lana blerica”, Véase también San Juan, Apocallpsis 1, 13-14: "... y vuello, vi...
©. a’'wno semejante a un hijo de hombre, vestido de una trinien talar y cefiidos los pechos con un cinluedn de oro, Su cabeza y sus cabellos,

-eran blangos, como la lana blanca, como la nieve; sus ojos como lfamas de fuego...”

$ SORTE, C., Osservazioni nella pittura, (Venecia, 1580), en la ed. de BARQCCHI, P., Traitarl d'arte..., op. cit., vell,
. PAg.534: "Ma vediamo un poco se 1'vomo gli pud dare (2 Dio) somiglianza alcuna,, se si ritruova nella Scritiura auitorith o essempio che
:#l possa imitare per meno errare... Daniello il vide in forma d'un vecchione; Mosé in forma di fuoeo, ch’ardeva ¢ non consumava la rovere,

-Let appresso in color di zaffiro; Ezequiello in forma di fuoco, di splendore ¢ d*eletiro”.
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representado, los artistas tomaron la precaucién de explicar inequivocamente que se
trataba de una visién momentdnea y excepcional. Dos fueron las férmulas adoptadas:
representar al visionario ante su visién o aislar la visién del resto de la composicién,

a través de un disco o de una aureola de luz (fig.43).

Poco a poco, se abandonarfa la antigua férmula en la que Dios tenfa los mismos
rasgos que su Hijo, en busca de otra donde las facciones de sus rostros se adecuasen
a la distancia conveniente entre uno y otro. Dios es representado como el "anciano de
muchos dias" de cabellos y barba blancos como la lana, Una férmula iconogrifica que
gozo del visto bueno de numerosos tedlogos y tratadistas de arte, sobre todo a partir
del siglo XVI (figs.44-45). Como explica Gilio, la Iglesia toleré esta imagen por
considerarla un medio de instruccién ya que, a través de ella, los ignorantes
comprendfan que Aquél es el principio y fin de todo lo creado.” En Espafia, es
Carducho quien aduce un argumento similar considerando que no habfa un modo mds
eficaz y apropiado para significar su eternidad que pintarle como anciano.® De esta
manera recomendd Pacheco a los artistas que figurasen al Padre Eterno "no calvo,
antes con cabello largo y venerable barba, y uno y otro blanqufsimo".® Ya en el siglo
XVIII Interidn de Ayala, en su andlisis de los errores mds frecuentes cometidos en la
pintura, dedicé un apartado amplio a la figura de Dios. Recordando los textos biblicos,
en donde para dar a entender que las cosas divinas y espirituales se manifiestan a través
de la semejanza que guardan con las corporales, se le afribufan dimensiones y partes

propias del cuerpo humano, infiere:

7 GILIO DA FABRIANO, G.A., Dinlogo nel quale..., op. cit., pigs.34-35: "Quanto al dipingere I'imagine di Dio ...Perchd

* dunque Iddio padre si dipinge come un vecchione, s¢ non si sa che forma abbia?.., Perch? come spirito non si pud dipingers, non sapendo

che forma, che colore, che esscre s'abbin... si dipinge come vecchio, ch¥ cosi tollera la Chiesa per mostrar molti misteri... Si dipinge
= vecehio, per dimostrare I somma sapienza che & in Jui, per esser steto prima che tuite le cose e prima che’l mondo”, ™... che la Chiesa
- non solo per nostra istruzzione abbia cid tolferato e tolleri, ma accid che gli ignoranti, che leggere non sanno, vedendo quelle figure sappino
_.#he Il nostro grands lddio ha faito il tutto,..”

¥ CARDUCHO, V., Didlogos de la..., op. cit., pig.348,

? PACHECO, F., Arte de la..., op. cit., Adiciones, cap. X1, pdg.565.
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... tampoco hay inconveniente, ni se debe tener por tal, el que para ayudar 4
nuestra flaqueza, y debilidad, y condescender con ella, nos sea permitido pintar

al mismo Dios baxo de alguna figura de hombre venerable.'°

De entre todos los cuerpos animados ninguno habfa mds noble que el del
hombre. El que le pintasen en figura de viejo, con cabellos y barba blancos, no era
sino para demostrar "la gravedad, madurez, y tranquilidad de 4nimo, que son las
principales dotes del que ha de juzgar", siendo ademds apropiadas a la antigiiedad y

eternidad de Dios."

1X.1.- Los ropajes del Eterng

A Ia representacién digna de su persona no sélo contribuyé la fisonomifa y la
expresién de su rostro sino también el tipo de vestiduras que portd. Si en sus primeras
apariciones viste larga finica y manto, a partir del siglo XV y por influencia del teatro
de los Misterios, es identificado con la autoridad soberana que gobierna el mundo,

asumiendo las vestiduras correspondientes a su rango (alba, capa y tiara)'? (fig.46).

El simbolismo del color fue un recurso mds utilizado por los artistas en sus
representaciones. Le atribuyeron vestiduras blancas acordes a la visién de Daniel."
Dios es la luz increada, sfmbolo de la verdad absoluta. Resume en sf mismo la unidad

del Todo y como tal es el blanco absoluto, resultante de la suma de todos los colores

I INTERIAN DE AYALA, J., EI Pintor Christiano..., op. cit., tomo I, lib.II, cap.], pigs.96-97.

" Ibtdem., 1omo I, Tib 11, cap.II, pégs.103-104.

2. Asf lo recomends PACHECO, F,, Arte de la..., op. cit., Adiciones, cap, XTI, pdg,563. Para las rcfere:lcias al teatro medieval
réanse MALE, E., L'an religiens de In Jin du Moyen Age en France. (Bwudes sur Uiconographle du Moyen Age et sur ses sources

’Inspiraiion), Librairie Armand Colin, Parfs, 1931, pdgs.67-68; CHATELET, A.; RECH, R., Le Monde Gothique, Attomne et Renouvead,
7 380-1500), L'Univers des Formes, éditions Gullimard, Paris, 1988, cap. XIII, pig.355,

B Véase nota 5 del presente capfiulo,
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y sélo sometido a las variaciones que le dan el matiz y el brillo, el Ilamado a significar
el principio y el fin de lo divino y de lo humano' (fig.47). Los pintores debfan elegir
este color por "ser esto una cosa en algun modo consiguiente, y proporcionada 4 la
antiguedad, y eternidad de Dios"."” Inseparable del concepto de luz, el amarillo-oro
serd asociado a la divinidad. Simbolo de la revelacidn del amor y de 1a sabidurfa divina
transmitida por medio de la Juz, se convierte en otro de los colores tradicionales para
representarle'® (fig.48). Es a través de aquélla como Dios se manifiesta a los
hombres.'” Pero esa luz, representada por el blanco y el amarilio, no existe sin el
fuego, cuyo simbolo es el rojo.” Dios, principio del cual todo procede y fin \iltimo
al que todo vuelve, espiritu puro y suma de todos los ideales del bien es definido como
caridad (charitas). Siguiendo la tradicién biblica que consideraba al rojo un color
divino, los pintores le atribuyeron vestiduras rojas como simbolo de su amor hacia la
humanidad® (fig.49). Ya en la Antigiiedad cldsica la imagen de un anciano con larga
barba, cubierto con tinica roja o blanca, fue estimada la representacién de la
perfeccién. Ambos colores, como simbolos de la pureza, del amor y del sacrificio,
fueron atribuidos a los dioses. Algunos afiadieron a éstos el azul por ser m4s conforme

a las propiedades celestes.?

" GILLES, R., Le symbolisme dans..., op. cit., phg.97; ROUSSEAU, R-L., E! lenguaje de los..., op, clt., pdg.95; PORTAL,
P., El simbolisme de los..., op. cli., pigs.|7y 19,

'8 INTERIAN DE AYALA, 1., £ Pintor Christlano..., ap. cit,, tomo I, 1ib.I1, cap.llt, pégs.103-104. Para el simbolismo del
blanco en In figura de Dios Padre véase ademds LOMAZZO, G. P., Travato deli’..., op. cit., en la ed. de BAROCCHI, P., Seriiri

d'arte..., op. cit., cap XIIl, pdg.2252.

' Para ol simbolismo del amarillo-oro en las vestiduras de Dlos véanse LOMAZZO, G, P, Trattare dell’..., op. ¢lt., pig.2256;
GILLES, R., Le symbolisme dans..., op. cli., pigs.111-112; PORTAL, B., E{ simbolisma de lps..., op. cit., piga.1d y 31.

7 La pralebra divina se nsimils a la Juz en Ia religién cristisna. Véanse San Juan 1, 9; *Bra la Juz verdadera que, viniendo & este

- mundo, ilumine & todo hombre"; Danfel 2, 22; "El revela lo profundo y lo oculte,/ concce lo que estd en tinieblas,/ y con El mora la luz./*;
- ROUSSEAU, R-L., & lengugje de los..., op. cit., pgs.86-87,

8 porial explica ¢dmo el simbolismo de los colores admite la existencia de dos primigenios, el rojo y el blanco, siendo el primero
. sfmbolo del amor divino y el segundo de In sabidurfa. PORTAL, F., &f simbolismo de las..., op. ¢it., pdg.13.

) * 1 Para el simbolisma del rojo vénse GILLES, R., Le symbolisme dans..., op. cfi., pdg.101; ROUSSEAU, R-L., E lenguafe de
- los.,., ap. cft,, pgs.68-69.

, ® 1.OMAZZO, G. P., Trattato dell’..., ap. cit,, pdgs.2258-2259: "1l turchino o vogliam dir azurro.., si rappresents Iddio Padre,
per esser I"azurro pit conforme al celeste di tuttl gli altri colori”,
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Por otra parte, la mayoria de los tratadistas rechazaron el uso de colores
cambiantes en las vestiduras de Dios al considerar que suponia un grave error,?!
Tampoco era conveniente que el pintor eligiese ropas de diversas tonalidades.?? M4s
adecuado al decoro de la imagen fue el empleo de colores de suave tonalidad.? De

esta manera recomendé Pacheco a los artistas que le representasen en sus pinturas:

... pintar al Padre Eterno,.. con alba que tenga los claros blancos y los oscuros
columbinos, y manto de brocado, o de otro color grave, como la tinica de azul

claro, y el manto de morado alegre...*

IX.2.- Los contratos

Blanco, amarillo-dorado, rojo y, en casos excepcionales morado, son los colores
que una y otra vez aparecen estipulados en las cartas de concierto y contratos. El
conocimiento de la normativa sobre el color en la imagen de Dios por parte de los
artistas llevd a que no fuese necesario incluir una cldusula al respecto. Tal es el caso
de la carta de concierto, con fecha 7 de junio de 1580, en la que Pedro de Herrera y
Anton Pérez debfan hacer una imagen de Dios Padre "estofado de sus colores como

mexor convenga a la dha figura”.?

Son mds frecuentes los contratos en los que se especifica el color local que el

pintor debfa utilizar para figurarle. Jaime de Duefias, Luis de Legassa y Miguel de

2 Id., pig.2268, Véase ndemds BISAGNO, F., Tranate della..., op. clt., cap. XV, pdg.130,

2 SORTE, C., Osservazioni nella..., op. cit., pig.294: ",,. Ma rasferendo questo ragionamento nell’eternc Padre, ch'd vero

el cielo,.. giudico faceinno grandements errore; pittori chelo dipingono con colori fissi rinforzati di ombre fino at ferro, & melto
Riore errare commettono aleuni altri, che lo vestono de panni di colore..."

B id,, pig.285: *...ma debbono usare colori dolel e soavi, ¢ con divino decore..."
“ PACHECO, F., Arte de la..., op. clr., Adiciones, cap.XI, pdg.565.

% GARCIA CHICO, E., Documentos para el esiudio..., op. ecit., tomo tercero, 1, Pintores, pdg.136. N° 7018,
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Bossa ciudadanos de Zaragoza, de una parte, y Domingo Martinez, pintor de 1a misma
ciudad de la otra, concertaron el 29 de octubre de 1589 las pinturas para la capilla del
Sepulcro en San Pablo. En el contrato se especificaba que la imagen de Dios debfa
tener "sus barvas y su cabello de su color natural de viexo".? Once afios despiies, el
22 de diciembre de 1600, Bernabe Veldzquez de Espinosa se comprometié a utilizar
un pigmento blanco para el cabello y las barbas de Aquél, debiendo dar la sensacidn
de que tenfa canas. Un tono tostado le permitirfa dar a su piel el aspecto

correspondiente a la de un viejo.”

Junto con el aspecto ffsico, es el color del manto el que centra todas las
observaciones hechas por el que encargaba la obra, Varias son las férmulas adoptadas,
pudiendo variar del rojo al morado, pasando por el blanco. Antonio de Alfian se
comprometio el 29 de abril de 156! a realizar para la iglesia parroquial de San Jorge
en Palos de Moguer, una imagen de Dios Padre en el que debia dar "el manto de

colorado sobre oro".?

No faltaron quienes le atribuyeron vestiduras moradas o violetas. Este color,
que incluye en su composicidn el rojo, simbolo del amor, y el azul, sfmbolo de la
verdad, puede significar que el Eterno es un solo Dios con el Verbo y el Espiritu
Santo, Blanco, amarillo y morado fueron los colores con los que, el 14 de septiembre
de 1601, se comprometié Pedro de Ofia con los curas y mayordomos de la iglesia de
Santa Marfa de Rioseco para figurar a Dios Padre en el retablo mayor. Aquél debfa
pintar "la alba blanca y en ella echa una lauor adamascada tan bien blanca ... y la capa

de color morado y encima un vrocado.., de color dorado.,. y en el enves si le ai de oro

como auaxo".”

% ABIZANDA Y BROTO, M., Documentos parala..., op. cit,, tomo IIL, pég.40.

' Documentos para la Historia..., ap. cit., tomo VIII, pdg.63; se reftere al retablo para Luis de Andino Gamaza, Arcos de la
Frontera.

% 1, tomeo IV {Anifices sevillanos de [os siglos XVI y XVII. Antenic Muro Orején), pig.106.

¥ GARcia CHICO, E., Documentos para el esiudio..., op. ¢it., tomo tercero, I, Pintores, pdg.253; se refiere al Archivo de
Pmlocnlos de Medina de Rioseco, N°176. Folio 396.
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CAPITULO X.- CRISTO. DE LO SIMBOLICO A LO HUMANO



X.- CRISTO. DE LO SIMBOLICO A LA HUMANO

La antigua creencia que defendfa la imposibilidad de representar en forma
material y circunscrita aquéllo que era inmaterial e imposible de circunscribir, llevé a
los primeros icondgrafos cristianos a servirse de los simbolos para explicar lo que
Jesucristo significaba en la Iglesia, Estas imdgenes paleocristianas, donde se aunaban
la simplicidad en la expresién y el recurso de una gama cromdtica limitada, fueron

elementos de enseflanza para la masa "ignorante".

Conforme nos adentramos en el siglo IV el uso de los sfmbolos disminuye
dando paso a la representacion humana de Cristo, surgiendo desde el principio
reacciones en contra. Ya en los primeros Concilios (553 y 681) este tema alcanzd un
importante protagonismo promulgdndose reglas muy estrictas al respecto.’ Se dejaba
claro que nadie podfa representarle porque quien circunseribfa su persona concretaba
su naturaleza divina, que era de todo punto imposible de circunseribir.? A comienzos
del siglo VII el Quinisexto (692) en su canon 82, prohibié el uso de los simbolos (cruz,

pez o cordero) y reconocié que la tinica manera de alcanzar a comprender la naturaleza

! GIRAUD, M. F., Aproximacion a los fconos, ed, Paulinas, Madrid, 1990, pdg.32.

