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VI.- ARTE E IGLESIA. LA INSTRUMENTALIZACIÓN DE LAS IMÁGENES

VI.1.- Entre el saberleer y el sabermirar

La identificaciónque los primeroscristianoshicieronde las imágenespintadas

con la escrituraseremontaa la AntigUedad.Medianteel términozographialos griegos

considerarona la pinturacomoescritura viva.’

Conocedoradel poderqueaquéllastenfanen la captacióndel interésdel vulgo

ignorante,la Iglesiano fue ajenaa su empleo,impregnándolasde un criterio docente

y pedagógicoadecuadosiemprea sus propios fines. Sóloa traxis de esasimágenesel

ignorantepodíacomprenderlos misteriosde la fe quelos letradosdescifrabanmediante

la ]ectiíradirectadelos textossagrados.Apenashayautoreclesiásticoqueno haya,con

máso menosconsideración,exaltadola utilidad e importanciade la pinturaen el logro

de dicho fin.

¡ Zographfa de zoi= vida y graphi=. escritura, Son numerosos los autores q¶Ie han recurrido a los griegos para explicar la pintura
conlo escritura. Entre otros, v¿anse PALEOTI’I, 6., Discos-so las-orno alíe Unagíní sacre e profane, en la cd. de BAROCC}11, 1>., Tratta:i
-Jane.Fra ?daniedsnioe Consrorifonna, Barl, 1961,vol.!!, pág.227;JÁUREGUI. 1, de,Mes-nodalinjonnotl vaporlospintores en elpleito
quetrotan.., sobrela ExenspelóndejArte de la PIs-atura, Mgdrid, 1629.págs.429-459.art la cd. deCALVO SERRALLER,F., reos-lo de
¿a Pintura del Siglo de Oro, cd. Cátedra,Madrid, 1991.pág.355;ESPINOSAY MALO, P. de L., El Pincel, 1681, en la cd. CALVO
SERRALLER, P., Teoría deja,..,op cli., pdg.561;PACHECO,P.,Arsede¿a..., op. cM, lib.!, eap.XI, pág.234;PALOMINO, A., Rl

• MuseoFIcidrico,,., op cli., vol.], 11h11, cap.vI,pág.2909N”l’ERL4N DE.AYALA, 1, El Pintor Chdsrionoy Ezvdf:o, 6 tratadode los
--errorn que suelencometersefreqilentementeen pinzar, y esculpir tas imógenesSagradas,Ciraducida al castellanopor U. Luis de Durán
-y de Bastero),Madrid, 1782, libí, capil, págs.17-IS.
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Retomandolos principios enunciadospor Horacio y Quintiliano, los Padresde

la Iglesia resaltaronel axiomau: plautopoesis.ParaSanBasilio “la palabrapresenta

al oído, lo que la pintura muda muestrapor imitación”~2 San Gregorio de Nacianzo

insistió enla relacióndiscurso-cuadroy orador-pintor,considerandoqueinstruíamejor

el pintor con la destrezade su técnicay la vivezade sus coloresqueel oradorpor

medio de la palabra.3La imagen no cumplíasólo una finalidad ornamental,además

llevaba implícita una función claramentepedagógica.El artistacristianodesarrollaba

a travésde su pinturaun cometidodocenteen el templo y colaborabaen la explicación

del dogma.Por ello, se insistió tanto en que las paredesde la iglesia eran “muros de

instrucción” que hablabanal fiel y, en su discurso, le hacíanelevarsedel deleite

estético al aprovechamientodidáctico y espiritual (pictura tacens in pariete loqul,

mnaximequeprodesse).”

Inmerso en esta línea de pensamiento,San Gregorio Magno dedicó varios

documentosal problemade la imagenen el templocristiano. El primero deellos-muy

poco explicito en sus datos- está fechadohacia el año 599 y consisteen unacarta

escrita a Januario,obispo de Calaris.5 Más interesantesson los contenidosde las

siguientesepístolasdirigidas a Secundino6y al obispoSerenodeMarsella,refiriéndose

2 SAN BASILIO, Hornilla fl la Quadra gis-ita Manyres (PO SI, SIC): “Que enim hístorise sermo per auditum exhibet, ca ob

-ondas ponlt sllcns pictiira por imitfitionem”, Cf,-, lemhi6s, en ITURGAIZ, D., Arte chddano y II :CflltSErtl pci¿t<stica <apuntes para una
¡conogrqftapaleocris:ianay bizonfina), Burgos, ¡978, pág.167, nola 15.

NACIANZO, O., Oratio XLIII.- ¡a ta,¡dení Sasiltí Magní, <PO 3~, 493): “.,. quemadmodtiinpictores cas tabulas, ex quibus
- -- exempla petuní, eurn, heo sola subrnota, velut oratoriam ornnem viíu superante, caeterarurn priniant quamque dolecturam... materiam unam

- - ex omnítaus sihi proponens, quernadniodum pietores cas tabulas ex quibus exempla petunt”; Orail., XXXVL- De Seipso..., (PO 32, 277>:
“... tu quemadmodumiis, qui fabricandiaut pingendiar¡emprofitenlur, cumwlis ratione exposcunlur, (atarle ant pietorium opusostendere

- - sufliclt, tu negotio omní ae molestia liherentur (opus erjimn, Inqulí ¡Ile sermone fortius esl...h; Oratí o Xliii- la laudem Basillí Magní, (PO
- 36531—532): “Cumque ncc medici, ncc picíoris nomon quisquamobtineat, nisi prisas morbosun, naturas considerarit, aul mullos colares
miscuedí, variasque formas penkillo expreverit”. Cfr. también en ITUROMZ, O,, Ane cflsttaao..., op. cts-.. pág.17I. nota 24,

rruRoAlz, D.,Arte cristiano.., op. oit, pág.I8O.

MAGNO, 5. 0., Epístola VI, >44 Januan~n: Caralltanurn eplscoPUni, <PL 77, 944-945).