2 Véanse, entre otros, JUDEA, F. de, De confiisione linguarum, 27, 134-40; NICEFORO, Antirvheticus, 1, Adv. Canstantinum
Copr. (PG 100, 301C). Un argumento que también esgrimicron los primeros escritores cristianos y los criticos bizantines, GIRAUD, M.,

- R., Apraximacién a..., op. cit., plg.32.
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humana de Cristo era representdndole como hombre.” Con todo, siguieron las
advertencias sobre los peligros que tales imdgenes podfan ocasionar. Las reglas del
citado canon vinieron a poner fin a las herejfas cristolégicas ocurridas durante los
primeros siglos del Cristianismo, manteniéndose en la misma lfnea el Concilio IT de
Nicea (786-787).* Todos compartfan el miedo a contaminar lo divino por medio de la
mano humana.” Segiin la doctrina cristiana de la Encarnacidn, Cristo es a la vez Dios
y hombre. Y, si por su naturaleza divina no puede ser cincunscribible, sf puede serlo

por su naturaleza humana.,

X.1.- Imdgen i i

Surge entonces el problema de representar dicha humanidad sin alterar ni
menoscabar la primera. Si el artista opta por representarle en lugar de simbolizarle, ha
de ser del modo mds exacto posible. La "exactitud" en el retrato de Cristo implicaba,
tal y como ha indicado Freedberg, la figuracién exacta (o 1o que por ella se entienda)
de los rasgos individuales de su fisonomfa, mientras que la bisqueda de la
"verosimilitud" llevaba implicita el intento de reproducir la realidad total, La primera,

se basa en la percepcidn diferenciada del retrato como un reflgjo directo de la realidad;

> Copetlium i Truilo (692), canon LXXXII, MANSI (11, 978-979): "In nonnulliz venerabilium imaginum picturis, agnus qul

digito praccurforis monfiratur, depingitur, qui ad gratiae figuram affumpius ¢fl, verum nobis agnum per legem Chriftum Deum noftrum

praemonfirans. Antiguns ergo figuras & umbras, ut veritalis figna & prasponimus, eam ul legis implementum fu feipientes. Ut ergo quod

perfectum efl, vel colorum expreffionibus omnium oculis fubjiciatur, ejua qui tollit peccata mundi, Chrifti Dei nofid humane forma

oharacterem etiam in lmaginibus deinceps pro veteri ngno erigi ac depingl jubernus: ut per ipfum Del verbi humlliationis celfitudinem

converfationis, ejusque paffionis & falularis moriis deducamur, cjusque quae ex eo facla ¢fl mundo redemptionis™. Bl Quinisexta se limitd

& confirmer fas decisiones tomadas por los sinodos ecuménicos anteriores y tuvo como (inalidad completar el quinto y sexto concifio

" ecuménice, de ahi ¢l nombre con ¢l que se le designa, La representacién de Cristo bajo la forma de cordero, tan difundida en Qecidente,

- hab{a sido abandonadn en Oriente hacia bastante tiempo. Serd a partir de 1a negativa del papa Sergio a In firma del mismo de donde arranque

el alzjamiento del arte sngrado entre Oriente y Occidente, quedando este vltimo a merced del subjetivismo del artista o del gusto de cada

- €poca, Para comentarios sobre el tema vednse GIRAUD, M. F., Aproximacidn a..., op. cit., pig.34; FREEDBERG, D., El poder de las

: tmdgenes. (Estudios sobre la historla y Ia tearfa de la respuesta), ((raduecién de Purificacién Jiménez y Jerénima G* Bonafé), ed. Cétedrs,
- Madrid, 1992, pfig.244; ALBERIGO, G., Historia de los Coneilios Ecuménicos, ed, Sfgueme, Salamanca, 1593,

4 Para la discusién completa de los argumentos lefdos en ¢l VII Concilio ecuménico consultar Concilif Nicaen! Secund! (187),
- MANSI (13, 207-332D),

. 5 FREEDBERG, b., £/ poder de las..., op. cit., pégs.84-85. Sobre lag criticas surgidas ante las conlinues declaraciones sobre
12 exactilid histérica de las imdgenes de Cristo que sobrevivieron desde los origenes del Cristianismo véase ademds pig.242,

212



———

la segunda, por contra, abarca no sdlo la ilusién de la realidad, sino un cardcter

sustitutivo de la misma,®

Uno de los argumentos més esgrimidos por los Santos Padres en su lucha contra
el escepticismo protestante fue la pretendida existencia de imdgenes de Cristo "no
hechas por mano de hombre" y obtenidas por impresidn directa del rostro o del cuerpo
entero (ajeiropoietos), cuyo origen se remontaba a los tiempos apostélicos. Estos
"retratos" han sido considerados auténticos y venerados como reliquias. Imdgenes de
este tipo son el Mandylion del rey de Edessa Abgaro, el Velo de la Santa Verdnica y
el Santo Sudarto de Turfn. Sus diferencias extriban en que las dos primeras muestran

sélo el rostro de Cristo mientras que la tltima ofrece su cuerpo completo,’

A ellas hay que afladir un segundo bloque de imdgenes, en este caso "hechas
por mano de hombre", las cuales se caracterizan por estar pintadas o esculpidas,
ejecutadas bien del natural o de memoria. Los estudiosos del tema incluyen en este
grupo el Santo Volto atribuido a Nicodemo, el ex-voto de Panéas en Palestina y el

retrato pintado de Cristo atribuido a San Lucas.®

Una de las primeras leyendas que surgié fue la de Abgaro, Esta historia,
contenida en la Doctrina de Adelai, narraba como no pudiendo Hannan plasmar el
rostro de Cristo con sus pinceles, el Mesfas se enjugd con la tela su rostro dejando
impresa la imagen y pudiendo asf el pintor llevar el lienzo a Edessa. Siglos més tarde,
dicha leyenda llegarfa a confundirse con la de la Verdnica, convirtiendo a esta mujer

en una princesa de Edessa.’

8 Id., phg.243.

" Para las imd genes de Cristo "no hechas por mano del hombre® puede consullarse Ia obra de REAU, L., fconagraphie de Vart

fen, {Tome II. Iconographie de la Bible, I. Nouveau Testameni}, Presses Universitaires de France, Parls, 1957, pdgs,2-22,

| 5y
ls%pa suo non esset potitus, propter eximiam vullus venustalem atque splendorem, alunl Christum faciei suae linteo applicilo,

¥ Para las imigenes de Cristo "hechas por mano del hombre" véase id, pigs.24-26,

3 NICEFORO, Anirrheticus IH Adv. Constantinum Copr, (PG 100, 461-462): "Quod sl quis etism legem demonstrali sibi

ts certe opere efficere, validius ad fidem faciendam e¢st, quam verbls praecipere, Jam vero iis, qui pie ad res divinas incumbunt, id

©uri sumus non erit incredibile. Narratur enim Abgarum Edessenorum regem, edita a Christo prodigia admiratum, multo amore
™, ut saltem in imagine eum spectaret, piclorem misisse qui vullum illum divinum pingeret, atque ad se oitissime afferret. Cumgque
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A fines del siglo IIl Eusebio de Cesarea dejé constancia escrita no sélo de la
existencia en Paneas de un grupo escultérico en bronce que representaba a un hombre
a cuyos pies aparecfa una mujer arrodillada, sino también del fervor que dicha imagen

despertaba entre los fieles, afanados en preservar dicho rostro mediante las copias a

color.©

En el siglo siguiente la mujer de la escultura fue conocida con el nombre de
Berenice o Verénica, encontrdndose la referencia en las Actas apdcrifas de Pilatos."
El tiempo darfa lugar a una fusién de los relatos, surgiendo una nueva leyenda. Se
considerd entonces que el retrato de Cristo era resultado de haber plasmado su rostro
sobre un pafio llevado por una mujer que se ofreci6 a limpiarle la sangre y el sudor
durante su camino al Calvario."” Hacia el siglo XII se extendi6 la creencia de que el
auténtico sudarium con el que Cristo se limpi6 el rostro," dejando impresas sus
facciones, era el de la basilica de San Pedro en Roma, Este objeto fue llamado

"Mandalién" (mandylion) o "Verénica" (vera eikon = imagen verdadera).*

imaginem propriam deprompsisse, remque optatam ad amatorem regem transmisisse”; DAMASCENO, 8, 1., Pe imaginibus Oratlo I (PG
94, 1262): "Antiquitus tradita narratio ad nos usque pervenit; Abgarum scilicet Edeasae regem, auditis quae¢ de Domino ferebantur, divino
succensum ardore, legatos misisse, qui cum ad se invisendum invilarent; sin vero abnueret, mandat w picloris apera imaginem ejus
exprimant: quod cum seiret ille cui nihil obseurum est, quique omnla polest, accepto panno, susque faciei admoto, propriam effigiem
appinxisse, quae ad hase usque tempora servaiur incolumis®; Epistola ad Theaphtlum Imperatorem. De sanciis et venerandis imaginibus
(PG 95, 351): "Qui et ipse omnium Salvslor el Dominus, cunm adhue in terra agerel, sancti vullus sui expressant in texto lineo effigiem,
Augaro evidam magnae Edessenorum civitalis regulo per Thaddaeum apostolim misit, Divino namque sul vulius absterso sudore, cuncta
illius lincamenta in linteo servavit”. Para los textos aperifos que se refieren n esta leyenda véase SANTOS OTERO, A. de, Los Evangellos
Apderifos, ed. bilinglic BAC, Madrid, 1993, VI, Cartas al Seflor, 1. Correspondencia entre Jesiis y Abgare, pdgs.656-661.

I® BUSEBIO, Historia ecclesiastica, VI, 18 (PG 20, 121-124), Esta csculiura estabe supuestamente basada en una imagen direcia
(¥ por ende, impecablemente exactn). Seguin It tradicidn habela sido Verdnica quisn levantd el monumento en agradecimientoa su curacidn,
Sobre oste leyenda véanse FREEDBERG, D., Ef poder de las..., op. cit., pig.244 y notas 26-27; SANTOS OTERO, A, ds, Los

Evangelios..., op. cit., pdg. 491 y nota 1,

' Berenike o Beronike (en gricgo) es el nombre ulilizado en las narraciones apderifas para designar a le nwjer hemorrosia curada
de su enfermedad por Jesds. Algunos de los textos apdorifos "Anaphora” sefialon Paneas como la ciudad donde aquéila vivié, Para la
- leyenda de la Hemorrosfa vedse SANTOS OTERO, A, de, Los Evangelios..., op. elt., Apderifos de la pasidn y resuprecion, 3. Relacidn

de Pilaio (*Anaphora”), IV, pfgs.474-475,

2 Esa serfaln leyenda que mds aleance luvo en el arte, sobre todo, a partir de la Edad Media, Sobre Ia leyenda de la Verdnica
véanse FREEDRBERG, D., E! poder de las..., ap. clt., pig.244; SANTOS OTERO, A. de, Los Evangellos..., op. clt., Apberifos de la
 pasisn y resurreccldn, Muerle de Pilato.,., pdg.491, nota | y pég.492,

; - ¥ Algunos sostienen que muchas imdgenes do Cristo derivan del Santo Sudario, aunque para Donadeo la tesis es dudosa,
: (DONADEO, M., Iconos de Cristo y de Sanios, ed., Paulinas, Madrid, 1990, pdg.12, nota 2.

S * A estas leyendas recurrieron, siglos despuds, eruditos y tratadistas de arte para argumentar sus aseveraciones, Para la leyenda
f'f:.de la Verdnica véase RIBADENEIRA, P., Flos Sanciorum, o Libro de fas vidas de los Santos, Madrid, 1675, pdg.18. Sobre tos retratos
- milagrosos de Cristo, PACHECO, F., Arte de la..., op. cit., lib.ITI, cap.IX, pigs.232-233; CARDUCHO, V., Didlegos de la..., op. cit.,
5 pAgs.372-373,

214




Todos estos hechos, ya fuesen verdaderos o falsos, son un testimonio que
prueba cémo Jesucristo fue a menudo representado en el arte. Se considera que el
relato "auténtico” de la descripcién de sus rasgos fisonémicos es el de Léntulo. Una

de sus versiones, redactada en forma de carta, dice:

... Un hombre de estatura medianamente alta, bien parecido y con una
expresion venerable en el rostro... tiene el pelo de un color avellana en agraz
que le cae liso casi hasta las orejas, pero desde ellas forma rizos algo mds
oscuros y brillantes que ondean al viento al golpear contra su espalda; lleva el
cabello partido en mitad de la cabeza... el semblante apacible y muy calmado,
con un rostro sin una arruga o imperfeccién, que un moderado coler (rojo)
embellece... leve barba completa del color del cabello, no larga pero un poco

puntiaguda en la barbilla... los ojos grises, oblicuos y claros..,'

Los Padres de la Iglesia conocieron el relato y lo utilizaron en sus
manifestaciones. Al referirse San Juan Damasceno a Cristo le describié como un
hombre de apuesta estatura, ojos expresivos, nariz proporcionada, cabellos rizados,
barba negra y tez de color triguefio. Igual que Léntulo, se mostré partidario de la
belleza del Hijo de Dios, reprochando con dureza la postura de los maniqueos. El color
del cabello y la barba, indeterminado en el documento del primero, fue especificado
por Damasceno afiadiendo la tonalidad de 1a piel,'® A este respecto debemos destacar

también las palabras de Santo Tomds que en uno de sus salmos manifestd:

5 Codex apocryphus Nov. Testem. ap, Fabrichin, Hamburgo, 1703, 1* parte., pdgs.301-302: “...Vir est allac staturac

proportionate, et conspectus vultus ejus cum severitate of plenus elfieaci, Ul speclatores amars eum possint el rursus timere. Pili capitis

ejus vinej coloris usque ad fundamentum eurivm, sine tadiatione, et erecti; ¢t a fundamento auFum usque ad humeros contort] ae lucidi;
~ - et ad humeris deorsum pendentes, bifido vertice dispositi in morem Nazaraeorum, Frons planta ot pura; facles ejus sine masula, quam ubor
£+ quidam temperatus ornat. Aspectus ¢jus ingenuus et gratus. Nasuset os ejus nulle modo reprehensibilia. Barba ejus mula, el colore pilorum
+: capitis, bifurcata, Qculi sjus coerulei ef extreme lueidi. In reprehendendo et objurgando formidabilis; in docendo el exhortando blandae
linguaz et amabilis. Gratin mirandn vultus cum gravitate. Vel semel cum ridentem nemo vidil, sed flentem imo. Protracta statura corporis,
manus gjus reclae ¢t croctae, brachia ¢jus delectabilia, In loquendo ponderanset gravis, et parcus loquela, Pulcherrimus vulty inter homines
;, #atos”, Para o traduccidn en castellano vénse FREEDBERG, D., El poder de fas..., op. olt., pg.248, nota 39; para el texto en lalin
DIDRON, M., fconographie chrétienne...., op. cit,, pig,229, nota 1. Una traduccidn renacentista de un apsorifo griego es aporiada por
BAXANDALL, M., Platrra y vida..., op. cit,, pig.78,

‘ 1 DAMASCENO,S. J., Episiola ad Theophilum Imperatorem, De sanctls el venerandis imaginibus (PG 95,343-383): "Quocirca
dipingi eum curavit, quali forma veteres historici descripsere: praestanti slatura, conferls superciliis, venustis oculls, justo naso, erispa
¢aesarie, subcurvum, eleganti colore, migra barba, Iriticei coloris vulty pro materna similitudine, longis digitis, vocs sonora, sugvi eloguioe,
landissimum, quietum, longanimem, patientem, hisque nffines virtutis dotes, cirounforentem, quibus in propletatibus Del virilis ejus ratio
fepracsentatur'. La descripcidn de Jesis se puede lesr también en DIDRON, M., Iconographic chrétienne..., op. cft.,, pdg.230, nola 1;
CHEZ CANTON, F.J s Los grandes temas del arte cristiano en Espafia. 1. Nacimiento e infancla de Cristo, BAC, Madrid, 1948,
vig.7, nola 11; ITURGALIZ, D., Arte eristiano..., op. clt., pag.165,

e
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No debemos, pues, figurarnos, que Christo tuviese el pelo encendido, 6 de
color de fuego, ni que &l fuese de dicho color, por quanto esto no le hubiera
estado bien; pero sf tuvo, y en sumo grado aquella hermosura del cuerpo
correspondiente al estado, dignidad, y gracia en el semblante: de suerte que

resplandecia en su rostro una cosa como divina..."

De esta manera los artistas pudieron centar con una representacion "auténtica”
de las facciones de Jesds que les autorizaba a su plasmacién en la pintura, Ahora bien,
si algunas de sus imdgenes no dejan lugar a la duda (como los casos indicados), las

demds debfan tratar de alcanzar la mayor verosimilitud posible,

Si consideramos vilida la existencia de dichos prototipos no dejard de
sorprender la constante preocupacién por saber cémo era fisicamente el rostro de
Cristo. Esta duda acarred ya en los primeros afios de la Iglesia conflictivos debates,

observdndose dos tendencias en cuanto a la iconograffa cristolégica se refiere,'®

Los apologistas cristianos no tardaron en darse cuenta del problema que podfa
representar la idealizacion de las facciones del Hijo de Dios como semejanza de la obra
al prototipo. Por ello, s& mostraron contrarios a representarle con unos rasgos que
denotasen belleza, Convenfa que quién debfa cargar con los pecados de todos los
hombres tuviese unos rasgos imperfectos. Esta Ifnea de pensamiento fue particularmente
seguida por los Padres de la Iglesia africana que, interpretando las palabras
pronunciadas por San Pablo en su carta « los Filipenses, se alefaron por completo del
sentido original y, extremando el pensamiento del Apéstol, aplicaron a la humanidad

lo que aquél habfa entendido s6lo para la divinidad.'” Cristo no era en absoluto un

7 AQUINO, Sto. T. de, in expos. Psalm. 44, v.3. Cfr. INTERIAN DE AYALA, El Pintor Christiano..., ap, ¢lt., tomo 1, lib,I1I,
"I, phgs. 267-268.

2 Ya en las primeras generaciones cristinnas existian debales entre los que pedfan y mostraban retratos de Crislo, ¥ los que

¥an de buscarlos porque, segiin argumentaban lo importante no era €] aspecto externo de Cristo, sino su misidn salvitica.