• 6 MAGNO, 5. 0., Epístola UL Ad Secundirnun, (PL 77, 990-991>: himagines vas tibí dirigeradasper tju!cidum diaeonumrogasti
• trúsimus. Undevatdenobistuapostulatioplacuit, quia lllumtotocorde, tota Interillonequacris, cujus ianaginemprae ocullshaberedeslderas,

t~t tevísiocorporalisquotidiariareddat exeroilatum ut dumpicturam illius vides, ad illusanimo inardescaseujus isnaginenxvideredesideras.
imus, si per visihilia invisihilia demosistramus”.
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contundentementeal toposescritura-pintura,libro-imagenQncodicibus-inpar¡etibus)2

Las imágenesde la iglesiason los libros de los iletrados:

Porquelo que la SagradaEscrituraproporcionaa los quesabenleer, eso es lo

que la pintura proporciona a los analfabetosque sabenmirar; en ella los

ignorantesven los ejemplosquetienenqueimitar y leenlo queno sabenleer,

Por eso,principalmenteparalos paganos,la pintura equivalea la lectura.8

Secontintíabaasí la antiguadoctrinade los clásicoslatinos (u: picturapoesis)

aunqueacentuandola intencionalidadiconográfica.Lo que la escrituraera para los

letrados,eso mismo era la pinturaparalos ignorantes(idiotis). San GregorioMagno

establecióuna clara distinción entre ‘saberleer” y “sabermira?’ (legereEn Codicibus

a addiscerehisioriampicwrae>. Dependiendode la categoríasocioculturaldel fiel

letrado o iletrada (quE hueras nesciunú, éste debía ejercitarseen la lectura (En

C’odicibus) o en la contemplaciónde las pinturas Qn parietibas). Las imágenesse

convirtieronen el libro siempreabiertoa las miradasde los espectadoresincultosque,

pordesconocerlas letras o carecerdeculturasuficiente,eranincapacesde “saberleer”

en los libros sagrados.A ellos se les requirió dnicamenteque“supiesenmirar”.

Fuea los artistasaquienesles tocó desarrollarla actividadpedagógicay los que

consu pericia técnicaconvirtieronla Biblia, hastaentoncesinaccesiblea la gran masa,

en un libro con imágenes.Estas Biblias ilustradasconstituyeronun buen sistema

educadordondeel texto eraacompañadopor figuras cuyo lengííajevisual facilitaba la

comprensióny permitía la retenciónpor parte del fiel. La Biblia en imágenes,de

dibt.íjo ingenuo y colores vivos, fue consideradaun medio que permitía llevar el

mensajeevangélicoa todaslas inteligencias,sobre todo, a aquéllasmenosiniciadas,

Paralograr comprenderel mensajeque el artista habla dejadoimpreso mediantela

.7
-MAGNO, 5. CL, Epístola CV. 44 Serenus-,s Masslllensem episcc”pum, <PL 77, 1028): “... [dcisco enlm pictura in Foclesiis

-adhibetur, ut lii qui literras nesciunt, salteni lii parietibus videndo tegant quae logare In Codicibus noa valent, Tua ergo frates-nitas et lilas
— aervaxe, et ab eanjm adoratu popuium prohibere debuit, tpiatenus el litterarum ne,cii haberenl unde seiesitian iiistoriae colligerent, et

-populus ¡si picturae adoratione minime peccarel”.

-MAGNO, 5, 0., Epístola XIII. 44 Serenurn Massiltes-,sezs-¡ epts-copurn, (PL 77, 1128): “ Aliud est enim picturam adorare, aliud
¡mr picturae historianx quid sit adoranduni addisoere. Nam quod legentibun seriplura, bco idioti praestat pictura cementlbtis, quia le psa
alían ignorantesvident quid seul debeant, iii ipsa legunl qul [Iteras nesciunt. Undeet praecipuegentibuspro lecliosio pictura cal”. Recogida

-- art PLAZAOLA, 1., El arte sacro ac,t¿al, BAC, Madrid, 1955,Apéndices, L Docunsentosde los Sumos Poat(jlces, pág563.
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combinaciónde líneas,coloresy luz en las sucesivaspáginasdel libro se requeríadel

fiel un mínimoesfuerzomental,Así, todaslas ilustracionesseadecuaronal público que

iban dirigidas, dando lugar a variaciones en los tipos iconográficos. La Biblia

Moralizadamostrabaen formadeextractoel texto bíblicoacompañándolode unabreve

reflexión alegóricao moral, La Biblia Historiadaseguíala mismaideaquela anterior

aunquevariaba en la elecciónde los textosy en la amplitud de los mismos.La Biblia

en Rollos se caracterizabapor estarescrita en bandasestrechasde pergaminocon

imágenesde tipo histórico, referentesal Antiguo y Nuevo Testamento,incluidasen

medallones,Perola quemásnos interesaen nuestrotrabajoesla Biblia de los Pobres

(Biblia Pouperum)debido a la importanciaque se dio a la imagen. En sus folios

siemprese encuentrandistribuidos texto y dibujo de unamanerapreviamentefijada:

en el centrodel folio, apareceunaescenareferidaa la vida de Cristo, mostrándoseen

lasalasepisodiosparalelosdel AntiguoTestamento;en la partesuperior,seencuentran

personajesbíblicos con filacterias y citasalusivasal temacentral;en las esquinas,se

-puedenleer textosexplicativos.Este tipo deBiblia desarrollabaunaconcordanciatotal

entreel Antiguo y el NuevoTestamento,siendolos hechosprincipalesde la historia

sagradaprofetizadosen el primero (imágenesaccesorias)y realizadosen el segundo

(imágenesprincipales)(f’gs.30-31).

VI.2.- Arte de la Memoria (,4,w Praedicandí

)

Una vez aceptadoquela pinturaera máseficaz en el adoctrinamientode los

fieles que las palabras, la Iglesia cristiana destacóla capacidadde aquéllas para

despertarlas emocionesempáticasdel espectador.No sólo servíancomo escritosal

pueblo, sino que ademásteníangrandesventajaspara mover el ánimo de quien las

contemplaba.El lenguajeiconográficoqueseutilizaba, dirigido mása la sensibilidad

quea la inteligencia,tenía mayoraccesibilidady universalidadquelo escrito)A la

~ ITURGAIZ, E,, Arte crIstiano,,.. op. cii.. pág.222.
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inmensamayoríade gentesqueacudían a la iglesia les suponíamayor edificación

espiritual la rápidamiradaa la iconografíabíblica o evangélicaque la lectura de los

libros sagradosSusemocioneseranestimuladasmáseficazmentecon cosasvistasque

con cosasoídas. Ante la lecturade la superficiepintadacon lineas y coloresla masa

popularpodíaseguir los piadososejemploscontemplados.

Los símboloso esquemasconlos queel pintorcodificabael mensajefacilitaban

al fiel-espectadorrememorarsin dificultad, La Iglesia recurrió al uso de estas

esquemáticas“imágenesde la memoria” como instrumentode acción pedagógica.10

Peroparaqueel analfabetoreconociesela escenanarradaantesus ojoseraprecisoque

estuviesefamiliarizado con ella. Sermonesy catequesisacercarona la gran masalas

leyendasde ]os santos, tratandocon frecuenciade los temas representadospor los

pintores. Un ejemploes el sermónpronunciadopor Pedrode Valderramaen 1607

durantela celebraciónde la festividaddeTodoslos Santos,en el queencontramosuna

descripciónpictóricade la Pasiónde Cristo:

Lo amarillo del cuerpopalido de Christo, lo moradode sus cardenales,lo colorado
alde su sangre,lo verdedc su coronade espinas.,.

Cumplían pues una función didáctica paralela a la pintura. Una vez

acostumbradoel fiel a la leyenda, la simple imagen pintada seria suficiente para

recordarlela historia relatadaen los sermones,La función docentey mnemotécnicade

la pintura es sustituto de la literaturaen el caso de los iletradosy tiene un efecto

complementariode lo queimplica la palabradichaen la iglesia. Era bien conocidoel

valor mnemotécnicosuperior de la imagen sobre la palabray, por ello, la oratoria

sagradahizo uso de lienzos en los sermones,12 Quedabanconsagradaslas artes

‘~ GOMBRICH, EH., La imageny el ojo, Alianza Forma, Madrid, 1987, p~g.IS.

--Cfr. en DÁVILA, M P., Los sermones y el arte, Publicaciones del Departamento de Historia del Arte, Valladolid, 1980,
pág. 103.

¡2 “...En el curso del aflo litúrgico, de festividad en festividad, san predicadorcomo Fra Roberto recorría la mayoría de los temas
- - que trataban los pintores, explicando el significado de los acontecimientos y guiando. sus oyentes ea las sensaciones de piedad que

- correspondiana cada uno”. Cír. BAXANDALL.M., Pt.s¡urayvlda cotidiana en elRenacirniento, Gustavo Gili, Barcelona, I978,p~g$7O.
\s-dne además pdgs.éá-79.
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plásticascomo auxiliares de la predicacióny soportede las homilías. Las imágenes

fueronintroducidas“a causade nuestrasfrágilesmemorias”,puesmuchaspersonasno

podían retenerlo queoían pero si recordabanlo quevelan en imágenes.13

VI.3.- Ima2eny prototipo: de lo visible a lo invisible

La enormefuerzade la imagenvisual planteóa la Iglesiacristianala necesidad

de subrayarel riesgoqueéstapodíaocasionarentrelos fieles. El problemasecentraba

en la confusión de la imageny su prototipo, a la quetanta importanciase dio en el

culto a las imágenes. En toda figuración existía una parte material y otra

correspondienteal prototipoa quien representaba.El color, uno de los componentes

esencialesparamaterializarla ideaen el lienzo,ejercíaun podertanfuertedesugestión

que los ojos de los espectadoresantiguos corrían el peligro de permaneceren la

contemplación.Al mirar una pinturapodíanconfundir con facilidad la imagende la

divinidad con la divinidad mismay caeren su adoración.

Numerososdocumentosaportadospor los primeros Padresy por eruditos

posteriores insistieron en que el espectadorno debía concentrarsu visión en la

materialidaddel signo sino en las figuras, sobretodo, en lo queéstasrepresentaban.

Es decir, el cristiano no debía rendir adoracióna la imagen sino a lo que ella

simbolizaba.ParaSanBasiliola identidadentrela imageny el prototipoera un hecho.

El honor rendido a aquélla debía dirigirse al modelo del que era copia.’4 Con el

vocablo exemplaru original se designabaal personajetranscendentea quien debía

dirirgirse la veneracióny en quien la misma terminaba.Con ello sequeríaevitarque

13 CARDANO, M. da, Senn enes- quadrages-imnalesfratrts- MicIwelis de Mediolanode deces-n preceptis. venecia, 1492~ págs.48v
49r, Sentía XX. De adoraflona. Cfr, BAXANDALL, M., Pintura y vide.,, op. cit., pág.óI.

‘~ SAN BAsrL!o, EpIsIoian¿n~ Classts 1. EpisLil, (PO 32, 230): Y. Ac omniflo lst pictores, ohm imagines ex imagialbus
‘lngtínt, crebro ad exeniplar respicientes, inde formam In simm opus transíerre connatur: sic etiam qui seso omnibus virtutis partibus
¡brnolutum perficere studet, ad sanctorum vitas, velut sd simulacra quaedam viva et actuosa, respicere debet, et quod illis lnest boní suum
mutando ¡‘acere”. Cfr. tan,bi¿nen ITURGAIZ, O., Arte crIsiias-~o,.., op. dL, pág.168. nota 16.
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los fieles rindiesenculto a las imágenesy cayesenen el pecadode idolatría (ci populus

lii picturaeadorculoneminimepeccaret).

Conciliosy Sínodos insistieron en estepunto. La netadistinción entreimagen

y prototipo, entre copia y realidad, seria una de las causaspara la formulación

dogmtltica del Concilio II de Nicca (787). Se sancionóla legitimidad de la veneración

en las imágenessagradas, conf¡rmándoso las enseñanzas de los SantosPadresy de la

tradición de la Iglesia católica, Quedabapuesestablecido que el “honor tributado a la

imagenva dirigido aquien representa y no a la imagenen sí misma”, porque“tina cosa

es adorar una pintura y otra conocer,a través de la historia pintada,quéeslo quehay

que adorar”.15 A través de la lectura con ini~1genespintadaslas gentes sencillas e

incultasdebían ser capaces<le ascenderde lo visible a lo invisible.