Y9 gan Pablo, Epistola a los Filipenses 2, 7-9: ",,, y hacléndose semejante a Jos hombres; y en la condicién de hombre se
18, hecho cbediente hasta la muerte, ¥ muerte de craz...”, Origenes en su escrito Contra Celsinm, 1ib,V1 aseguraba: "Constat quidem
wuris fesu corpus fuisse aspectu deforme”. Cfr. SANCHEZ CANTON, FJ., Los grandes temas del..., op. cit., pAg.7, nota 9;

ENDEZ PELAYO, M., Historia de las ideas estéticas en Esparta, CSIC, Madrid, 1974, vol.], pégs.147-148, nota 2,
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hombre hermoso ni bien parecido, en cumplimiento con las profecfas del Antiguo

Testamento como la de Isaias:

... tan desfigurado estaba su aspecto/ que no parecfa ser de hombre,/.,. No hay
en € parecer, no hay hermosura para que le miremos,/ ni apariencia para que

en €l nos complazcamos./ Despreciado y abandonado de los hombres,/.,.®

Una nueva interpretacion de este texto les llevd a defender la idea de que Jesus,
en el mismo momento de su llegada al mundo, cargé con todas las miserias humanas
y, por tanto, asumid todos los males fisicos a fin de trasfigurarlos. La creencia
extendida de que los males del alma se traducfan siempre en la deformidad del cuerpo,
determinaba que al ser el Mesfas receptdculo de todas las faltas su cuerpo se viese
alterado y desfigurado. Para Tertuliano, Jesucristo fue de aspecto desagradable y su
cuerpo humano no era presentable, antes bien, todo vulgar, todo ignoble, todo
deshonrado,” Cirilo de Alejandria declaré que el Hijo de Dios fue el méds feo de los
hijos de los hombres.?? Similar pensamiento se encuentra en Justino,® Clemente
Alejandrino considerd que su belleza no se hallaba en la hermosura de fa carne

perecedera sino en el alma inmortal.?® Dos fueron las principales razones que

® Isalas 52, 14y 53, 2-3,

¥ TERTULIANO, AdvJud., cap. XIVi "Ne aspectn quidem honestus®™; Adv. Marclan., ibJIII, cap, XVII: "Si inglorius, si
nobilis, sl inhonorablis, meus erdt Christes.” Cfr. DIDRON, M., lconographle chréiienne..., ap. cit., phg.251, nota 1. En otro texio del
ismo autor De eamat. Chrisi, cap.IX dice: “Adeo nec hinnanae honesiatls corpies fift, nedum coelesils claritatls, incenttbus apud nos
ioque Prophetls de ignoblil adspectn ejus, ipsae passiones, Ipsague comumeliae loquuntar: passiones quidem humanam camem:
nitumeiiae vers infionesiam. An ausus esset allquls wngite stmma pertringere corpis novim? sputaminibus contaminare faclem nisi
=rentzm?* Cfr. MENENDEZ PELAYC, M., Historia de las Meas..., ap. cfl., pdg.148, nota 2, Véase ademds INTERIAN DE AYALA,
, El Piptor Christiane..., op. cit., 1omo I, ib.III, cap VI, pdg.262,

% ALEJANDRIA, C. de, "Filius enim in specie apparuit admodum deformi®, Cfr, MENENDEZ PELAYO, M., Historla de las
TS, Op. £, pig. 148; de Nudatione Nee, 1, 1ib 11, pdg.43. Cfr, DIDRON, M., leonographie chrélienne..., op. cli., pdg.251, nota 2.

n JUSTINO, Dlalogus cum Tryphone, 14, 36, 85, 88, Cfr. FREEDBERG, D., Ef poder de las..., op. clt., pig.249, nota 42,

U ALEFANDRING, C., Paedag. 1, lib 111, cap.I: "Ei Espfrite Santo afinma por Isafas, gue el Seftor fué de aspecto feo. Le vimos,
a2 fenia decoro, ni henmosura; antes su figura era vil, y despreciable o los ofos de los hombres, ;jQuién hay gue sea mas hermoso, qite
Sefor? Pero no manifestd la hemmosura de la carne, que es la que vemos, sino la verdadera hermosura del alma, y la del cuerpo: la
i aima, lendndola de bienes; y la del cuerpo, ddndole una gloria inmortal™. Cfr, INTERIAN DE AYALA, 1., El Piwror Christiano...,
. ©it, toma 1, lib. 111, cap.VIII, pdgs.262-263. Véase ademds la interpretacidn def mismo lexto por Menéndez Pelayo: "No era hermoso
rn M fantdstica herosura de la carne, sino con la verdadera belleza del cuerpo, que es le caridad, con la verdadera belleza del cuerpo
e o8 la inmortalidad”. En su obra Stromasa, Lib. VI, cap. XV1I replte la misma idea y explica que fue ¢l propio Cristo quien no quiso que
belleza de 1u aspecio exterior nos mantuviese alenlos a lo visible y fugitivo, olvidando lo absoluto y eterno, Cfr. MENENDEZ PELAYO,
o Historia de las ideas..., op. cit., pig.147, nota 2; Cfr, tamblén en SANCHEZ CANTON, F, 1., Los grandes remas del..., op, cit.,
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argumento. Por una parte, con la supresién de lo bello se evitaba que los fieles
"ignorantes" se dejasen llevar por la mera contemplaci6n estética, menoscabando el
valor de las palabras; por otra, se alejaba la imagen de Cristo de la sensualidad pagana
presente en las imdgenes grecorromanas de los dioses cldsicos. Una opinién que

persistié en San Agustin, influido por los apologistas africanos.?

Contrarios al pensamiento expuesto, los Padres de la Iglesia latina declararon
que Jesiis habfa sido el mds bello de los hijos del hombre. Incluso sobre la Tierra era
el Hijo de Dios. Siendo la belleza divina infinita, los males que su Hijo debfa erradicar
del mundo no podfan en modo alguno deformar lo perfecto de su cuerpo. Para ellos,
la belleza plena era compatible con la majestad divina,”® Asf pensé San Juan

Criséstomo, quien interpretando de nuevo el texto de Isafas, dirfa:

. Porque, asl como era admirable en obrar milagros, asf dicen que fué de
aspecto muy agraciado: y dando 4 entender esto mismo, habia anunciado
mucho antes el profeta que serfa el Sefior de hermoso semblante, mas que los
hijos de los hombres. Porque, lo que dice Isafas: No tenia belleza, ni
hermosura, esto lo dixo, 6 porque mird 4 la gloria inefable de su Divinidad,
¢ porque atendi6é 4 la espantosa deformidad de su Pasion, en la que pusieron
4 su cuerpo de un color cdrdeno, y amoratado; ¢ finalmente, porque quiso
significar, que usarfa el Sefior de un vestido, y modo de vivir sin ninguna

ostenfacidn.”

pég.7, notas preliminares; FREEDBERG, D, Eif poder de Ins..., op. clf., pig.249, nola 43.

: 2 SAN AGUSTIN, in Psal. 44 "Ut homo non habebat speciem nequie decoren, sed spectosus forma ex eo quod est prae filifs
hominwn, "5 in Psal. 118 “Non came, sed virtute formosus™; in Psal. 127: "Ergo persequeniibus foedus apparuli. Et nisl evm foedum
pritaret, non insifirens, non flagellis caederens, non sputs inhonestarent, Nen enim: habebant oculos unde Chrisius puicher videretur®, Clir,

MENENDEZ PELAYO, M., Historia de las ideas..., op. cii., pdg.148, nota 2,

: % Siglos mds tarde las visiones misticas destacarian la belleza de Cristo. Vénse SUECIA, B. de, Celesitales Revelaciones, Madrid,
- :1901, Revelacién L1I, pig.250; ".., Sus cabellos, cejas ¥ barba eran de un castaiio dorado.., lag mejillas,.. su color ¢m blanco con mezela
. de sonrosado claro... y en todo su cuerpo no habfa mancha nl fealdad alguna,..”

o # CRISOSTOMO, §. 1., ad cap.8. Maith.hom.28. ex edit. Cfr, INTERIAN DE AYALA, J., Ei Pintor Christiano..., op. cit.,
- tomo 1, lib.JIL, cap.VIII, pdg.265. Cir. lambién en MENENDEZ PELAYO, M., Historla de las ideas..., op. cit., pig.149, num2
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La misma sentencia la encontramos en Teodoreto:

Admiran, y la hermosura de su cuerpo, que la llaman estola: Porque en quanto
hombre, es de hermoso semblante, mas que los hijos de los hombres: porque
en quanto Dios, es tan hermoso, que por ser incomprensible su hermosura, con

ninguna semejanza se puede bastantemente explicar.*

Los artistas cristianos no ignoraron estas divergencias y, al igual que aquéllos,
se dividieron mostrdndose unos partidarios de la fealdad y otros de la belleza. Pero no
todas las imdgenes de Cristo muestran una preferencia clara hacia una u otra posicién.
En algunos de sus retratos el pintor le concibié como un hombre normal, adecuando
sus rasgos fisondmicos a la edad y a la escena. A veces, las exigencias de acomodacién
afectan también a la belleza o fealdad de su cuerpo. Aquél puede mostrar su "buen
hacer", el ingenio, Ia virtud y la fuerza de la belleza del cuerpo siempre que Jesiis
aparezca en las escenas de su vida correspondientes al Nacimiento, la Circuncisidén, la
Adoracidn y el Bautismo. En todos los pasos de Ia Pasién deberd mostrar un cuerpo
deformado por el dolor mientras que en la Transfiguracién, la Resurreccidn y en sus
diferentes Apariciones, se mostrard glorioso y divino.” Por otro lade, no siempre la
fealdad de Cristo es fisioldgica ni resulta de la prudente distincién del pintor. En
muchos casos, proviene de su prapia incapacidad para representar el cuerpo humano
¥y, por tanto, es mds un defecto técnico en la ejecucién de la figura que una intencién

doctrinal,

De todas las partes de su cuerpo, fue en el rostro donde se centraron los
esfuerzos de los primeros icondgrafos, desarrollindose dos tipos caracteristicos
derivados de diferentes focos que, con sus tradiciones y rasgos propios, determinaron

el modelo a seguir, De la interpretacién "luminosa y ausente de dolor" del Evangelio

% TEODORETO, in Cantic. tomo I, pdg.319. Clr. INTERIAN DE AYALA, J., B! Pintor Chrisilanc..., op. cit., tomo 1, Hb.II,
cap VI, pdgs,265-266,

? GILIO DA FABRIANG, G.A., Dialogo nel quale..., op. cit., pig.40: "Se vuol mosirars la delicalezza del corpo, abbiamo
misterio de la Nativitk, de Ia Circoncisione, de 1'Adorazione de*Magi, da farlo fanciullello teitante bello ¢ vago... Ne la Flagellazione,
'Demostrazione al popolo, Crocifissione, Deposizione de la croce e Sepultura, da mostrarlo sanguinoso, brulto, difformato, afflitto,
ngumato e morto. Per mostrarlo glorioso ¢ divino e grande abbiamo Ia Trasfigucrazione, ia Resurrezzione, le tante apparizioni che fece
li Apostoli... I Ascenzione et ultimamente il venire a gludicare i vivi ¢ | mortj il giorno del gludizio™.
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realizada por los griegos de Oriente, nacié el Cristo imberbe de cabellos cortos y
facciones juveniles, Sirios y palestinos pondrfan el acento en la verdad de la historia,
desarrollando un Cristo de tipo racial, caracterizado por largos cabellos, barba negra
y expresién severa.”® Ya eligiesen uno u otro tipo, los artistas cristianos tenfan en sus
manos la posibilidad de expresar mediante ambos la idea de eternidad. S1 su rostro
juvenil permitia al iconégrafo simbolizar 1a impotencia del tiempo en su actuacion sobre
el Logos, el recurso del color blanco en la cabellera y barba constitufa, como bien ha

indicado Grabar, un simbolo invertido de eternidad al indicar la paralizacion del

tiempo.*!

Si en un principio Oriente y Occidente se mostraron unédnimes en la
representacién de las facciones de Cristo, poco a poco, los artistas occidentales
empezaron a fusionar ambas férmulas. Oriente permanecid fiel al tipo barbado, de
aspecto digno y majestuosa belleza, caracterizado siempre por un rostro expresivo
fuertemente oval, de frente ancha, nariz delgada, grandes ojos almendrados, largos
cabellos oscuros y barba frecuentemente partida. A fines del siglo XII y en adelante,
las diferentes imdgenes de Cristo en el arte occidental se resumieron en una tipologfa
mds cercana al retrato de un hombre mostrédndose en las distintas etapas de su vida,
dejando a un lado el afdn de Oriente en expresar en una misma imagen la inefable

realidad divina y humana del Hijo de Dios.™

3 Tesis sostenidn por SEBASTIAN LOPEZ, 8., Mensafe del arte medleval, Sulamanca, 1984, p4g.92. Por otra parte, M. Sauer
considera que cste madelo liene su orlgen en la Roma antigua, donde ln barba era un signo de distincidn soclal. Bl mismo origen le atribuye
Grabar haciendo derivar el Cristo barbado de [os antiguos dioses paganos del mundo griego ¥ romano. Cir. GRABAR, A, Las vias de
itt..., op. €it., pdg.114, Para Gilles ln primera imagen de Cristo barbado aparecid en el sig]J?'véase GILLES, R., Le symbolisme dans...,

ep. cit., pg.168.

31 GRABAR, A., Las vias de la..., op. cit., pdgs.113-114,

: 2 Algunos autores han seiialado que ambos lipos, el Cristo barbado y el imberbe coexistieran desde su origen tanto en Oriente
como en Occidente, véase BREHIER, L., L'art chrétien, (Son dévelappement tconagraphique, des origines a nos Jours), Parls, 1928,

pége.72-73 y DIDRON, M., Icenagraphie chréilenne...., op. cli., pégs.233-234 y 246, Por otra parte, existen opiniones gue asocian el
recurso de la barba con el pensamiento de los Padres de la Iglesia que abogaban por 1a fealdad de Crista. Véase DIDRON, M.,
feortographie chrétienne..., op. cit., pigs.251-252y el estudio de RODRIGUEZ CULEBRAS, R., E! rostro de Crists en el arte espafiol,

ed. Urbién, Madrid, 1978,
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X.2.- Tipologia v color en las vestiduras

Conocedores de la capacidad del color en los vestidos como signo distintivo de
la persona, los Padres de la Iglesia se refieren a ello. Dos posturas, marcadamente
opuestas, se pueden seguir ya desde los primeros siglos en lo referente al empleo de

aquél en la figura de Cristo:

- la de aquéllos que dan preminencia a la jerarqufa del personaje. Los
tejidos de lino y los tintes mds caros serdn elegidos por su connotacion

de valor para representar pictéricamente sus vestiduras,

- los que exaltan la humildad y pobreza propios del Hijo de Dios. En este
caso, se rechaza el empleo de colores vivos por considerarlos

indecorosos y faltos a la verdad histdrica.

La importancia dada al uso de los colores propios y convenientes en la
representacién pictérica de este personaje fue tenida en cuenta por Gregorio de Nisa
que, parangonando las dos realezas (la humana del Emperador en la Tierra y la divina
de Dios), defendié el uso de la pirpura por ser expresién de la virtud divina y signo
de dignidad real.® Por ello, los pintores cristianos, instruidos en el valor simbdlico
de los colores, le atribuyeron a Cristo Pantocrdtor la pirpura como Basileus. Bsta
tinica, a menudo, aparece combinada con un manto de tonalidad azulada, signo de la

humanidad que asumié en su Encarnacidn.

¥ NISA, G. de, De Hominis Opificls, (PG 44, 135-136): "Quemadmodum enim more humsno, qui principium {magines flunt,

ntlva formae indicia effingunt atque etiam purpurae amictu regiam dignitatemm exprimunt,.. Atque haec imago non purpura est oxornala,
ique scepiro et regia fascia praestantissimam dignitatem suam i ostentaret necesse habebat, quando ne ipsum quidem exemplum, ad quod
st conformata, rebus in hujusmodi consistit, sed pro purpura vidule amicta est, quo cultu nihil magis esse regium potest: pro sceptro,
nmaortali beatitate suffulta: pro regia fascia, justitiae corona exornata. Denigue de omnibus quas majestati regias conveniunt, apparst, unam
anc imaginem, pulchritudinem principis exemplaris accurate referre”. Bl texta también se encuentra ¢n [TURGAIZ, D., Arte eristianon.. .,

p. cit.,, pdg.178,

M DONADEQ, M., lconos de..., op. cit,, pig.54 y GASOL I LLORENS, A, M*, El icono: rosire humeno de Dios, Lleida,

993, pdgs.99-102, En esa dpoca eran de uso corriente los manusles de iconografia en los que el color estaba perfectamente normalizado,
In ejemplo lo constituye FOURNA, D, da, Ermeneusica della pitrura, Népoles, 1971, pdgs.115-150.
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Occidente no fue ajeno a este simbolismo. Cristo vestird tinica roja y manto
azul siempre que la escena representada haga referencia a los afios de predicacion de
la palabra o al tiempo en que vivié en la Tierra, porque ambos serdn los mds
convenientes para el prototipo de la humanidad. El amor de Dios hacia los hombres,
personificado en Jesucristo, es expresado mediante el color rojo. Por ser ademds verdad
en esencia, simbolo del Cordero Mfstico, los pintores le representaron con un vestido

azul, pues como ya hemos indicado, Cristo inicié a los hombres en las verdades de la

vida eterna,®

Contrario a esta costumbre se mostré Clemente Alejandrino al considerar que
el fin del vestido era cubrir el cuerpo y no la deleitacién de la vista a través de las
diversas tonalidades de las tinturas de los tejidos.* Este pensamiento defensor de la
humildad en el vestir no debid tener un gran efecto entre los artistas que, una y otra
vez, siguieron atribuyéndole vestiduras de gran riqueza cromdtica. Una costumbre que
terminarfa gozando de la aprobacién de la Iglesia al ver en ello un medio de
adoctrinamiento. Harfa falta el transcurrir de los siglos para que resurgiese una
corriente tan decorosa y lejana a las propias necesidades del arte, Nos referimos al ya
citado Interidn de Ayala que, en su deseo de frenar las constantes licitudes y errores
que cometfan los pintores, llegé a calificar tales imdgenes de falsas y ridiculas. Sus
argumentaciones se basaron en una remota tradicidn histérica, segtin la cual el pueblo
judfo usé en sus costumbres del vestir dos colores, a saber, el blanco y el pardo u
oscuro. Un antiguo hébito social permitfa a los hombres diferenciarse en su rango y
posicién mediante el color de sus ropajes. Sélo los pertenecientes a la nobleza o

poseedores de grandes riquezas podfan vestir ropas blancas, conforméndose la plebe

3 KERQUSON, G., Signos y simbolos en el arte cristtano, Emece editores, Buenos Alres, 1956, pp.218; GILLES, R,, Le
symbolisme dans..., op. eit., pigs.103, |08 y 126; ROUSSEAU, R-L., El lengnafe de los..., op. cit., pdg 31; PORTAL, F., El simbalismo
de los..., op. cit., plg.73.