VL4.— La tiIuslraclón” nopulorcuino fuente del nensamiento de los moralistas y

]iíi general los eruditos ft¡nda¡nentaron sus propias opinionesen las de doctos

de la Iglesia, siendo reiterativa la referenciaa nombrescomo San Gregorio Magno,

Beda, San Basilio, San Juan Damascenoy otros,Id Con tal recurso se pretendía

15 MANSI. J acron¡m (k,nclhon<,¡¡ nava et an;pltssinía col/calo, 1960, vol XIII, <>‘oncllIi Menení Seo-undí (Vil Concilio
llounidnico(?87)), í’~g~~207,3321~ Vdnn,o u,deíuás PI..AZAOLA. 1., Ef arte sesera.,., op. ch.> ¡‘Ag.503~ rFURGAIZ, E., Apte c¡isitn¡io...,
op. cii., pdg223, sois 138.

16 Para ox~~licar el ofeclo qs’o <Iones, lo, lienzos plustatíes sobro el inlítio ile loa especlstdores ignorasties, algunos traiadlstns
rocurrIorolI a citar Síus Gregorio Muync~. vdnms,o, enire niro,, JAUREOUI, 1., SIestas, SevIlla, 1618, en la ej. de CALVO SERRALLER,
P., leodes dolo., op. cli., ¡s4j.358~ ESPINOSA Y MALO, P. de LEí pincel..,, op. cii,, ¡s4g.$6O~ Otros irniudistús cltatdía a Boda cl
Venorablo,V6aissu ANÓNIMC> (¿¡6 19?), Ucasoslalde los pl»]ates de la C’oric <‘Felipe ¡¡¡sobre la creación <le msa academia a escuela
de dlbqlo, en la eJ. do CALVO SERRALLER, 1’.. TeorÍa de Ja..., op. oil.. pÑi~I65; CAREUOI-lO, y., DiAlogas de la.,., op. cii.,
pdg.357; PACHECO, P., Arte dc la..,, op oit. libí, oapX, p&Q.247.

De ¡nievo recurren a Sun Gregorio para explicar la laiipo~leítcia que llene la pintura para el fiel Ignorante. Vdanse De la
linhi’er.rIdad de Alcalá. Maestro Fray Juan dc San¡o litamos, en Ja ed. de CALVO SERRALLER, 1’., floda de la.,,, op. ch,, pSg.252;
VAI&DUCHo, V., Diálogos de la.... op. cii., ¡‘dg.356.

Sobre la oprobucidus de la IglesIa en el tíso de laa Imágenes sagradas como libro del vulgo los tratadIstas recurren a San juan
baninooíio. Vdaíise CARDUCIIO. y.. Diálogos de la.... op. cli.. p4gs.356-357; ESPINOSA Y MALO P. de L., El Pincel.... op. dr..
P’g.560.
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recordarla tradiciónde la Iglesiaen ciertamaneradesvirtuadacon el pasodel tiempo.

La validez de sus afirmacionesdependíade la dignidad del testimoniantey de la

antigUedaddel testimonioreferido. Por otra parte,sesiguió reconociendoel fin morat

de las imágenes,tal y comolo habíaestablecidoel Concilio de Trentoen uno de sus

decretos:

se saca mucho fruto de todas las sagradasimágenes,no solo porque

recuerdanal pueblo los beneficiosy donesqueCristo les ha concedido,sino

tambiénporqueexponená los ojosde los fieles los saludablesexemplosde los

santos..

Una preocupación será fundamentala la hora de afirmar el valor de las

imágenescomo medio de acercara los fieles los misterios de la fe, imitando las

virtudesde aquéllosa quien la pinturarepresenta:no seadorarála imagenen símisma

sinoen lo queencarna.ParaPacheco,no eraconvenientereverenciarlas imágenesde

los santos“por si mesmaso por su materia” sino “porquela intenciónde los fieles se

encaminaa honrarla memoriade los santos”,18

Fueron numerososlos autoresque con un tono despectivose refirieron al

espectadorabandonadoen el placervisual de las figuras.Predicadoresmudos,historia

y escrituraparaignorantes,libros populares,entreotrasmuchas,serianlas definiciones

dadasal papel ejercidopor aquéllas.Aventajandoen eficaciaa la palabraescritaen los

libros así como a la palabraoral en la predicación,la pintura fue un apoyoconstante

ala oratoriasagrada.Aquéllaeracapazdemostraren un sólo instantelo querequerida

mucho más esfuerzo si se transmitiesepor el oido o por la lectura de libros, no

17 lii Sacrosanto y Ecan¿bílco Concilio de Trenzo, Ciraducido al idioma castellano por D. Ignacio Ldpez de Ayala contiene el
ltXto latino corregido según la edición autántica de Roma, publicad-a en 1564) Madrid, 6’ cd., 1819, Sesión ~C<V:Acerco de lo invocación,
la veneracIón y las reliquias de los santos, y sobre las imógenes sagradas, pág.356: “... tum vost ex omnibus sacris imaginibus magntlm
tructum percipí non soíbm quia adinonetur populus benefieiorum, al mtanerum, quae h Chilate sibi collata stxnt, sed e¡iam quia Dei par
asaetas miracula, et salutarla exempla oculis fldelium subjiciunwr...”

~ PACHECO,F., Ane de la..., op. cli,, libí, cap.X, pdg.264.
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obteniéndoseresultadoen gran espaciode tiempo.19Siempreserían másactivas las

enseñanzasque entrasenpor los ojosque las quesólo serecibiesenpor los oidos:

mueve más los afectosver padeceren las imágenes,que oír referir sus
Martyrios; porque es más firme la representacidn,y queda con más

permanenciaaquelobjeto lastimosoen la ideaquela voz, quepuedeintroducir

al coraqdnsuspiedades,y borrarlas,.