3  ALEJIANDRINO, C., Pacdagog., lib.2, cap.10. ex vers.Genifan. Hervell. Cfr, INTERIAN DE AYALA, J., El Pintor
Christiano..., op. cii., tomo 1, tibJI, cap IX, pég.277,

222



con aquellos vestidos cuya tnica tonalidad era la propia del tejido,* Con el
decaimiento de la Repiblica romana, las togas blancas cayeron en el olvido impuesto
por la nueva moda en el vestir, predominando el empleo de lana sin tefiir. Esta
novedad fue acogida con agrado por el populacho.”® Hebreos y judfos heredaron del
pueblo romano la costumbre de llevar vestidos blancos. Pero, puesto que Cristo era
"exemplo, y dechado de modestia, y de gravedad”, este color le era impropio y nuestro
teslogo rechazd de pleno que lo hubiese usado en sus ropas.*” Se alejan pues de la
verdad "los que pintan regularmente de color de grana, la tinica exterior de Christo

Sefior nuestro, y de color de violeta, 6 cerdleo, su capa superior”,*

Al igual que el color, la calidad del tejido también tuvo un valor connotativo.
Son numerosos los textos en los que se hace referencia al tipo de telas que Cristo
utilizé en sus vestiduras. Para los que defendfan su humildad, no usé "vestidos
delicados, preciosos, y exquisitos, sino solamente comunes, y decentes, aunque tiraban
mas 4 austeros, y 4 los que usaban la gente vulgar".* En tales afirmaciones prima la
defensa a ultranza del decoro. Es esta razén la que le lleva a rechazar la hipdtesis de

que usase vestidos excesivamente pobres, porque:

.. §i Christo hubiera usado de vestido penitente, muy 4spero, y en todo vil,

y despreciable, hubiera dado no poca ocasion 4 los envidiosos, y

3 INTERIAN DE AYALA, J.., E{ Pintor Chrisiiano..., op. cli., 1.1, cap.DX, pigs.72-73 y 75. Véase también CITADELLA,

L. N., Istrezdoni al pittor Cristians ristetto dell’opera di Fra Giavanni Interian de Ayala, editore Domenico Taddei, Ferrara, 1854, lib.1,
cap.]X, pég.52, & 5: "... Tornando alle vesti, I'Ayala vorrebbe persuadere, ¢he il colore in uso esser doven il bisneo, frequentissimo fra

i romani, & forse tolto dagli Orientali, specialmente quando fiariva la Repubblica: sollando con differenza che bianca ¢ candissima ed ornata
fosse la winica dei ricchi, meno candida e meno pulita quella del volgo..."

3 |NTERIAN DE AYALA, 1., Bl Pintor Christlano..., op. cit., pégs, 74-75. Véase también CITADELLA; L. N., instruzient

al piror..., op, cit,, pdg.52,& 6: "Col cadere della Repubblica i Romani caminciarono a porre in disuso la bianca toga, vestendo mantelli
& tuniche, ¢ sottilisime vesti di color fosco, e grigio, specialmente nel volgo..."

¥ INTERIAN DE AYALA, 1., El Pinmor Christlano..., op. cit., pig. 78, Véase también CITADELLA, L. N., Instruzioni al

pittor..., op. eit., pdgs.52-53, & 7: "E riterrebbs quindi probabile che nnche il Saivatore, che in ognl cosa fu csenpio di gravith, e di
modestia, usasse di vestimenta di color naturale del tessuto, ¢ non intinto di alcun altro”.

¥ INTERIAN DE AYALA, 1., B! Pintor Christiano. ., op. cit., lib.JI1, cap .IX, pdg.277.

414, phg.275. Véase tambidn pag 279,
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calumniadores, de exagerar, y acriminar esto mismo, y de motejarie por la

disonancia que habria entre su comer, y su vestir...

X.3.- Adecuacién del color a la historia

El color de las ropas de Jesucristo y su simbolismo va variando en funcidén de

los diferentes momentos de su vida, adaptdndose al drama sagrado,

X.3.1.- Nacimiento e infancia

Parcos en palabras se muestran los evangelios "candnicos" al tratar sobre la
infancia de Jestis. Tan solo San Mateo y San Lucas dedicaron algunas lfneas a esa parte
de su vida. La escasez de datos no colmd la imaginacién de los fieles y, muy pronto,
la historia comenzd a adornarse con pormenores que completaban el vacio dejado por
aquéllos. En esos relatos prima la fantasfa en detrimento de la verdad historica,
precisamente la que en muchos casos se buscaba justificar debido a las dudas surgidas
hacia algunos puntos de doctrina importante. Si bien el origen de los apdcrifos se debe
buscar en la tradicién oral de un pueblo que mostraba una gran sensibilidad hacia el
misterio y la leyenda, no debemos olvidar que la Iglesia recurrié a su uso como
panfleto herético, Con ello, se perseguia defender el honor de Marfa y satisfacer la

gran curiosidad de un pueblo dvido en conocer detalles sobre la vida de Jesus.

Entre los apdcrifos que gozaron de mayor difusién se encuentran el
Protoevangelio de Santiago y el Evangelio del Pseudo Mateo. El primero, atribuido a

Santiago el Menor, es considerado el mds antiguo y gjercié una enorme influencia no

2 14, pag.275.
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sélo en el arte sino también en la doctrina teolégica de la propia Iglesia, terminando
ésta por aceptar los hechos narrados en el documento. En cuanto al segundo, fue
escrito hacia mediados del siglo VI y siguiendo una tradicién iniciada por San
Jerénimo, se atribuye su autorfa a San Mateo, Otros apdcrifos de menor impertancia
deben ser tenidos en consideracién por haber incluido, entre sus lineas, algunos pasajes
referentes al Nacimiento de Jesis. Destacan el Liber de Infantia Salvatoris, refundicién
carolingia de los dos anteriores fechada hacia el siglo IX, el Evangelio del Pseudo
Tomds, cuya redaccién original puede remontarse al siglo II, el Evangelio Arabe de la

Infancia y el Evangelio Armenio de la Infancia, ambos de origen oriental

Las descripciones contenidas en dichos textos, muy detalladas en su conjunto,
sirvieron de base a unas normas que fueron respetadas con cierta regularidad, fijando
el modelo de la Natividad en el arte, Dejando a un lado el estudio de los diversos
elementos que entran a formar parte de la puesta en escena, pasamos a analizar las

variantes iconograficas del personaje que nos ocupa, esto es, de Jesiis Nifio,

El arte de los primeros siglos concibié el Nacimiento de una manera particular
mostrdndonos al Nifio, desde el primer instante de su vida, bajo el aspecto de victima,
recostado en un altar y ocupando siempre el centro de la composicién, Esta disposicién
del cuerpo de Jesiis tendido sobre un sillar recuerda la piedra angular de Ia profecia de
Isafas.* Sin embargo, Francisco Bacaicoa ha considerado que los artistas recurrieron
como fuente de inspiracidn a las celebraciones litirgicas, donde hay un dfa de Adviento
en que se engarzan los conceptos de Piedra Angular y de Navidad.® Silva Maroto va
mds alla al considerar que con el color rojo del pafio y en otros casos con el lienzo

blanco, el artista recordaba al espectador la forma en que eran depositados los

# SANTOS OTERO, A. de, Las Evangelios..., op. cii.,. Para los textos referidos véanse pdgs.121-170; 173-236; 360-361; 279-
(; 303-332; 353-366, respectivamente,

M tsafar 28, 16: *... He aqul que he puesio en Sién por fundamento una piedra; / piedra probada,/ piedra angulsr, de precio,
icdamente asentada; ¢l que en ella se apoye no titubeard”.

4 vénse BACAICOA, F., "El simbolismo del sillar en Paredes de Nava”, en Archive Espaiiol de Arte, XX, (194%), pégs 260-
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sacrificios en el altar, adquiriendo con ello la escena un cardcter sacramental‘t
(fig.50). Poco a poco, el sillar donde antafio aparecia recostado es sustituido por un

pesebre que, con el tiempo, acabarfa invadiendo este tipo de composiciones.

La dimensién humana del Nifio va acaparando la sensibilidad e interés de los
artistas que, a través de sus pinturas, lograron despertar la piedad de los fieles. Con
la aparicién en 1370 del famoso libro de las Revelaciones de Santa Brigida, la escena
adquiri6 un nuevo cardcter. La mistica cuenta cémo le fue dado a conocer el relato del
Nacimiento de Jesds directamente por la propia Virgen. Esta vision influyé de manera
determinante en el arte.” Con frecuencia, los pintores nos muestran al Nifio desnudo
en el pesebre o sobre el manto de su Madre, rodeado su cuerpo de un halo luminoso
que acapara todas las miradas (figs.51-52). En los ap6crifos Liber de Infantia Salvatoris
y en el Evangelio Arabe de la Infancia, Jesis era comparado con el Sol, fuente de luz
y de vida.®* La oscuridad de la noche o la luz del amanecer, segtin las diversas
versiones posteriores, en la que tuvo lugar su nacimiento estdn cargadas de simbolismo.
Si 1a falta de luz era conveniente para resaltar la llegada del Mesias como vencedor de
las tinieblas, el amanecer servia para establecer un paralelismo entre el comienzo de
un nuevo dfa y la llegada de una vida. La visién de la Santa pasé a ser fuente de
inspiracién para los artistas. En ella, cuenta cémo del cuerpo de Jesus, nada mds nacer,
salfa una luz inefable que anulaba cualquier otra luz. Sin duda, se trataba de explicar

la preeminencia de la luz divina sobre la luz natural:

4% g1t vA MAROTO, M* P., *La iconogratia coma clave para una mejor comptenslén de la personalidad de Pedro Berruguete”,
on Cuademos de Arte e lconografia, (1989), tomo 11, nim.4, pig.138, Desde el siglo XI1 e fiwrgia y los escritos de los tedlogos se
esfuerzan en probar que los dos sucesos de vida de Cristo, nocinitento y muerte, confluyen en uno solo,

47 | guis Réau rechazn que este molive derive del arte faliano y mds amin que sca una invencién de Corregio. El auter indica que
ya o} arte bizantino conacia el tema del Nifio-luminoso si bien fus la obra de Santa Brigida la que determing su intcoducclén on ¢l are de
Occidente. REAU, L., Iconagraphie de I'art..., ap. cit. (Tome II. fconographie de fa Bible, I. Nowvean Testamen), phgs.226-227.

# gANTOS OTERO, A. de, Los Evangelios..., op. cif, Liber de infantia Salvatoris, pig.258: "... eo quod lux magna
resplendebat in ea, quae non defecit neque in die neque per noctem..." (... ante la gran luz que allf resplandectay que no desapareci6 nl
de dia i de noche...™; Evangelio drabe de ia Infancia, pig.304: ".., esiaba Huminado el recinto con una luz mds hermosa que ¢l resplandor
de Iémparas y antorchas, ¥ mds refulgente qus la luz del sol*. Menos explicito se muestra 1 Evangelio armenic de la infancia, pdg.355:
"... aparec(s una luz centelleante que habia venido a posarse en el pesebre del eslablo,..” Sobre el andlisis de este tema véase el estudio
de SILVA MAROTO, M* P., "La iconografia come...", art. cir, pégs.137-138.
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... di6 4 luz 4 su Hijo, del cual salfa tan inefable luz y tanto esplendor, que no
podfa compararse con el sol, ni la luz aquelia que habfa puesto el anciano daba
claridad alguna, porque aquel esplendor divino ofuscaba completamente el

esplendor material de toda otra luz.*

Con ¢! tiempo otra férmula en la que el vestido adquiere preeminencia irfa
eclipsando el empleo de la luz y del cuerpo desnudo del Nifio. El texto del Evangelio
de San Lucas® y las palabras de algunos Santos Padres aportaron el nuevo modelo.
Estos dltimos fueron undnimes en la descripcién de los pafios que cubrieron a Jesuds en
su llegada a este mundo, Unos pobres pafiales, en lugar de un vestido de piirpura y
unos harapos, en vez de finisimo lino, serfan la sefial indicadora del nacimiento del
Hijo de Dios. El rechazo del color piirpura y de las telas de lino se debe & que ambos
fueron considerados indecorosos y poco apropiados a la modestia del personaje.”! De
nuevo, el arte se dejé empapar de las visiones misticas y, como en el caso anterior, fue

la obra de Santa Brigida la que tuvo una mayor influencia:

... y comenzé 4 envolverlo cuidadosamente, primero en los paiios de lino, y
después en los de lana, y sujetando el cuerpecito, piernas y brazos con la faja,

que por cuatro partes estaba cosida en el pafio de lana que quedaba encima.”

Frecuentemente, la pintura barroca nos muestra al Nifio enfajado en unos paiios
(fig.53). Lope de Vega lo describid en los siguientes versos dedicados al Nacimiento

y Adoracidn de los Pastores:

Estaba el glorioso Infante desnudo en la tierra, tan hermoso, limpio y blanco
como los copos de la nieve.../ Comenzdle a envolverle (Marfa) con alegre

diligencia, primero en los dos pafios de hilo, después en los dos de lana; y con

¥ SUECIA, Sta. B, de, Celestlales Rev..., op. cit., Revelacién XII, pig.449
3 eon Lucas?, T: *... v le envolvié en pafales y le acost§ en un peschre..."”

51 para las referencias a los textos patrfsticos véanse INTERIAN DE AYALA, 1., Bl Pinior Christiano..., op. cli., lomo I, b, I,
cap 1, pép.183; CAMINERO, F., Los Santos Padres de la Iglesia y escritores eclesidsiicos griegos y latinas, Madrid, 1878, phig.49.

52 SUECIA, Sta. B. de, Celestiales Rev..., op, cit., Revelocién X1, pég.450.
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una faja le ligé dulcemente el pequeifiito cuerpo, cogiéndole con ella los brazos,

poderosos a redimir el mundo; atdle también la soberana cabeza por mds

abrigo...®

Tanto el modelo del cuerpo desnudo irradiando luz como el del Nifio vestido
se alternan en el arte gozando del visto bueno de los eruditos, Sin embargo, la primacfa
que llegé a adquirir el decoro a partir de Trento modificé la situacién y llevd a algunos
tratadistas a calificar el primer tipo como un "error intolerable". De este sentir fue
Pacheco al considerar con poca autoridad las argumentaciones alegadas por aquéllos
que vefan en el desnudo un medio para expresar ora la pobreza, ora la belleza de Jests.
Defensor acérrimo de la verdad histérica el tratadista recomienda al pintor que siempre

"es mds seguro baxar la cabeza y conformar la pintura con la Escritura” >

A partir del siglo XVI y frecuentemente a lo largo del siglo XVII, los escritos
misticos completaron la ya prolifera fuente de inspiracién de los artistas. E! enorme
interés que suscitaban entre los ficles las escenas de la Infancia y de la Pasién de
Cristo, motivé la aparicién en el arte de nuevos tipos iconogrdficos. Surgen entonces
las imdgenes del Nifio Jestis con los instrumentos de su Pasién. El tema se viene a
sumar al ya difundido en el arte de la Virgen Nifia que, ocupada en la costura se
detiene ante la visién de los sufrimientos de la Pasién de su Hijo, encontrando su
interpretaci6n en el Nifio que se hiere con la corona de espinas, Con la herida el pintor
lograba dos objetivos claros: por un lado, conmover al fiel que contemplase su imagen
y, por otro, recordarle los hechos venideros. Para ello, €l recurso cromdtico era
fundamental, Es interesante comprobar la importancia que este elemento puede adquirir
en las diversas versiones del tema realizadas por un mismo artista, sin duda, para
adaptarse mejor al sentimiento imperante en cada momento. Asf podemos verlo en La
casa de Nazareth del Museo de Cleveland y El Niflo Jesis se hiere con la corona de

espinas en la casa de Nazareth de una coleccién particular, ambos pintados por

: % VEGA, L. de, Los pasiores de Belén, (1%ed. 1612), ed."Obras sueltas”, Madrid, 1788, tomo 16, phg.239. Cfr. SANCHEZ
“CANTON, P. J., Los grandes temas del..., op. ¢it., pig.24.