Consideradoel sentidode la vista como el másperspicazde los sentidos,por

ser los ojos el principio de todas las tentaciones,se les llamó “robadoresdel alma”

debido a que “las representacionesque por ellos entran, de suerte se pegana la

imaginación”, siendonecesarioun esfuerzomayor ‘para arrancarlas”.2’

Además, la imagen superaa lo escrito en la capacidadde difusión de su

contenido,pues la pinturahabla en un lenguajeuniversal. Así lo entendióJuan de

Jatiregui:

porquelo escrito comohabla en unasola lengua,solos los que entienden

aquéllapuedenaprovecharse;maslo pintado,con todogénerode nacionesobra

igualmentepor ser uno mismo el lenguajequeentiendetoda la vista..?

ParaCarducho,las imágenespintadasconstituíaun “lenguaje comuny claro”

y como si de un “libro abierto” setratase,dabana entenderel mensaje“en especiala

lO CARDUCHO, V., Diálogos de la..,> op. cli., págs.356-352.

~ ESPINOSA Y MALO, 1’. de L., El Pincel..., op. cii., pág.S~O.

21 De la Universidad de AlcaId, Parecer del Padre Maestro Fray Juan de Santo Ihomás, Catedrático de Vísperas en la

(Ifliversidad de Alcalá, en la cd. de CALVO SERRALLER, F,, Teoría de la..,, op. dL, pág.253.

22 JÁUREOUI, J. de, Rimas..,, op. ci:., pág.338.
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mugeres y gente idiota que no saben,6 no pueden leer” 23 Similar opinión se

encuentraen otros tratadistascomoPachecoy Palomino.24

Al ser lasrepresentacionesplásticasverdaderostratadosdeadoctrinamiento,era

requisito imprescindible que los imagineros poseyeran una auténtica formación

catequética,resultandoinsuficienteunasimpleinformaciónsobreel temaa figurar. De

la preparacióndel artista dependíala capacidadexpresivadel mensajeparacalarde

manera elocuenteen el fiel cristiano. Más cercano a nuestro tiempo, el Concilio

VaticanoII ha recordadola actitud permanentede la Iglesia en cuantoa las imágenes

y el arte sacro.Se recomiendaa los artistasrecordar,

que su trabajo es una cierta imitación sagradade Dios Creadory quesus

obrasestán destinadasal culto católico, a la edificaciónde los fieles y a su
instrucciónreíigiosaY

El fiel-espectadorde hoy comoel de ayerdebeser ayudadoen la vida espiritual

con la visión de obras. En 1971, PabloVI confirmabaunavez másel valor doctrinal

de las imágenescomoauxiliar de la Iglesiaen su funciónevangelizadora:

Queuna buenaiconografíareligiosadel artenos ayudea suplir la falta de una

representaciónsensiblede El (Cristo)?6

CARDUCHO, \‘., Diálogos <le la..., op. ci r, pág4356. Véase también Mezríorlalde lospintores.... op. oir., pég. ¡65: Nuestra
madre Iglesia por este medio, como por lenguaje coniun y claro, y como por libro abierto se declara y da a entender más claramente, en
especial a mujeres y gente idiota que no saben, o no pueden leer”.

~ PACHECO, F., Arle de la.,., op. oíl., lib.!, cap.X, pdg.247: “.,. el vulgo entienda por la pintura lo que los doctos leen en
los sagrados libros...”; PALOMINO, A., El Museo Pictórico..., op. cii,, tomo 1, lib,!, capIl, pi~.IO3. Véas, además tomo!, libil,
cap.VIII, pág.3l5: ‘... y el pintar en las paredes de los lempios las historias sagradas, y los martirios de los santos, fut providencia
Importantfsinsa,y observada en la primitiva Iglesia, para que sirviesen de libros a los ignorantes’.

“ ConcllioEcurnéssicoVatioanoll. Madrid, BAC, 1993,Coasrituolán Sacrosanctuní Conctli,wt, eap.VII,págs.277-283.

‘~ S.5.Pablo VI; ‘Audiencia General” (l3-l-1971), en RevIsta Ecciesia, n1526, 1971, pág.6.

y

FI
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“Biblia de los Pobres” fue el término con el que Juan Pablo II se refirió a

aquéllasen la homilía celebradacon ¡notivo de la clausuradel 1V Centenariode la

muertede SantaTeresa.27Estemismo pontífice afirmó en 1987:

La imagencristianaponesobrenosotrosla miradadel Autor invisible, y nos

da accesoa la realidadde un mundoespiritual y escatológico?8

Sabedoradel efecto que la pinturacausabaen el ánimo del contemplador,la

Iglesia puso especialcuidad-o en el modo cómo se realizabanlas representaciones

plásticas;éstasrespondíana unos modelospreestablecidosqueafectabantanto a su

aspectointerior como al exterior, Sólo medianteunafamiliaridad completacon las

historiasy con las imágenespodíael espectador,en su mayoríaignorante, identificar

lo representadoy comprendersu mensaje.Siendo el arte un lenguaje,cadaimagenen

él plasmadadeberespondera unasnormasy ser comprensiblepor aquéllosa los que

va dirigido.29 Hoy como ayer el espectadorquesesitua anteuna imagen religiosase

enfrentaa un conjunto de elementosque debedescifrar pero que, en general y a

diferenciadel espectadorantiguo, estánmuy lejos de su capacidadde entender.

-2? Palabrasde JuanPablolíen Espafta.Cfr. en GONZÁLEZ GÓMEZ, 1. 1,4. y RODA PENA, it, Insaginedaprc’cesionalde
lo SentanaSantade Sevilla, Secretariadode Publicaciones-dela universidaddeSevilla,Sevilla, 1992,pág.23.

~ 5 .5.Pablorl, CartaapostólicaDuodeci¡nuntSaeculurn(4-XIl-1987).en RevistoEcolesla, n02363,(¡988), pág.27.

~ MARELLA, P., “El artesacroen lasnormasdirectivasdela SantaSede”enRevistadeIdeasEstéticas,t79, (1962),págs.197

142
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VII. - FÓRMULAS DE REPRESENTACIÓN Y CONDICIONAMIENTOS DE LA

OBRA DE ARTE EN FUNCIÓN DEL CONCEPTO DE DECORO

VH.1.- El concentode decoroen las ilnEl2efles sa2radas

El decoro se relaciona con la dignidad de las personasen cuanto al

comportamientoy aspectode las mismas,asícomocon la decenciau honestidadque

sedebeguardaren el aspectointerior y en el exterior,adecuandoaquéllasiemprea la

categorfade lo representado.1

No hubo uniformidad en la concepciónque del decoro tuvieron moralistasy

tratadistasde arte.Si paraunosla ideade rigor históricoy depropiedaddebíanprimar

sobrela honestidad,paraotros la verdadhistóricaseria sacrificadaen salvaguardade

la decenciay la dignidad del personajerepresentado.A pesar de estasdiferencias,

todos contribuyeron a la imposición de rígidos estereotiposque se consideraron

convenientespara la representacióny comprensióninmediatade las imágenessiendo,

a su vez, aceptadoscomosímbolosapropiadospara la expresiónde las accionesy de

las emociones.

Véase MOLINER, M., Diccionario de liso del Español, editorial Gredos, Madrid, 1984, voJ.l, pdgs.870-87¡; Diccionario de

Autoridades. cd., faesimil, editorial Gredos, Madrid, l97d, volil, pág.41.
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La mayoríadelos estudiososqueanalizaronlascualidadesde la imagensagrada

trataronel temacon tal aínbiguedadquehemosconsideradonecesariopara lograr una

comprensióndel mismo,analizarel decorodesdesusdiferentesvertientes.

VII.1 .1.- Decoro-Conveniencia

No fueron conceptosdesconocidosen la AntigUedad, pues ya entonces se

atribuyócierta importanciaal decoroqueun pintor debíaguardaren susimágenes.La

necesidadde lograr un métodoquepermitieserepresentarlas diferentessituacionesde

la vida, todaslas posicionessociales,asf comolas diversasedadesy dignidadesde las

personas,llevó a considerarquesólo a travésde la diferenciaciónse podíamanifestar

la situación, el tiempo y el interlocutor. Los génerospropios de la retórica cLásica,

dependientesdirectosdel conceptode decoru,’n, ejercieronunagran influencia en las

artes. Todo lo sujeto a ser representadoen el plano del cuadro debía ordenarse

siguiendotresgéneros:stilushumilis, mediocriscegravis. A partir de estostrescampos

temáticosla teoríadel decoroencontrócontinuidaden el establecimientodelos modos

(carácter,función y dignidadde lo representado)con los queel espectadormedieval

lograbala distinción de los temasy la correctaidentificaciónde Las figuras.2

En el Renaciíniento los pasajes de Horacio contribuyeron de manera

determinanteen el nuevoconceptoquese tuvo de aquél.Determinadopor la necesidad

derespetarlos modelostradicionalesy por la importanciadadaal espectador(tu quid

egoetpopulusmecumdesideretaud!), lo convencionaly lo apropiadoadquirieronun

puestorelevanteen detrimentode la originalidad artística.3Todo objeto o persona

representadoen la pintura sediferenciabadel resto de acuerdocon su carácter, su

función y su dignidad,debiendoestarsiempreestosfactoresen consonanciacon la

2 Joan Bialostocki entiende el “decorum” como sinónimo de “modo”. Véase el análisis que sobre este lema realiza a lo largo de

• ohra BIALOSTOCKI, 1., Estilo e ¡conogrqfta. Contribución a una ciencia de las ana, Barcelona, 1973.

Véase el estudio que sobre el tema hace LEE, R. W., tJt Pictura poesía. La geoda ht;rnantstlca de la pintura, (traducción de
Onsuelo Laica de Tena), cd. Cátedra, Madrid, 1982.
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teoría del decorumy del cosrume. En nombredel decoro, los críticos exigieron al

pintor de historias no sólo el conocimientopreciso de los usos y costumbresde los

diferentespueblos y países,sino también la correctarepresentacióndel color local,

Sólodeestamaneraaquéllograrla quela escenanarradacon lineasy colorespareciese

convincenteal espectador.

Fueronmuchoslos teóricos de arte renacentistasquerecogieronadvertencias

de este tipo en sus escritos. Dolce recomendó observarel decoro, tanto en la

convenienciade los actoscomo en el lugar, respetandola dignidadde lo quesefuese

a figurar.4 Con la convenevolezzase abarcaba la disposición ordenadade los

personajesen el plano del cuadro y el decoro.Ordeny convenienciaprocedfandel

ingenio del pintor paradisponerlas actitudes<ademanes,gestos,etc.), la variedady

la energía(o fuerza)de las figuras.5

En opinión de Leonardo,el decoro abarcaba“la convenienciadel acto, trajes,

sitio y circunstantes”,Los gestos de un personajevariarían tanto en función de su

rango o posición social como del ambienteen el que se encontrase.Era pues

convenientequeel pintor tuvieseen cuentala dignidado bajezade los objetosy delas

personasa figurar en su obra.6Trasladandoa la pinturael antiguopreceptohoraciano

por el que las palabraspronunciadaspor el poeta debían acomodarsea su propia

condición, estetratadistadiría:

Y asi cd, Pintor de cualquiera escuela que seas, atiende segun las

circunstancias,á la qualidadde los que hablan,y á la naturalezade las cosas

de quese habla.7

DOLCE, L,, Dialogo ~lella...,op. cíe., volí, pág.l&S: “sempre riguardo alta qualit~ delte persone, nó meno alíe nazioril,
a’costumi, aluoghi eL a’tenipi...”

Id., págs.164-165:“... E cominciandodalia invenzione,., sono le prineipall l’ordieae e la convenevolezza”;pág.171: “... che
- - Ja Invenzione vien da due partí; dalia istoria e dall’ingegno del pitíere, DalIa istorla egíl ha semplicemente la materia, e dall’iragegsió, ottrc

all’ordine e Ja convenevolezza, procedosto l’attitudini, la varietk e la (,..) esiergia dalle figure”. Véase además LEE, R. W., 1k Ptorura
-poesía.... op. cii., plg.137, Apéndice 2,(¡nvenhio. Dlsposi tío, Elocutio).