M pACHECQ, B., Arte de la..., op. cit., Adiciones, cap.XII, pig.607.
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Zurbardn. Kste, sustituyé el tradicional azul grisdceo de la tdnica de Jests por una

tonalidad malva mucho més adecuada para evocar en el espectador el sufrimiento y la

penitencia® (figs.54-55).

No faltan pinturas en las que Cristo-Nifio se abraza a la cruz portada por los
dngeles como sfmbolo de su suplicio (fig.56). En otras composiciones es figurado como
vencedor de la muerte. Inspirdndose en las imdgenes helenfsticas del Eros-Thanatos o
del pequefio genio de las vanitas, los artistas del siglo XVI y adn mds del siglo
siguiente, le representaron con el cuerpo recostado en la cruz, apoyando la cabeza
sobre una calavera, en recuerdo de la frase nascentes morimur, finisque ab origine
pendent® (fig.57). Un mismo sentimiento brota de las imdgenes en las que Jesis

aparecfa portando aquel atributo o simplemente, contempldndolo® (fig.58).

La tipologfa de Jests Nifio como Buen Pastor y sus imdgenes en el taller de
Nazaret si bien son importantes en cuanto a la iconograffa no aportan nada nuevo en

lo referente al simbolismo del color.

Destacar, por tltimo, las imégenes en las que aparece junto a su Madre vestido
con una tinica verde o aquéllas otras en las que el artista eligi6 este color para el envés
de su manto. Sfmbolo de la vida en su estado permanente, el pintor pudo recurrir a ese

color para figurar la iniciacién espiritual del Hijo de Dios® (figs.59-60).

55 Bl tema ha sido ampliasmente analizado en In obra de Zurbardn por LOPEZ DE ESTRADA, F., "Pintura y Literatura: una
consideracidn eststica entorno de In Santa Cenn de Nazaret de Zurbardn®, en Archive Espafiol de Aste, XXXIX, (1966, pdgs.25-50. La
rectente restauracidn del cuadro perteneciente a Ja coleceidn particular ha llevado & algunos estudiosos de Zurbardna conziderarla la primera
versidn del tema y no ba copla, Viéase Zurbardn, catdlogo de la muestea celebrada en ¢l Museo del Prado (mayo/fjulic), 1988, pigs.377-378.

% REAU, L., lconographie de Ian..., op. cit., (Tome Il Iconographie de la Bible, I. Nowveau Testament), pigs.41 y 285-286.

51 Véase TRENS, M., Marfa. Iconografia de la Virgen en el arte espafiol, editotial Plus-Ultra, Madrid, 1947, pégs.195-200;
HERNANDEZ PERERA, J., "lconograila espaiiola. El Cristo de los Dolores”, en Archive Espaiol de Arie, n®108, (1954}, pdg.5%;
SANCHEZ-MESA MARTIN, D., "La infancia de Jesds en el arte granadino: Ia escultura”, en Cuadernos de Arie e Fconografia, (1988),

tomo [, nim.lI, pdgs.S0-52.

. % GILLES, R., Le symbolisme dans..., op. cit., pdgs.120-121, Scbre el simbolismo del verde en Jesucristo véase ademds Lircas
23,31,
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X.3.2.- Vida publica de Jesus

Infancia y Pasién centraron los esfuerzos de los pintores en clarc detrimento de
los pasajes correspondientes a la vida pdblica de Jestis. Mencion aparte es el tema del
Bautismo, tan profusamente representado en el arte. Con todo, la fijeza de los datos
suministrados por los Evangelios limité enormemente la fantasfa del artista y determind

que el tipo iconogréfico apenas sufriese modificaciones con el paso del tiempo.

De manera tradicional se eligi6 el azul para las vestiduras de Cristo durante los
afios de su vida piblica, pues era el color conveniente para quién predicé la verdad y
la sabidurfa. Sin embargo, este color puede variar dependiendo de las necesidades de
la escena. Asf ocurre cuando se representa su Bautismo, Si en sus origenes Jesds nos
muestra su cuerpo desnudo, hacia finales del siglo XIV, los artistas lo ocultan con el
pafio de pureza siempre blanco (al menos asf es como lo recomendaban los tedlogos),
imponiéndose este modelo a partir del siglo XV (fig.61). Mds tarde, el espiritu de Ia
Contrarreforma, tan hostil al desnudo del cuerpo humano, hizo que el arte idease
ingeniosos artificios, basados en recubrir el cuerpo con una ancha tinica o con un
manto combinado con el pafio de pureza. El recurso ocultaba parte del cuerpo pero a

la vez permitfa el estudio de la anatomfa® (fig.62).

Por otra parte, aunque tradicionalmente se ha representado a Cristo tentado por
el Demonio vestido con tinica piirpura y manto azul (fig.63) en el deseo de mostrar
a los ojos de los fieles la dignidad y el poder del Hijo de Dios sobre las fuerzas del
mal, los icondgrafos medievales usaron también de otras colores, Algunas pinturas
ofrecen un ejemplo de la eleccién del pardo rojizo (bistre} o rojo negruzco (bermejo)
para el manto del primero y del blanco para las vestiduras del segundo, siendo el color

indicador del cambio de papeles adoptado por los personajes y significando, en el caso

% Para 1a representacitn iconogréfica de Cristo en la cscena del Bautismo y la modificacién de su indumentaria véass REAU,
L., lconsgraphie de I'ari..., op. cit., (Tome I. Iconographle de la Bible, I, Nouveau Testament), phgs.300-301.
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de Cristo, su descenso al mundo para vencer al mal.* A este respecto son interesantes

las palabras de Fonseca:

... porque efte color bermejo es el color de la culpa y del pecado. Y porque
el pecador fe viftieffe como yo del blanco de la inocencia, quife yo veftirme
como el, y trocar con ella la capa, y porque el falieffe de blanco, que es mi

librea, veftirme de colorado.”

Pero quizd la méxima expresién del triunfo de la luz sobre las tinieblas sea la

figura de Cristo totalmente cubierta con un manto negro, 5

De los textos evangélicos proviene el uso del blanco en las vestiduras de Cristo
trasfigurado.®® El término “cdndido” parece derivar de un antiguo apodo romano con
el que vulgarmente se conocfa a los candidatos a la Magistratura, Estos acostumbraban
a lavar sus togas blancas con greda en un deseo de conseguir que brillasen pareciendo
nuevas. Vestidos extremadamente blancos y resplandecientes como la nieve dirfa San
Marcos.® Més preciso parece San Lucas al usar la expresién "su rostro se

transformd, su vestido se volvid blanco y resplandeciente™ %

Sfmbolo de la regeneracién del alma y recompensa dada a los elegidos, las
vestiduras blancas encuentran su significado simbdlico en la lengua sagrada de la
Biblia. De todos, tal vez sea el Apocalipsis el que mayor referencia hace a este

simbolismo. En él se dice que s6lo alcanzan el reino de los cielos aquéllos que hayan

9 PORTAL, F., £l simbolismo de los..., op. ¢ir., pdg.138.
8 RONSECA, C. de, Primera parte de la vida de Christo Seftor Nuestio, Madrid, 1621, lib.1, cap.12, pdg.336,

82 GILLES, R., Le symbolisme dans..., ap. cit., pig.130; ROUSSEAU, R-L., E! lenguaje de los..., op. ¢it., pdg.31; PORTAL,

F., El simbolismo de los..., op. cit,, pig.86.

8 San Maiea 17,2 "Y se transfigurd ante ellos; brillé su rostro como el 80l y sus vestidos se volvieron blancos como la luz”.

6 gan Marcos 9, 3: "Sus vestidos se volvieron resplandecientes, muy blancos, como nio los puede blanquear lavandero sobre

Ia tieera™, Para of comentario al texto del evangelista y las asociaciones del blanco con la nicve ¥ la luz véanse ademss FONSECA,

Primera parte de la..., op. git., lib.1, cep,12, pig.336; MALDONADO, J. de, Comentarios a los Cuairo Evangelios, BAC, Madrid,

pég.608,

8 $an Liecas 9, 29.

C, de,
1956,
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logrado lavar y blanquear sus tinicas en la sangre del Cordero.% Las constantes
alusiones a la luz como causa de la blancura de las vestiduras de Cristo no son otra
cosa que el sfmbolo del amor divino en su grado mdximo.*” La patrfstica no aporta

nada nuevo, limitdndose a recordar los pasajes biblicos ya aludidos,

Los icondgrafos se inspiraron en los escritos de los eruditos, encontrandose ya
en las primeras gufas de pintura normas sobre la conveniencia de adecuar el color a
dicha escena. E] manual escrité por Dionisio de Fourna, en el que se aconsejaba al
pintor el uso del blanco, debid ejercer una gran influencia entre los pintores a juzgar
por la enorme cantidad de imdgenes en las que Cristo cubre su cuerpo con una
"cdndida" tinica® (fig.64). Una particularidad curiosa caracteriza la Transfiguracién
de Cristo en algunas miniaturas medievales. Para expresar que de su cuerpo salfa una
luz sobrenatural se recurrio a pintar su rostro con una tonalidad amarillo-dorado. Emile
Male ha asociado este "elemento naif" con las representaciones de los Misterios en los
que existfa la costumbre de que el actor que encarnaba el papel de Cristo en dicha

escena llevase la cara o incluso todo el cuerpo, pintado de amarillo,%

Unanimidad en todos los campos es la nota a destacar. Textos e imdgenes

coinciden en este caso quizd en mayor medida que en otros.™ Sélo una voz se alzar,

% Apocalipsis 3, 4-5: "Pero lienes en Sandes algunas personas que o han manchado sus vestidos y caminardn cenmigo vestidos
d¢ blance, porque son dignos. El que venciere, ése se vestird de vestiduras blanoas..."; 7, 14: "... Estos son los que vienen de la gran
tribulecién, y lavaron sus tinicas y las blanquearon en la sangre del Cordero. Por eso esién delantes del trono de Dios..,.,*

T GILLES, R., Le symbolisme dans..., op. cit., pdg.98; ROUSSEAU, R-L., & lenguafe de los..., op. cit., pig.95; PORTAL,
B., El simbolismo de los..., op. clt., pdg.60-61.

% A pesar de estas recomendaciones tan tempranas en ¢} arle, ro faltan imdgenes en las que el antista no siguis fo establecido.
Asi hay pinturas en las que Cristo transfigurado aparece vestido con una combinacidn de rojo-verde o viceversa, colores estos qua tifien
manto y Winica indistintamente. Véase GAGE, 1., Color y..., op. ¢it,, pig.33.

% Enla Passion de Gréban se dice: "ley doivent &tre les habils de Jésus blanes et sa face resplendissante comme Por”™ y en la
Passion de Jean Michel: "loy entre Jésus dedans la montagne pour soy vestir d'une robe la plus blanche que faire se pourra, et une face
et les mains toutes d’or brany..."” Cle. MALE, E., L'art relipiens de la..., op, cit., phg.68. A cllo s refiere también REAU, L.,
lcanographie de l'art..., op. cit., pdg.577,

N Un ejemplo son lns palabras de Ribadencira recordando las de los evangelistas, véase RIBADENEIRA, P, de, Flos
Sancrorum..., op. cit., pdg420: "... Chrifto ... fe transfigurd delante de fus dicipulos, los quales... le vieren gloriofo el rofire, y tode el
cuerpo mas claro, y refplandeciente que el mifmo Sol, y fus veftiduras mas blancas que la nleue”. Al referirse a la blancura de la Winica,
difot "... O aquella claridad (y ea mas prouable) ocupd folamente la fuperficie, ¥ tez del roftro, con q le hermofed, y hizo mas ofclarecida
que el mifmo Sol... Y del rofiro fe derivaua toda aquella inmenfa luz en las manos, y en los olros miembros del cuerpo del Seiior,.. Demas
defio la claridad del cuerpo redundaua en el veflido, demaneta, que era mas blanco que la nieue”,
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al cabo de los siglos, en contra de tales usos. Para el tedlogo Interidn de Ayala, Cristo
no usé de vestiduras blancas en su Transfiguracién sino pardas, las cuales fueron
percibidas por los ojos de los all{ presentes como blancas debido a un fenémeno Gptico

producido por la incidencia de una gran fuente de luz,

En quanto a sus vestidos... aunque diximos, que el vestido comun, de que usé
JesuChristo, no fué blanco, sino pardo; sin embargo en este Misterio de la
Transfiguracién, por la mucha copia de luces, y resplandores, que salfan de su
rostro, resplandecieran sus vestidos, como si fueran blancos, Ni es esta una

interpretacién voluntaria..,™

X.3.3.- Escenas de la Pasién

Animada por el drama litdrgico asf como por las visiones misticas, la
iconograffa de la Pasién adquirié un cardcter concreto invadiendo, a partir del siglo
X1V, los retablos. El color de las vestiduras de Cristo estd, mds que nunca, en funcién
de la escena narrada y adquiere un valor no sélo de reconocimiento del personaje sino
de connotaciones muy precisas. Blanco, rojo y morado son, como vamos a analizar,
los tres colores elegidos para cada una de los momentos de la Pasién. Landulfe de

Sajonia explicé asf su significado:

... E affi parefce q rpo nro fefior fue veftido en aquel dia e tres veftiduras/
(conuiene faber) de vna blanca y de otra bermeja/ y de otra morada efcura/
para fignificar que el que quiere fer de fu familia: fe ha de veftir de blancura

de innocg//cia/ y de veftidura rubictida de caridad y de obedigcia y de ropa

' INTERIAN DE AYALA, 1., El Pintor Christlano.,., op. cit., lomo 1, lib.JII, cap. XHI, pg.353. Véase tamblén lomo I, tib.I,
v.IX, pég.77. :
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cocinea (efto es) de efcuro y de morado color g es veftidura de penitécia, E affi

viftieron al rey de la gloria defta purpura y defte manto...”™

X.3.3.1.- Juicio contra Cristo

La descripcion dada por San Lucas al momento en el que Cristo fue juzgado por
Herodes y remitido de nuevo a Pilatos,” sirvié de fuente a los artistas que, cifiéndose
a la letra del texto, le representaron con su cuerpo cubierto con una vestidura blanca
en contraste con los ricos ropajes o la piirpura del Tetrarca (fig.65). Aunque todos
coinciden en cuanto al uso del blanco, no ocurre de igual modo en lo que se refiere al
significado del mismo. Para Landulfo de Sajonia, Herodes eligié la vestidura blanca
en sefial de escarnio y burla, pues de esa manera eran vestidos en su tiempo los locos

para diferenciarles del resto:

... ¥ efcarnecio lo / y veftido de vna veftidura blanca remimitio lo a Pi//lato,
Y efto hizo por efcarnio y en fefial de burla: como fuelg fer veftidos los locos
de alguna veftidura pa reyr y jugar con// ellos: porq fean conofcidos de los
otros/ y por vétura en aq! tiempo deuia fer cofa de gran vilipédio y menofpcio
traer encima veftidura blaca: porq en aquella tierra era coftumbre q fueffen

defta manera efcarnefcidos los locos.™

2 SAJONIA, L. de (El Cartuxano), Vita Clrifif, Sevilla, 1551, 4 parts, cap.irij, fol.re. Similar explicacién In encontramos en
VEQA, P. de la, La vida de Nvestro Sefior Tesv Christo y de sv Sanctifima Madre, ¥ de los otros Sancios, fegun la orden de fius Fiefias,
Sevilla, 1572, fols.ciii-¢iii v: "... Y anfi parefee que ¢l fefior fue veflido en aque! dia de tres veRiduras (conuiene a faber) de vna veflidura
blanca en cafn de Herodes, la que tuno veflida encima de fus proplas velliduras hafla que fe la defnudaron quido lo s¢otaron y de otra
bermeja, y de otra morada efeura,,.”

B San Lucas 23, 11: "Herodes, con su escalta, le despreeid, y por burla le vistid una vostidura blanca ¥ se lo devolvid a Pilato",

™ SAJONIA, L. de (EI Cartuxano), Via..., op. cit,, cap.Itj, fol.Irerj, Pedro de la Vega y Francisco Arlas siguen casi el pie de

la letra al Cantjanc. Véanse VEGA, P. de [n, La vida de Nvestro..., op. eit., fol.ci (vt "... Y menofprecic lo Herodfes con toda fu
eauallerfa, y efearnefeio la, y veflido de vnn veflidura blica remitfo lo a Pilatos. Y hizo efio Herodes por efoarnfo, y fefial de burla, cemo
fuelen fer veflidos los locos de alguna vefiidura para reyr y jugsr con ¢llos”; ARIAS, F., Parte Segvada del Libro de la Imitacion de
Christe nugftro Seftor, Impreffo en cafa de Iuan de Lean, 1599, tratado o¢lavo, cap XXXIII, pig.843; *... ¥ no fe contentd Herodes de
. defpreciar al Sefior con todos fus cavalleros y foldados, fino quifo hazer, g fueffe defpreciado d todo el pusblo, y de Filato, ¥ que todos
fe conformaffen con fu opinion y juyzio, y lo vieffen por loco, coma el lo tenla, ¥ lo trataffen como a tak. Y para perfuadir efto a lodos,
. le hizo poner una veflidura vil de color blanco, que era veflidura de locos, y conella bolvio defde la cafa de Herodes hafla 1a de Pilalo™.
En e! siglo siguiente s¢ encuentran lestimonios del mismo tipe. Como efemplo, véase RIBADENEIRA, P. de, Flos Sanctorum..., op. ¢it.,
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A las razones expuestas afiadié el simbolismo tradicional que encierra el propio
color. En la vestidura blanca era "figurada la inocencia y la caftidad de la hiianidad
refcebida”.” Siglos mds tarde, Interidn de Ayala considerarfa que a través del color
el espectador comprendfa que Cristo no debfa ser tenido por "un seductor vulgar", sino
"por noble, y de la gente mas principal".” Pero, sélo si con anterioridad al juicio el
Mesfas vistié de otro color, el blanco puede tener un significado simbdlico; de lo
contrario ";qué hubiera hecho, 6 intentado hacer aquel Rey impio vistiendo 4 Christo

con un vestido blanco sobre otro tambien blanco?""

X.3.3.2.- Flagelacién

Si en las primeras representaciones del tema los artistas figuraron a Cristo en
presencia de Pilatos con su cuerpe cubierto por una tinica, a partir del siglo XII sélo
lleva una toalla o lienzo atado a la cintura, generalmente de tonalidad blanquecina™
(figs.66-67). A pesar de que no siempre se utilizé como recurso la columna, son
muchas las pinturas en las que este elemento aparece, variando su forma, proporciones
y color a lo largo de los siglos. Comunmente fue realizada siguiendo el modelo

propuesto por las reliquias veneradas como auténticas en Jerusalén y en la basilica de

pfg.16: "... Herodes... menofprecid al Sefior y por mayor efearnio le mandd veftir de var vedlidurn blanca, como b loca, y bolverle
Pilalos, De manera, que el Sefior del mundo no fe contentd de auer fido tenido por malhechar, y rebolvedor del pucblo... pero quifo
tambien fer tenido, y tratado como loco, parn exemplo de nuelira paciencla, ¥ para que no hagamos cafo de los vanos juicios de! mundo
loca",

™ SAJONIA, L. de (Bl Cartuxano), Visa..., op. clt., cap.lej, folrrgj. Similar significado serfa indicedo por la Madre Agreda
destacando como virtudes In inocencia y In pureza de Cristo, Véase AGREDA, M, 1., de, Mistica Cindad de Dios. Vida de Marla,
(introduccidn, notas y edieidn por Celestino Solaguren), Madrid, 1970, Segunda parte, lib. VI, eap.X1X, pdg.993: *Y habiéndose re(do con
mucho escarnio de ta modestia del Sefior todos los crisdos de Herodes, para tratarle como a loco ¥ mengusado de julcio, le vistieron una
" ropa blanca con que sciinlaban a los que perdian el seso, para que tados huyesen de cllos, Pero en nuestro Salvador esta vestidura fue
sfmbolo y testimonio de su inocencia y pureza, ordendndolo Ia oculta providencia del Aliisimo,.."

7 INTERIAN DE AYALA, 1., El Pintor Christiane..., ap. cit., tomo I, lib,1, cap,IX, pég.76. Véase también CITADELLA,
L. N, Insiruziont al pittor..., op. eit., libIll, cap. XV, pdg.150 & 2: "Egli era vestilo regalmente, colle porpora, cinto di satelliti, e di
soldati, Geslt gli stava innanzi con tutla una modesta dignild; e non degnandosi di rispondergli parola, fu deriso da Erode e dal popolo,
westito di bianca veste, ¢ ricondolo a Pilate.,.”

T INTERIAN DE AYALA, )., El Pintor Christiano..., op. cit., tomo 1, lib.1, cap.IX, pdg.76.

® REAU, L., fconographie de l'art..., op. cit. {Tome H. Iconographie de la Bible, 1. Nouveau Testament), pig.452,

235



Santa Prdxedes en Roma. Mientras que la Edad Media darfa prioridad a la primera, el

arte de los siguientes siglos y sobre todo en la Contrarreforma, adoptarfa el segundo

modelo,”

Por otra parte, el color que se le atribuyé no carece de interés. Son muchas las
leyendas sobre el tono original que tuvo la columna en la que Cristo fue flagelado.
Descrita su materia por algunos como de "jaspe sanguino”, Schapiro sugiere que la
atribucidn del color rojo puede deberse a los relatos que, desde muy antiguo, circulaban
sobre las columnas de la flagelacion conservadas como reliquias en la capilla del Monte
Si6n y en el Patio del Santo Sepulcro.® Los restos de sangre son descritos por el
Pseudo-Buenaventura en su Meditacion de la Pasién de Cristo.®' En cualquier caso,
el arte no siempre sigue estos relatos, variando la columna no sélo en su tipologia sino
también en su cromatismo. Teniendo en cuenta las caracteristicas propias de este
elemento y las posibilidades que en el orden compositivo brinda al artista, creemos que

la eleccidn ltima del color se debe mds a razones puramente formales.

En pinturas posteriores desaparecen de la escena los verdugos que antes de su
marcha han depositado en el suelo los azotes y las vestiduras de Cristo (fig.68). En
otros casos le vemos desatado ya de la columna después de su flagelacién y
arrastrdndose por el suelo intentando alcanzar su indumentaria, Para esta escena los
artistas del siglo XVII se inpiraron no tanto en los pasajes bfblicos como en las

Meditaciones del mistico toledano Alvarez de Paz, escritas a principios de ese siglo:

Desatado de la columna. T caes en tierra, a causa de tu debilidad. Estds tan

rendido por la pérdida de tu sangre que no puedes sostenerte sobre tus pies.

™ Asflo recoge Louis Réau, Véase /d., pdg.453, Para més datos sobre la reliquin venerada en Roma viéase PACHECO, F., Are
fa..., op. cit., Adiciones, cap.XIII, pdg.640, nota 18,

¥ ARMELLINI, M., Le chiese di Roma dal secolo 1V al XIX, Roma, 1942, pdg.300: "diaspro sanguigno™. Cir. SCHAPIRC,
» Estudios sobre el arte..., op. cit., pig.325, nota 17,

8 rColumna autem, ad quam ligatus fuerat, vestigia cruoris ostendit, siout in historiis confinetur”. ("La ¢olumna a gue fue atado
esira las sefiales de la sangre, segin dicen las historias™). SAN BUENAVENTURA, Obras Completas, (2d bilingiie), BAC, Madrid,
5 7, 1omo 11, cap.IV, pdgs.782-783. Cfr. también por SC HAPIRO, M., Estudios sobre el arte..., ap. cit., pig.325, nota 20,
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Las almas piadosas te contemplan, arrastrdndote sobre el pavimento, barriendo

tu sangre con tu cuerpo, buscando, acd y alid tus vestimentas,®

X.3.3.3.- Coronacién de espinas. Ecce Homo

A partir del siglo XIV el tema aparece en el arte cristiano. La escena recoge el
momento en que después de los crueles azotes los soldados de la guardia de Pilatos
sacaron a Cristo al patio del Pretorio y despojdndole de sus propias vestiduras
(blanca“s), le cubrieron el cuerpo con un manto abierto y raido de piérpura, le coronaron
de espinas y le pusieron en la mano derecha una cafia, para posteriormente ser
mostrado al pueblo (fig.69). Discrepan los evangelistas en cuanto al término miés
adecuado para definir el tinte rojo propio de las vestiduras de Cristo en el momento de
su Coronacién. Mientras San Marcos lo llamé pirpura, San Mateo se refirié a él como
"manto de grana" (chlamydem coccineam).® Este tipo de adorno lo define muy bien
Clemente Alejandrino. Chlamys es el término con el que algunos acostumbran a llamar

a la capa 6 manteleta y otros al manto real ¢ insignia militar,®

Se mantiene viva la antigua tradicién romana segiin la cual los Emperadores
romanos, Rectores y Presidentes de las Provincias acostumbraban a usar €l manto de
grana para mostrar su poder ante el resto del pueblo. Pero, en el caso que nos ocupa,

el empleo de la "pirpura" tiene un significado muy distinto.* Son numerosos los

B2 pAZ, A. de, Meditaciones, (cd. 1620), pdg.251. Cft. MALE, E., E! Barroco. El ane religloso del stgla XVII, ed. Encuentro,
Madrid, 1985, cap VI, pig.212; ¢l mismo fragmento es comentado en AYALA MALLORY, N, Bartolomé Esteban Murillo, Alianza
-Forma, Madrid, 1983, pfg.62; GONZALEZ DE ZARATE, I. M®, Método iconogrdfico, Institute Municipal ds Estudios Ieonogréficos,
Ephdalte, Vitoria-Gasteiz, 1991, pdg.56. Véase lambidn San Matee 27,31 y San Marcos 15,20,

B Sen Marces 13, 17: "... y le vistieron una pdrpura..."; San Mareo 27, 28: "... y despojindole de sus vestiduras, le echaron
encima una clémide de pirpura...” Véase ademds FONSECA, C. de, Primera parie de la vida..., ap. cit., lib.], ¢ap.20, pig.478.

¥ ALEJANDRING, C., In Paedag., 1.2, e.4, Cfr. INTERIAN DE AYALA, 1., El Pintor Cheistiano..., ep. cit., lomo I, lib.II,
oap XV, pdg.391,

8 La piirpura, expresién simbdlica de la soberania real, se convierte en un signo de escarnio. Véase FONSECA, C, de, Primera
parte de la vida..., op. cir., 1ib.1, cap.20, pég.479. Algunos autores modernos han visto en ella el simbolo de [a caridad. GILLES, R., Le
symbolisme dans..., ap, cit., pig.105,
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testimonios escritos que constatan la importancia que dicho color tuve en la escena.
Una tinica pirpura y un manto morado abierto por delante y prendido con una hebilla
de color coccineo fueron, segiin el Cartujano, las vestiduras con que los soldados de
Pilatos cubrieron el cuerpo de Cristo.* Es la tiinica la que mayor simbolismo adquiere
en la escena. Todos coinciden en describirla como un pafio vigjo coloreado de piirpura
y tefiido de grana, recibiendo mayor menorprecio que honra. Es, por tanto, la tonalidad
y no el color en sf, lo que determina su valor simbélico. La eleccidn de la pirpura mal
tratada, tefiida con grana, de una tonalidad mate, tal y como corresponde a un tejido
desgastado por el uso y el paso del tiempo, es indicadora de la vejacién y burla a los
que Cristo fue sometido a los ojos de un pueblo regocijante ante su sufrimiento. Asi

lo expresé el Cartujano:

... E para efcarnecerlo affi como a rey flafo tomaron vn mato de purpura raydo
y viejo en fefial y arguméto de mayor cofufion. E porq fe llamaua rey

viftieronlo delas veftiduras reales q vfauan los reyes an//tiguos.”

En su visién mistica, la Madre Agreda describié aquel ropaje como "vestidura
de rey fingido". "Veftido de Reyes" dirfa mds tarde Ribadeneyra. Ambos atribuyeron
tal uso al deseo de irrisién que despertarfa entre el vulgo una persona de condicién

humilde portando atributos reales. %

% SAJONIA, L. de {El Cartuxano), Vita..., op. cit,, eap.Irij, fol.re: “... y viftieron lo de vna veflidura de purpura ¥ cercaronlo
de vn mito morado sbieno por delite q fe pren/Adia con voe heuilla pequefuela de color eocineo q e5 como encarnsdo en menofpreciol/
del nombre ¥ dela dignidad real q el (fegun que la malicia delos afirmava) vfurpaua y robaua con injufin caufa”, Parccidas palabras se
encuentran en VEGA, P. de In, La vida de..., op. eit., fol.elil: ... viftieron lo de vna veRidura de purpura, y cercaron lo de vn manto

-morado: o de color coceineo que s como encarnado abierto por delite, en menolprecio del ndbra y dignidad real que le oponii aver
ufurpado”.

¥ SAJONIA, L. de (El Cartuxano), Wita..., op. cit., cap.leij, fol.rc. Véanse ademss VEGA, P. de ln, La vida de..., op. cit.,
fol.ciii: ",.. Y 1omard vn miito de purpura raydo y viejo con q le viflier3 en fefinl de mayor confufion, E hizieron efto por lo efearnefoer
affi pues dezia que fe aufa hecho rey, parque los reyes folos vauan entonces de purpira y de olras veltiduras muy preciofas”; ARIAS, F.,
Parte Segvnda del..., op, cit., tratado octavo, cap XXXIIII, pdgs.B45-846: ... ¥ fobre el citerpo defnudo y Hagado y manande fangre
ponenle ana vefildura vieja colorada de purpure, g avia fido tenida con grana,.. Y con eftas infignias de purpura defechada en lugar de
. veflidura real, y de corona de efpinas en lugar de corena de oro, Y de cafia en lugar de cepiro, quifieron reprefentar y manifefiar a todos
. -en aquel publice teairo, como flendo Chrifio hombre baxa y Inpotente y pobre, tenia tanta ambicion y Jobervia, que pretendia fer rey: y
- que ¢l reyno que el tenia y merecia, no era verdadero, fino vano, JSingido ¥ aparente®. (la cursiva es del autor). En el sigle XVIII se
- antiens ¢l mismo pensamiento en INTERIAN DE AYALA, 1., £ Pintor Chrisdans..., op. cit., tomo 1, lib.I11, cap. XV, pdgs,391.392
t ¥ libl, cap.IX, pdg.76; CITADELLA, L. N., Instruzioni al pitor..., ap. cit., lib.III, cap. XV, pég.153: *.., fu nuovameniedenudato Gesh
< delle vesti, che avea ripreso, e gli venne posta su le spalle una clamide purpurea, di quella specie che usavano Presidi detle Provincie, non
. gk nuova e risplendente, ma vecchia e cenciosa, onde ingiuriarlo, e deriderlo, chiamandolo Re de’Gludei®.

¥ AGREDA, M. J., Misttca Ciudad..., op. ecit., segunda parte, 1ib.VI, cap. XX, pig.1008; RIBADENEIRA, P. de, Fios
- Sancterum..., op. cir., pig.17,
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Con la misma vestidura con la que habfa sido coronado, Pilatos mandé sacar
a Cristo fuera del pretorio para que todo el pueblo pudiese contemplarle. El vestido y,
mds cohcretamente, el color del mismo, fue considerado un signo de reconocimiento
de gran importancia (figs.70-71). Asf lo demuestran las palabras de Landulfo de

Sajonia:

... Es de notar que en el mefmo habito que fue chrifto efcarnecido de los
miniftros/ lo moftro pilato... Y falio luego Jefus por mandamiento de pilato:
trayendo en fu cabega corona de efpinas: y vn manto de purpura encarnado: y
v cetro de cafia en// 1a mano. Efte manto era viejo y muy de//fechado. Mira
pues quan lamentable efpectaculo y vifta fue efta: el habito era real: mas de

todas partes fe manifeftaua fu menofprecio...”

X.3.3.4.- Camino del Calvario

Siguiendo la descripcién de los evangelistas San Mateo y San Marcos®™ los
artistas acostumbran representar a Cristo saliendo del Pretorio, una vez dictada la
sentencia, cubriendo su cuerpo con tres vestiduras, esto es: la tinica inconstitil de color
blanco, la tinica superior tradicionalmente pintada de violdceo y la capa del mismo
color que la prenda anterior.”’ En defensa del decoro resultd conveniente que su
cuerpo no quedase completamente desnudo cuando le despojaron de las vestiduras y,

por esta razdn, se insiste en el hecho de que Cristo siempre mantuvo la tinica

¥ SAJIONIA, L, de (El Cartuxano), Yra..., op. dt,, cap.lrij, fol.rciiij, Sobre la deseripeidn de la misma escena véanse VEGA,
P, do la, La vida de..., op. cit,, folsiiij: "... Y falio otra vez Pilato a los judies, y feo offigo a Jefus traygdo en fu cabega corona de
efpinas, y va mito, y diro les. Uedes aqul como os lo traygo fusra, defpues glo he hecho cafligar...”; AGREDA, M. J. de, Mfstica
Cindad..., op. cit., 1ib.VI, cap.XXI, pag.1013: Pronuncia Pilatos la sentencia de muette contra ef Autor de la vida...: "... A vista de todo
este pueblo sacaron a nuestro Salvador con sus propias vestiduras.,."

™ San Mateo 27, 31; "Después de haberse divertido con El, le quitaron la clémide, Ie pusieron sus veslidos y le Hlevaron a
crucificar"; Sen Marcos 15, 20: "Después de haberse burlado de El, le quitaron la purpura y le vistieron sus propios vestidos”,

" Asi lo recomendé Pacheco en sus Adiciones a lIas imdgenes. PACHECO, F,, Arte de la..., op, cit,, Adiciones, cap XIII,
pigs.644-645; Véase también INTERIAN DE AYALA, 1., Ef Pintor Christiano..., ep. cit., tomo 1, lib. 0T, cap.XVI, pégs.397-399;
CITADELLA, L. N., Mnstruzioni al pittor..., op. cif., libJIl, cap. XV, pig.155,& 11 "Pubblicatasi la sentenza di morte, fu G.Cristo
rivestite de'suoi propri indumenti, e ciod della camicia, della wnica, & def manto..."

239



inconsttil.”? Algunos han atribuido a dicha prenda un valor simbdlico considerando

que representaba la unidad de la Iglesia y la caridad.”