VINCI, L, da, Tratado de la.,., op. cíe., $ CCLI: Del decoro que se debe observar, págí 12.

~ 14., $ L: De ¿os vados ¡noviertientos y operaciones, pág.21.
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Ninguno fue tan influyente en el teína que tratamoscomo Alberti. En las

páginasde su tratado dedicadasal decoro recuerdaal lector que cada partede la

imagendebía ajustarsea las demásen su color, en el tipo y en la función, debiendo

actuarel pintor de la maneramás convincentey siemprede acuerdocon la verdad,8

El decorumalbertianoabarcabaademásun aspectomoral (vergogna,pudicizia) que,

si bien no encontró una definición exacta en Horacio, acabaríacon el tiempo

absorviendolas demássignificacionesdeaquél.Se deberlasiempreguardar “el decoro

de la honestidad”.9En la representaciónpictórica de una historia,10la modestiay el

decorose materializanen la selecciónde los elementos“descartando6 cohenestando

todo lo que sepaá obscenidad”,evitando repetir los gestosy las actitudesen los

personajespintados.” Este tratadistadedicógran atención al estudiode la expresión

de los afectos. Para que las figuras inanimadascobrasenvida ante los ojos del

espectador,eraprecisoque el pintor fuera capazderepresentaren ellas los “afectos

de sus ánimos” medianteaquellosmovimientosmásconvenientesa lo quesequisiera

expresar,“guardandosiemprela dignidadquedebe tenercadafigura” ,12

A la consideraciónestética del decorum expresadaen la teoría del arte

renacentista,vinculandoa la convenevolezzatodos y cadauno de los elementosque

formabanparte de la historia, logrando así la representaciónrealista de la escena

pintada,se sumaríaa partir de Trento los postuladosmoralesque la Iglesiaexigió a

toda imagen sagrada.Decoro y convenienciase constituyeronelementosde mayor

importanciaque la literalidad de la historia y, apoyándoseen ellos, muchoseruditos

exigieron la precisión en el detalle, Gilio recomendóal pintor que supieseacomodar

ALBERTI, L. E., Ls Tres Libros op. cii., lib,fl, ptlg.235.

Para Anthony Blunt el decoro como sinónimo de honestidad se debe a los moralistas del Concilio de Trento. Véase BLUNT,
A., La geoda de las artes en halla (del 1430 a 1600), Ensayos de Arte Cátedra, Madrid, 1990, cap.VIII, pág.48 y as.

lO Para los preceptos albertianos sobre la composición de la historia véase ALBERTI, L. E., Los 7tes Libros., .p op. of t., lib .11,
págs.23 ¡-232.

~ Id., pdg.238.

12 Id., pág,2U, véase además pág.238.
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la “cosa convenientea la persona,al tiempo y al lugar” 13 ParaPaleotti, aquél no

debíadejarsellevar por su invenciónni por el ejemplodeotros, pensandoqueeraalgo

deescasovalor en su obra, antesbieneraprecisoquesupiesever y sedejaseaconsejar

en cadahistoria que fuesea pintar, acomodandola escenaal lugar y al tiempoen que

ocurrió.’4 Cadapersonaje,cadaatributou objeto, tendríansu gradoen unajerarquía

establecidasegúnla necesidady la perfeccióndel Universo.13Se advertíaal pueblo

queal igual quelas monedasteníandiferentesgrados,no siendotodasdel mismovalor,

así sedebíanotorgar diferentesjerarquíasa las personassegúnla calidad y el oficio

quedesempeñasen.16 En este moralistapodemosobservarla enormeconfusión de la

quefue objetoel conceptode decoro.Si paraunosexistíandos especiesdiferentesdel

mismo,estoes, una referenteal afectoy otra a las costumbres,no faltaron quieneslo

confundieron con la verosimilitud. Otros dieron este nombre a la virtud que

acompañabano sólo a las accionesdel hombresino a todas las cosasanimadase

inanimadascon la debida razón.1’

En España el fin moral condicionó por completo la teoría del decoro.

Ciertamente,aunqueel pensamientoitaliano eraperfectamenteconocido,recurriendo

nuestrostratadistasal mismo en su exposicióndel concepto,pesaronmás los criterios

de la Iglesia que, a través de sus Sínodos, marcé las pautas a seguir. En su

planteamientodel decoro Carducholo consideró no sólo como la representación

‘~ aíLlO DA PAERIANO, O. A., Dialogo nc1 qualesí r.ttgiona degíl erroti edegliabusidepittorf circa I’istolre, en la cd, de
BARocdilí, P., Tratra¡l <¡‘arte op. cl;., Bari, ¡961, vollí, pAg.20: “Pcr~ il prudente pillete deve sapere accomodare le cose
oonvenavoli a la persona, al tempo el al luego...”

‘~ PALEOTTI, O., Discorsolntorno op. ci;., lih.1l, oap.XXXIll~pág.4IS: ‘¼,.deveil pittoreconsrderotoaion si,bitoaltaccarsi
a suelnvenzionmóoll¡ esempil d’altri, peu,sandochcsiano cose indiffcrenti, ma devevederbenee consighiarsi, incia,cunaistoriÉ,, del luego,
del (ampo clic ~desorille, cta qssello pol, secondo la capac¶th deJl’opera accompagnata da qualohe circonstanze, devr,i aecommodar’3 1 luoghi
ver! e viclal,..”

15 Id., libí, cap.VII, pág.l59: “... tuttc le cose, ha -per¿aoreata ciaseuna oc’ sud gradí. altre superior!, atíre inferlorí, aIIm piti
et altre meno pertetie, alíre picciole, altre grandi, acciochá Pune serviasero atI’altre. E parimente ha instituito diversi ordiní di persone,
d’uflieii maggiori e minen, che cosi ~stato conveniente alía belleza,, ah, a,eecasith et alía perfezzione dell”universo...”

16 Id., 11h11, cap.XVI, pág,316: “... vogliamo avvertire questo popote, che, si come nellemoneteal d~ 1 suogradoa QiaSQufla,

n¿ tulte ascendono ad egual valore, cosi vorresslme che di queste niuno si invaghisse pUs di quello che si conviene,,.”