La sustitucién del manto de grana por las vestiduras "propias" encuentra su
justificacidn en el deseo mostrado por los judios para que el vulgo no tuviese ninguna
dificultad en reconocerle. De nuevo el color se alza como un signo individual de
identificacion del personaje. Pacheco es claro al respecto cuando recuerda que "se ha
de pintar el Salvador con sus propias vestiduras que traxo y usé siempre".* A pesar
de que en los textos analizados no hemos encontrado referencia alguna a la imposicién
de un color determinado para ellas, sorprende la unanimidad de los artistas en la
seleccidn de éste, siendo frecuente el empleo del morado en todas sus gamas cromdticas
(figs.72-74). El violeta, color resultante de la suma a partes iguales del rojo y del azul,
por ser la unién de los contrarios, representa la equidistancia entre el cielo y la tierra.
Es, desde su propio dolor, cémo Cristo (verdad) al despojarse de su naturaleza humana
se identifica con la naturaleza de Dios (amor= rojo y sabidurfa= azul), produciéndose
una fusién completa del Hijo con el Padre. Sélo a través del sufrimiento y de la

penitencia tendrfa lugar la redencién de la humanidad,®

Algunos se levantaron en contra de dicha tradicién. Que Cristo no usé de
vestiduras de color morado, a pesar de haber sido representado asi sistemdticamente
por los artistas y consentido dicho tipo iconogrifico por la Iglesia, es el sentir de
Interidn de Ayala. Este tedlogo sostuvo que era mds adecuado a la verdad histérica

representar la tinica del color de la lana, si bien se mostré condescendiente con tales

% va Origenes habia apuntado el use de un lienzo blaneo con intencidn decorosa, Clt, MALDONADO, J,, Comentarios a los
oy 8P cit., HI. Evangelio de San Juan, pigs.752-753.

# SAJONIA, L. de, (El Contuxano}, Vita..., ap. cit,, cap.lriij, fol.criij: "... B aquella tunice fobre q echard fueries fignifiea g
todas aquellas quatro partes fe auian de ayunter en la unidad/ y concordia de vna fef q fe oftiene en el vinculo de la caridad..."; 4 parte,
cap.Irilj, fol.erifi: "... La lnica no cofide y no diuifa es [a vnidad ecclefiafiica...” A ello tambiédn se refirié PACHECO, F., drie de fa...,

op. cif,, Adiciones, cap.XIIl, pig.645,

: ™ PACHECO, F., Arte de la..., ap. cit., Adiciones, cap.X1Il, pSg.644. Véage también INTERIAN DE AYALA, 1., Ef Pintor
Chrisilano..., op. cit., tomo 1, lib.11l, cap XVI, pdgs.397-398,

: % GILLES,R., Le symbalisme dans..., op. cif., pig.126; ROUSSEAU, R-L., Ei lenguaje de los..., op. cit,, pig.115; PORTAL,
“F., Bl simbolismo de los..., op. eit., pig.119.
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licencias siempre y cuando la tonalidad elegida se mantuviese en la gama de los

oscuros,

X.3.3.5.- Crucifixién

La connotacién humillante que tenfa para los romanos el suplicio de la cruz
motivé que este tema tardase en aparecer en el arte cristiano, pero cuando lo hizo se
convirtié rdpidamente en la imagen triunfante de la muerte. Si ya en tiempos de los
Apostoles la literatura cristiana relaciond la cruz con el martirio de Cristo, la idea de
cafda y redencién encuentra su expresién maxima en la Homilfa Sexta de la Pasion
pronunciada por Leén Magno en el siglo V.*” Con anterioridad, el IV Concilio de
Constantinopla o Quinisexto (692) habfa aconsejado la representacién de Cristo-hombre

crucificado en sustitucién del Cordero Mistico. Asf lo expresaba el canon II:

... de aqul en adelante, serd necesario representar en las imdgenes, al Cristo
nuestro Dios bajo la forma humana, en vez del antiguo Cordero, Es preciso
que el pintor nos lleve, como de la mano, al recuerdo de Jesiis vivo en carne,

muriendo por nuestra salvacidn y consiguiendo asf la Redencién del Mundo.”

En la primitiva iconograffa del tema encontramos dos férmulas simultdneas que
responden a dos maneras distintas de concebirlo. La sirfaca, segiin la cual Cristo viste
una larga tinica sin mangas colobium o con mangas a manera de dalmética, Para dicho

tipo los artistas se inspiraron en la imagen de Nicodemus donde el Crucificado aparecfa

% INTERIAN DE AYALA, 1., E! Pintor Chrisitano,,., ap. eit., tomo 1, lib.III, cep. X VI, pdgs.397-398,
i MAGNO, 8. L., Homilfas afio litirgico, Madrid, 1969, pdg.234,

o B YARZA LUACES, J., "Iconografia de la Crucifixién en la Miniatura espafiola. Siglos X al XII", en Archive Espaiiol de Arts,
© (1973), pég.15, nota 11,
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con tdnica negra de algoddén y orla con cfngulo bordado en oro.” Dicha férmula
iconogréfica permanecié en Oriente hasta que la persecucién iconoclasta produjo la
emigracion de los artistas de la zona hacia Occidente, lugar donde el tema se asimilé
y enriquecié con nuevos simbolos. Siguiendo el modelo griego, Cristo aparece desnudo
e imberbe, introduciendo los artistas pequeilas variantes tales como €l pafio de pureza
(perizoma o subligaculum). La imagen hecha por el evangelista San Lucas, en la que
Cristo unas veces aparece desnudo y otras vestido, se convirtié en la fuente de
inspiracién.'® Ambos tipos de Crucificado se simultanearon en el arte desde su

origen, colaborando a ello las estrechas relaciones que desde el siglo IV mantuvieron

Oriente y Occidente.

Uno de los aspectos que mds nos interesa destacar por su implicito uso del color
es el modo en que los artistas han utilizado los ropajes para cubrir el cuerpo de Cristo
en la cruz. De manera general, podemos decir que los condicionantes no se deben sélo
a la casualidad o al capricho del artifice sino a cdnones establecidos por la costurnbre
y aceptados por la Iglesia. Ademds, la presencia del modelo vestido, tanto en Oriente

como en Occidente, hace pensar que su origen se debid a las necesidades del culto

litirgico, '

El uso de una sencilla tinica monocromdtica, con o sin mangas, que podemos
observar en las imdgenes de Cristo crucificado hasta aproximadamente el siglo XI,

respondia al deseo de mostrar ante los ojos de los fieles una imagen del Hijo de Dios

» ROCCA, A., Opera Omnia, Roma, 1719, vol.l, pdg.262: "llla Imago, quae Lucae ssservatur tanquam viva Cruci affixa
cernitur: barbam eoloris avellanae, subflavam sctlioet, comas admisilem, hand longam, sed In extremam parte sensim bipertitam habens..."
Mos ha sido imposible consuitar el texto original, por le que seguimos el recogido en PACHECO, F,, Arte de la..., ap. cir., Adiciones,

eap. XV, pdgs.731-732, nota 34,
0 Ihidem: "Allera Imago Christi Domini Salvatoris,..uti diximus, a S, Lucam Evangelistam dicitur incisa.,.sed mode ostenditur,
et modo vestita.,. Hine Crucifixus adhuc vivens repraesentatur barbam, et comam Imagini Crucifixi Iucencis habens adsimiles,.,” Cir,

PACHECO, F., Arte de la..., op. ci1., pdgs.730-731, nota 32,

1% Asi lo mantiene Manuel Trens. Véase TRENS, M., Les Majestats Catalanes, editorial "Alpha", Barcelona, 1966, pig,22,
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que ocasionase respeto y devocién, dejando a un lado las consideraciones referentes a

la exactitud histérica del hecho.!®

Pero, la necesidad de expresar en la imagen del Crucificado la doble naturaleza
divina y humana de Cristo, determiné el nuevo recurso de cubrir su cuerpo con
suntuosos vestidos de gran riqueza decorativa y cromdtica siguiendo las modas, usos
y costumbres orientales (fig.75). La antigua tinica romana caracterizada por la
sencillez y austeridad es sustituida poco a poco por otra con mangas, m4as 0 menos
largas, cefiida al cuerpo por un cordén, en muchos casos, sumamente lujoso. Este
nuevo traje permitfa expresar la supremacia de la autoridad divina mediante elementos
del mundo material. Por ello, la riqueza de las telas asf como de los tintes que las
decoraban fueron considerados indispensables para poner de manifiesto ante los fieles

la potestad sobrehumana del Cristo en Majestad (Rex tremendae majestatis).'®

Se buscaron nuevas férmulas que permitiesen, sin dejar de lado la idea de
respeto, reproducir mds fielmente el hecho histérico. Los artistas recurrieron a dos
nuevas prendas, el cincius y semicinctus. La primera consistfa en una especie de faldilla
corta que tapaba el cuerpo desde la cintura hasta por debajo de la rodilla y la segunda,
en un trozo de tela colocado alrededor de la cintura.'™ Ambas, y sobre todo la
tltima, eran mds acordes con el sentimiento que, a partir del siglo XI, se tuvo sobre
la escena del Calvario. El realismo del sacrificio divino acabarfa imponiéndose y, como

consecuencia, se abandonarfa la antigua indumentaria.

Desde el siglo XIV el ropaje de Cristo quedd reducido a una pequefia tela sujeta
a la cintura, no faltando imédgenes en las que el artista se atrevié a representarle

completamente desnudo, si bien estas iltimas constituyen una excepcién en el arte

- 2 GISPERT, J. de, Una nota d'Arqueologia eristiana, La indumerdaria en los cruclfix, Bnrca]ona, 1895, pdg.24. Para el
: Cmctf' cado vestido vedse ademds TRENS, M., Les Majestars..., op. cit., pégs.23-45.

183 $obre el doble cardeter de las Magestats y la tipologfa en la indumentaria véase el estudio de GISPERT, I, de., Una nom
Arqueclogla..., op, eit,, concretamente el cap.V, phgs.41-64; TRENS, M., Les Majestais..., op. clt., piga.47-65,

o4 GISPERT, ). de, Una nota d'Arqueologfa..., ap. cli., phps.36-37.
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cristiano. Precisamente es este tipo de Crucificado el que ya en el siglo XVI
encontrarfa mayores criticas en los eruditos defensores del decoro. Aunque se admitié
como posible que hubiese sido crucificado desnudo, se considerd mds conveniente
representarle con el lienzo de pureza (linteus) pues "la misma naturaleza tiene horror
desta maldad”.'”® Molano se mostrd partidario de cubrir el cuerpo de Cristo con el
pafio blanco argumentando que eran esas imdgenes las que despertaban mayor devocién
entre los fieles. En su defensa no dudo recurrir a las visiones mfsticas tan difundidad
en su €poca. Una de las mds famosas era la relatada por Santa Brigida aportando
pormenores sobre la escena.'® Otra razén exgrimida fue la existencia del lienzo como
reliquia, guardada y venerada en la ciudad de Aquisgran.'” En la misma época, Gilio
mostré una actitud algo mds abierta, admitiendo que los artistas podfan representar a
Cristo de ambas formas ya fuese vestido -como lo establecieron los primeros Padres
para evitar el escdndalo-, o bien desnudo, aunque en este dltimo caso recomendé que
lo hiciesen siempre con la mayor honestidad posible.!® Siglos mds tarde, Interidn de
Ayala considerarfa poco conforme a la verdad histérica la costumbre de "pintar &
Christo crucificado vestido con una larga tinica, cubierta su cabeza con tiara, y con
zapatos en los pies", si bien las justificé por ser un modo simbélico de expresar la

dignidad de Cristo.'” En lo referente a la desnudez total o parcial addjo:

... Solo quiero afiadir ser cosa vana, y ridfcula el pintar & Christo en la Cruz
con paiietes, aunque un buen Autor ensefia, que Christo fué crucificado, y

sepultado con ellos (se refiere a El Abulense). Lo que yo extiendo gustoso 4

los PACHECO, F., Arte de la..., op. cit., Adiciones, cap XV], pig.736, nota 5.

1% MOLANO, 1., De Historia..., ap, eit., lib.I¥, cap.IV, pdg.480: *... Brigidam enim lib.4. reualationum, Mox, ait, luffus
veftes ponil, pacimgue lintevm juffus verendis practexit”, Sobre la visidn mistica ds la Santa véase SUECIA, B, de, Celestinles Rev,..,
op. cit, Revelacidn LII, pigs.248-251. Ambos datos aparecen recogidos en PACHECO, F., Ante de (a..., op. ofl., Adiciones, cap. XVI,

pég. 736, nota 3.

"7 El date se encuentra en PACHECQ, F., Arte de la..., op. clt., Adiciones, cap. XVI, pig.736 y nota 4.

% GILIO DA FABRIANQ, G. A., Dlalogo nel guale..., op, elt,, pdg.111: "Fu tanto il zelo di que’primi padri, che, per non
dare scandolo né a dotti né ad ignoranti, fiu pensato di fare dipingere Cristo erocifisso vestilo. Perd, dipingendolo nudo, lo dipingevane

con quetla maggiore onesth che fusse stata possibile”.

% INTERIAN DE AYALA, 1., El Pintor Christiane..., op. cit., tomo 1, lib.11, cap.VIII, pag.411.
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otro género de vestidura, que es mas propia de mugeres, que de hombres, y
que llamamos en Castellano Enagdilias. Pues todo esto son invencioncillas, que

no tanto parece que proceden de piedad, como de ignorancia.'"

En cuanto al color del pafio de pureza, los artistas eligieron casi de manera
tnica el blanco. Pero también hubo excepciones como lo prueban las imdgenes de
Cristo en la cruz con un pafio azul o rojo, aunque siempre en una proporcién mucho
menor (fig.76). Interesante por el valor simbdlico que en ellas alcanzan los colores, son
dos escenas de la Pasion de Cristo pertenecientes al Salterio Ramsey (s.XIV). En ellas,
el miniaturista ha variado el color del nimbo y del pafio de pureza posiblemente para
expresar dos momentos diferentes ocurridos en la Crucifixién, En la primera, Cristo
aparece ain vivo y el color rojo de sus atributos puede simbolizar el amor divino en
su grado mdximo, la sangre inocente derramada; en la segunda, correspondiente al
Descendimiento de la cruz, aquéllos son azules y el rojo se ha empleado sélo para el
envés del pafio en una clara alusién a la inmortalidad alcanzada por el Hijo de Dios a

través de su amor a la humanidad (fig.77).

Al igual que en lo referente al vestido, varias fueron las actitudes que tedlogos
y artistas mostraron hacia la presencia de Cristo crucificado ain vivo o ya muerto. Del
siglo X a la mitad del XIII aparece triunfante en la cruz. A partir de la segunda mitad
del siglo XIII fue representado sufriente. Posteriormente, ambos tipos coexistieron en
el arte."! El primer modelo se caracteriza por tener la cabeza echada hacia atrds, la
mirada dirigida al cielo y la boca entreabierta. El de Cristo muerto se complementa con

el gesto reclinado de la cabeza sobre el pecho y un ligero movimiento de su cabellera

10 pd., cap XV, phg.412.

. M yARZA LUACES, I, "leonografia de ln...", art. cft,, pégs.16-17. Louis Rénu discrepa de estas fechas. Para él Cristo
- etuciticada vivo es el modela iconogréfico habitual hasta fines del siglo X1, inicifndose en esta época la representacidn del Cristo muerto,
“REAU, L., feonographie de 'art..., op. cit., (Tome II. fconagraphie de la Bible, I. Nouveau Tesiameni), pig 475,
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que oculta parte de su rostro. Asimismo, se recurrié al empleo de una coloracién

diferente para la carnacién dependiendo del modelo seleccionado.''

Si como hemos dicho al comienzo el tema del Crucificado aparecié con retraso
en el arte, no sucedié lo mismo con el simbolo de la cruz que en Espaiia llenaba las
pdginas de los Beatos. Considerada instrumento de la regeneracién del género humano
a través del sacrificio de Cristo y por tanto, simbolo de esperanza y de caridad divina,
los artistas medievales acostumbraron a atribuir a este elemento un color verde, sin
duda, simbolizando que no se trataba de un drbol muerto sino de un 4rbol de vida
(fig.78). En ocasiones, los bordes de la cruz aparecen pintados de rojo y, en otras, este
color invade por completo la superficie de la misma (figs.79-80). No se trata ya del
drbol de vida sino de un recurso que permitfa al fiel recordar el sacrificio del Salvador
al derramar su sangre para salvar a la humanidad.'” En el primer caso, parecen
seguir el texto biblico donde se dice "si esto se hace en el lefio verde, en el seco, ;jqué
serd?"!"* Asf pues, con la madera verde se designaba al hombre regenerado mientras
que el color de la madera seca era la imagen del hombre profano muerto en la vida
espiritual. Pero tampoco esta norma se cumplié siempre en el arte, Son numerosas las
Crucifixiones en las que la cruz fue pintada con tonos marrones, imitando la calidad
de la madera seca (figs.81-82). Ademds, es frecuente encontrar en los textos alusiones
a la importancia del estado de la materia cuando fue construida la cruz. Para Gilio el
madero no fue florido sino de madera seca, considerando que ésta es su verdadera y
propia materia constitutiva. Asimismo, rechazé el empleo de cualquier elemento que

introdujese la idea de riqueza por estimar que ese uso daba primacfa al artffice y podfa

"2 PALEOTTI, G., Discorso intormio... sop. cit., pigs.366-367: ", ., potria primamente derivare il non verdsimile da tutlo il corpo
della persona... da quache quality della persona, come quando si figura il corpo di Nostro Signore In croce morbido e bianco, si come
Sommmunemente sogliono fare i pittori, senza aleun segno di livore o de flagelli: chi non s’accorgerh shibito cid essers non verisimile,
essendo stalo poco prima fierissimamente battuto e consumato,,,”

13 REAU, L., feonographie de l'ar..., op, cit., phg.485; GILLES, R., Le symbolisme dans..., op. cit,, pdg.121; ROUSSEAU,

R-L., El lenguaje de los..., op. cit., pdg.25; CHEVALIER, ] y GHEERBRANT, A., Dicclonario de los.., ap. cit., phg.1060; PORTAL,
B, El simbolisma de los..., op. elt., pfgs.102-103,

M San Lueas 23, 31. La Vulgata traduce "quia si viridi ligno".
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confundir a los fieles, mientras que el simple recurso de la madera era m4s ajustado

a la verdad amén de respetar el decoro y despertar mayor devocidn. '

A este simbolismo del color de la cruz hay que unir el de la tonalidad
dominante en la escena. La eleccidn del color del fondo es reflejo del sentimiento de
cada epoca. En la Edad Media serd frecuente el recurso de un pafio rojo detrds de la
cruz, inspirdndose los artistas para ello en las representaciones de los Misterios que se
celebraban con motivo de la Pasién (fig.83). A partir del siglo XV dominardn las
Crucifixiones en las que [a cruz se alza bajo un cielo azul, Desde el siglo X VII un cielo
negro amenazador dominard el fondo de la composicién, destacdndose el cuerpo livido

de Cristo.

X.3.4.- Escenas Gloriosas

X.3.4.1.- Resurreccién

Los pintores atribuyeron a Cristo en la escena de su Resurreccién vestiduras
blancas. Con esta tonalidad, luminosa y brillante, se pretendfa expresar no ya la
humildad de origen del Hijo de Dios (tal y como era costumbre en las escenas de su
Nacimiento), sino la dignidad y gloria del que ha vencido a la muerte,''® Ambos
valares fueron exaltados por los Padres de la Iglesia y posteriormente algunos tedlogos
siguieron sus palabras, En el momento de su Resurreccién, Cristo se aparecié vistiendo

"vestiduras muy blancas de gloria" las cuales son "representadoras de la dignidad",'”

113 GILIO DA FABRIANO, G. A, Dialogo nel gnale,.., op. cir., pfg.97: ... Crislo salvatore nostro non fu gii crocifisso sopra

1 flociti legni, ma sopra i secchi. Se questa dunque & la vera e propria forma, ¢t 1l legno & Ia vera e propria materia, perch€ conservar non
#i deve nel puro esser suo? E di piil vi dico che, quanto a ta divozione, pitt mi muove una eroce di legno.., ¢he non fanno quelle d'oro ¢
d'argento... perché in quella to considero la semplice verith, In queste la ricchezza ¢ Pornamente, la nobllth de ls materia e Peccellenza
de Iartefice”.

U8 dpocatipsis 3, 5.

" VEGA, P. de I, La vida de Nvestro..., op. cit., errvj: "... veftido de veftiduras muy blancas de gloria, reprefentadoras de

la dignidad...” Véase ademds PACHECO, K., Are de fa..., ap. ¢it., Adiciones, eap X1, pdg.651 y nola 2.
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Por otra parte, el blanco, sfmbolo de Ia verdad, se considerd un color
conveniente a su naturaleza al ser maestro de la verdad absoluta, A él se une el rojo
que, en ocasiones, llegard a sustituirle (figs. 84-86). Habiéndose identificado Cristo con
Dios en su muerte y siendo estos dos colores sfmbolos del amor y de la sabidurfa ..
divinos, no podfan ser otros los que le correspondiesen después de su
Resurreccion.''® Esta férmula gozd de gran estima entre los pintores espaiioles de
finales del siglo XVI, imponiéndose en el siglo siguiente. Pesiblemente a ello colaboré
Pacheco con sus consejos pues recomendd que se le pintase "con su manto roxo y pafio

blanco".'” En el siglo siguiente Interidn de Ayala dirfa:

... Debe, pues, pintarse... despidiendo muchos raycs de luz por todas partes;
pero no debe pintarse enteramente desnudo, por no permitirlo la fragil, y debit
condicion de nuestra mortalidad, y flaqueza. Por lo que, es muy conforme 4
razon, y 4 ]a modestia, el pintarlo cubierto singularmente por la cintura, con

un lienzo encarnado, y sobremanera reluciente, '™

X.3.4.2.- Ascensiéon

Dos fueron las férmulas a las que recurrieron los icondgrafos: un primer tipo
emblemdtico muestra a Cristo de pie o sentado en el cielo, portando los atributos de
su divinidad y su gloria; un segundo modelo, més acorde con el episodio transitivo de
la Ascension, le muestra ascendiendo activamente hacia la mano extendida de Dios,

Ambas soluciones gozaron de una amplia difusion en Occidente, '

8 £ERGUSON, 4., Signos y simboles..., op. clt., plg.218; GILLES, R., Le symboiisme dans..., op. clt., pige.105 y 126;
ROUSSEAU, R-L., Ef lenguqje de los..., op. cit., pigs.95 y 99; PORTAL, F., Ef simbolismia de los..., op. cit., pég.61.

¥ PACHECO, P., Arte de it..., op. eit., Adiciones, cap.XIll, pdg.650,
‘@ INTERIAN DE AYALA, 1., E! Pintor Christiano,.., op. cit., tomo 1, lib.Ill, cap. XX, pég.464.

12l SCHAPIRO, M., Estudios sobre..., op. cit,, pig.241,
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La imagen de Cristo en la que sélo son visibles las piernas o los pies
desapareciendo el resto del cuerpo en una nube fue descrita por San Gregorio en el
siglo VI, diferenciando esta ascensién del resto. Siendo Cristo el creador de todas las
cosas aquélla debi6 realizarse con sus propias fuerzas.'” Sin embargo, los textos al
describir este proceso introducen el elemento de la nube como ayuda al ascenso.'®
Para evitar la contradiccidn entre la forma de ascensién descrita y la autoelevacién
milagrosa de Cristo, Beda considerd la nube como un mero vehfculo cuya funcidén se
limit6 a escoltarle.” Otro de los elementos utilizados por los artistas, la impresién
de las huellas del Sefior dejadas en el momento de su Ascensién en el Monte de los

Olivos, se inspira en la profecia de Zacarfas. '

En cuanto al color, algunos se mostraron partidarios del blanco por considerarlo
conveniente para expresar la exaltacidn y el gozo, Asf lo expresé San Gregorio Magno

en una de sus homilfas:

Los vestidos blancos son mds propios de la exaltacién que de la humillacion. ..
porque habiéndose manifestado en su nacimiento tan humilde, siendo Dios, fug

manifestado en su Ascensién como hombre sublime, 2

El arte no se conformd con un dnico color y atribuyé a Cristo vestiduras
doradas, rojas y azules en la escena (figs.87-89). Estos dos dltimos colores fueron
imponiéndose de tal manera que, en el siglo XVIII, el propio Interidn de Ayala no

encontraria ninguna razén para reprobar su uso.'?

12 GREGORIQ, Homiliae in Evangelfa, lib. 11, hom.29, (PL 86, 1217: ".., nimirum super omnia sua virtute ferebantur,..”
'3 Sabre el problema de la aube en In Ascensidn véase SCHAPIRO, M., Estirdios sobre..., op. cit,, pégs.244-246,

) 1 BEDA, Saimo 103, vers.3 (PL 94, 178): “... qui ponit nubem ascensum..."” Véanse 1ambién Daniel 7,13; Hechos 1,9; Feafas
19, 1.

- S Zacarfas 14, 4: *Afirmbranse aquel din sus pies sobre ol monte de los Olivos,.," Para el empleo de las huellas en ef arte véase
SCHAFIRO, M., Esindios sobre..., op. cit,, pdgs.246-247,

1% MAGNO, $. G., Hom.XXIX, $. Marcos XVI, 14-20. Cfr. CAMINERD, F., Los Santos Padres..., ap, clt., pigs.56-57,

' INTERIAN DE AYALA, J., &l Pinor Christana..., ap. cit., tomo 1, 1b.11I, cep. XX, phg.464,
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X.3.5.- Juicio Final

El tipo de "Juicio Final” bizantino se atuvo estrictamente a los textos biblicos
permaneciendo invariable, mientras que en Cccidente la reinterpretacién que los Santos
Padres hicieron de los Evangelios asf como la aparicién de leyendas apéerifas sobre los

mismos, enriquecieron las representaciones artisticas de la escena.

Una de las primeras fuentes en las que se inspiraron los artistas para componerla
fueron algunas de las pdginas del Apocalipsis, en concreto, la segunda visién.!® De
la interpretacidn del texto surgié la imagen de Cristo en la que se aunaba la expresidn
de gloria y el poder del juez. Conforme nos adentramos en el siglo XII la escena toma
una nueva creacién inspirada en el Evangelio de San Mateo.™ Y, aunque ambas
férmulas coexistieron en el arte, poco a poco aquel Cristo concebido como la enorme
piedra filosofal de un brillo irresistible se transformé en la imagen del Hijo de Dios que
sentado en su Trono, aparecia ante todos los pueblos. Un capftulo de San Pablo en su
primera carta a los Corintios dedicado a la resurreccién de los muertos, afiadié algunos

rasgos al conjunto, '3

Al representar a Cristo en forma humana surge el problema de la eleccién del
color mds conveniente a la escena. Son varias las soluciones adoptadas. En algunos
Juicios se le atribuyd un vestido de tonalidad azul grisiceo (fig.90). El gris de las
cenizas, color resultante de la suma del negro de la materia corrupta y de la
inmortalidad del alma blanca fue elegido para expresar la idea de resurreccién. En
ocasiones el manto grisiceo presenta el envés de color verde (fig.91). Si el tono

exterior del manto corresponde al cuerpo del hombre y ¢l color interior a su alma, el

_ 128 Apocalipsis 4, 3-6: "E| que estaba sentado parecfa semejante a la piedra de Jaspe y a la sardénice, y el arco iris que rodeaba
¢l trono parecfa semejante a una esmeralda.,. Salfan del trono relmpagos, ¥ voces, ¥y truenos, y sicte |émparas de fitego ardfan detante del
{rono, que eran los siete espiritus de Dios”,

12 San Maieo 25, 31: "Cuando el Hijo del hombre venga en su gloria y todos los ngeles con EL, s¢ sentard sobre s trono de
. gloda,."

%1 Corintios 15, 42-49.
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empleo del gris con el verde viene a significar la resurreccién prometida a dquellos que
regenerasen su espiritu."! A estos dos colores hay que afiadir un tercero empleado
con frecuencia a partir del Renacimiento. Nos referimos al rojo, color tradicional de

las vestiduras de Cristo (fig.92).

X.3.6.- Apariciones

Aunque la norma comdn fue representarle vestido con manto, los iconégrafos
aconsejan variaciones que afectan fundamentalmente a la tipologia de sus vestiduras
segtin las diferentes apariciones. Siempre que Cristo se aparezca a sus discfpulos deberd
vestir traje de peregrino o de caminante, generalmente compuesto por un vestido corto
ceilido a la cintura™ (fig.93). Cuando se aparezca a la Magdalena adoptard el aspecto
de un hortelano (fig.94). Pero en la aparicién que mds importancia adquiere el color
es en aquélla donde se muestra a su Madre. Para esta escena, los pintores
acostumbraron a elegir el azul para la tinica y el rojo para el manto, alejdndose, como
veremos, de las opiniones expresadas por los eruditos (fig.95). Asf lo testimonian las

palabra's de Landulfo de Sajonia al asegurar que las vestiduras de Cristo fueron blancas:

.. Pues eftando defte femblante muy la//métable la fanctiffima madre y fefiora
of/rando y manddo de fus ojos lloros cruef/les y no de ligero remediables/
aparecio le adefora el principe de la gloria jefu rpo fu amantiffimo hijo/veftido
de veftidu//ras muy blancas de gloriofa refulgécia/ blen quales pertenecid para
reprefentar el abito dela gloria perdurable y la dignidad de fu nueua

refurrection. '™

i FERGUSON, G., Signos y stmbolos..., op. cit., pig.219; GILLES, R., Le symbolisme dans..., op. cit., pig.133;
ROUSSEAU, R-L., ET fenguaje de los..., op, cit., pég.107; PORTAL, F., El simbolismo de i95..., op. cit., pig.143,

132 AGREDA. M. 1. de, Mistica Cludad, .., op. cit., Segunda parte, lib. V1, cap XXVII, pfg.J081,

13 SAJONIA, L. de (El Carluxano), Vira..., op. cit,, 4 patte, oap.lrr, fol.clriiij,
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Unos afios mds tarde, el blanco vuelve a ser el color elegido por Pedro de la
Vega, siguiendo en ello la tradicion.'! Una variacién fue introducida ya en el siglo
XVII por Pacheco al advertir que en todas las apariciones de Cristo -exceptuando la de
la Magdalena y la de los discfpulos-, el resucitado “ha de pintarse con su manto roxo

y cuerpo bellisimo, desnudo... lleno de inmensa luz",'*

X.4.- Los contratos

Puesto que las escenas pintadas de la vida piiblica de Jesis son bastante escasas,
los documentos referentes a la contratacién de obras con estos motivos son casi
inexistentes limitindose, muchas veces, a la descripcién escueta del tema y no
aportando ningin dato relevante en cuanto al color, Una excepci6n es el contrato por
el que Manuel Martinez de Estrada se comprometio a estofar el retablo de Santiago en
Medina de Rioseco, firmando las condiciones el 22 de noviembre de 1705. Dos eran
las escenas que debfa pintar estableciéndose una norma de color para cada una; Cristo
transfigurado vestirfa de blanco mientras que en la Oracién del Huerto su vestidura

serfa de tonalidad violdcea."

Las condiciones estipuladas en escritura piiblica, con fecha 18 de junio de 1697,
entre Juan Martinez y Lorenzo de Dios para las pinturas de la iglesia de Santa Cruz en
Medina de Rioseco, recogen la importancia dada al color de la indumentaria de Cristo
cuando iba camino del Calvario. En una de ellas se determina que "la tunica de cristo

nazareno se aya de meter de su color morado" "%’

34 yEGA, P. de la, La vida de Nvestro..., ap. clt,, fol.orrvj, Véase ademda PACHECO, R,, Arte de [a..., ap cit., Adiciones,
cap, XIII, pdg.651 y nota 15,

135 PACHECO, F., Arte de la..., op. cit., pig.654. Véase lambién INTERIAN DE AYALA, J., E/ Pintor Christlano,.., op, cit.,
tomo 1, Lib.II, cap XX, pég.472.

13 garcia CHICO, E., Documenios para el estudlo..., op. ¢li., lomo tercero, 11, Pintores, pdgs,269-270; se refiere al Archivo
de Protocolos de Medina de Rioseco, N°® 673, Folio 329,

13 H., pgs.255-256; se rofiere al Archlvo de Protocolos de Medina de Rioseco, N® 630, Folio 760 a 763,
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'En cuanto a las imdgenes de Cristo en la cruz, algunos de los documentos
especifican no sélo el color del paiio que debfa cubrir su CUerpo sino también el de Ja
cruz donde tendrfa lugar su suplicio. El [ de julio de 1528 Hernan Muiiéz concierta
con el convento de Nuestra Sefiora de la Concepeidn en Cuenca, policromar un

Crucifijo y se obliga a realizarlo bajo las condiciones siguientes:

... primeramente que la cruz a de ser verde de la una parte e de la otra e una
media cafia que tiene ha de ser de oro... Cristo ha de ser de oro lo que le
conviniere e el pafio ha de ser de oro y dado de blanco sobre el oro y

labrado...'®

La tipologfa y cromatismo del pafio de pureza se repiten en las cldusulas del
contrato que Pedro de Ofia firmé, el 14 de septiembre de 1601, con los curas y
mayordomos de la iglesia Santa Marfa de Rioseco para la gjecucidn del retablo mayor,
Cristo crucificado debfa llevar el pafio "blanco con sus claros Y escuros y luego echo

una lauor adamascado... que sera de solo blanco y oro",'®

En las escenas correspondientes a las apariciones de Cristo después de
resucitado el rojo fue el color elegido de manera mds habitual por nuestros pintores
para representar sus vestiduras, a juzgar por la gran cantidad de imégenes en las que
asf aparece. Contratos y cartas de concierto son un testimonio escrito de ello, Valgan
como ejemplo las condiciones que, con fecha 24 de agosto de 1621, se impusieron al
pintor encargado de policromar el retablo de Santa Isabel, Entre ellas destacamos la
que se refiere a la escena de la aparicidn de Cristo ante su Madre, estando el artista
obligado a darle un manto de "una tela encarnada muy rica con todo el demas adorno

de la historia", 110

1B pOKISKI LAZARO, M. L., "Datos documentales sobre |a pintura conquense del siglo XVI°, on Archive Espafiol de Arte,
R®253, (1991), pig.79, nota 27,

2 GARCIA CHICO, E., Documenios para el estudio..., op, clt., lomo lercera, 1, Pintores, pdg.253; se refiere al Archivo de
Protocolos de Medina de Rioseco. N°176. Folio 396.

M 1., phg.35s,
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