~ 3d., cap.XXvII, pág.572: “Ma quelle ir, che si trove disparare Ira casi ~ch’aleuni hanno formato come due specie di’decoro,
¡‘una quanto all”affetto,l”altra quanto acostumi. Altri Isanno confuso 11 decoro col verisianile, pigliando indirferentemente Puno per laltro;
altil ancor hanno preso queste neme generalmente par quella vhit, che distribuisceo accompagna non solo ¡‘azaloní dagíl uomini, ma <tute
le cose, neturali o artlficiati, sensihili o insenslbili, con la dabita ragione.
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convenientede algo, tal y comolo habla abordadola preceptivadel Renacimiento,sino

en la dimensión moralizantey religiosaqueadquirid tras el Concilio de Trento. La

actividaddel pintor consistiríaen “saberdiscerniractode acto”, dandoa cadauno “lo

propio” para que“facilmente se dé a conocerpor la pinturala virtud y el vicio”, Se

debíatenersiemprerespetoa la dignidadde la persona,a la calidaddel sujeto,al lugar

y al tiempo dondese desarrollasela escena,evitandoen todo momentola confusión

entre las figuras.’8

Menos transigentese mostró Pacheco.19Transformadoel decoro en una

constantepreocupaciónpor ajustarla escenapintadaa su descripciónliteral -que con

tanto interés había defendidoPaleotti-, nuestrotratadistallegó a hacer sinónimos el

decorocon la honestidado decencia:

aquelloque llaman los latinos DECORO, y los griegosPREPON(quese
interpreta,decente,digno, congruo,decoroso),cuyafuerzay naturalezaestal,

que no sepuededistinguirni apartarde lo honesto:porquelo quees decente

es honesto,y lo quees honestoes decenteY

Consistenteaquél en el orden,en la hermosuray en el decenteatavío,el pintor

-debfa componersushistoriasen armoníacon todos ellos, viéndoseafectadasuobraen

lo generaly en lo particular de cadafigura.21 Sólo aquél que realizasesus imágenes

con “moderacióny templanza”conseguirlaguardarla decencia.22

~ CARDUCHO, V., Diálogos <le la,,., op. ci:,, págs.207-lOS. Sigue a CILIO DA PABRIANO. ti. A.. Dialogo piel guaJe..,,

-op. cii., ptfg.4Q~ “Quesla sant la diligenza del piltore: sapa; discemere atto da atto et a ciasciano rendare it proprio sao, e non confonderlí
sgarbatamente, cha mm nc niostra ovo non deve, e la natura nol fa se non disgrazlatamente; avendo sampre a mente che l’arte imita la
natura, e non la natura ‘arte; avendo sempre riguardo a la dignitl de la persona, a la qualit~ del soggetlo, al frogo, al tampo...”

9 Pacheco manifestd migran interés por el decoro al que le dedicó un capítulo entero. La ausencia de una elahcracitinpersonat
del mismo se suple mediante el recurso de citas lilerales de estudiosos del tema.

~ PACHECO, P.. Arte deja,.., op. oíl,. tibíl, capil, pig.291.

3d., p~g.2.94.

Id., pág.2.92.
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De manerageneral, las recomendacionesquedieron los moralistasy tedricos

de arte posterioresal Concilio de Trento se centraronen una defensadel orden

eclesiástico,mostrándoseintoleranteshacialasconsideracionespuramenteartísticasy

admitiendoéstassólocuandono suponíanun peligro desdeel punto devista religioso.

Puestoque la falta de decoro podíadebersetantoa la descomposturafísica como ~

la descomposturamoral, del comportamientode cada personajeen función de su

categoríadependíaqueaquél se respetase.A pesarde lo estrictode talesnormas,el

afán de algunosen mostrar las posibilidadesde su arte les llevó a una falta contra el

mismo,

VIL 11.2.-Propiedad-Decoro-Color

Moliner define lo propio comolo característicoy particularde ciertapersona

o cosa.Propiedadserá“cada aspectopermanentede unacosaquecontribuyeahacerla

lo quees y como es”.23El uso retóricoque sele atribuyeayudaa la identificaciónde

la personau objeto de que se trata. Cuando por propiedadse entiende la debida

proporcióno perfecciónde algunacosa,sin eliminar ni añadircircunstanciaalgunaque

la altere, ésta se asemejaa la canvenientia latina. Pero si con ella se incluye la

costumbrehaciaalgo o la perfectaimitación de los objetosy de laspersonas,entonces

derivade la apiafirnilfiudo o congruenña.24

El color, en susdiferentesdivisionesdepropietá,prontezzay lurne, facilita al

pintor la imitacióndelas diversascalidadesquelaNaturalezapresenta.Debiendoaquél

respetarsiempre lo propio de cadaobjeto o personaque fuesea reproducir con su

pincel, dicho elementono es másque un medio para lograr que cadacosa tenga su

condición conveniente. Sin excepción alguna la teoría del arte, a partir del

MOLINER, M., Diccionario de Liso..., op. cli., vel.II, pég.863.

Diccionario de,,,,op. cli., voltíl, pág.407.
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Renacimiento,dedicónumerososestudiosa la problemáticaqueplanteabael uso del

color en el pasode la realidada la aparienciade verdad en el plano del cuadro. Sólo

si el pintor era capazde discernir la calidad de cada objeto, comprendiendola

propiedaddel color local y su composición, podría emplearlo en sus imágenes

alcanzandola semejanzaapropiada.25

A la capacidaddel color para representarde forma realista los diferentes

elementosdel mundoen la obradeartesele sumóun sentidoiconográficoy simbólico.

Al representarcadapersonajeu objeto el pintor debía atenersea un código cromático

adecuado,tanto en la calidad, la edady el caráctercomoen la naturalezamaterial de

los mismos, permitiendoal espectadorsu correctaidentificación, El color como un

signum individuationis adquirió un valor simbólico dependiendode la historia y del

personaje,pudiendovariar en función de ambos.Si bien las cualidadesdeuna figura

podíanser especificadascon una técnicalineal sin necesidadde ningún cromatismo

adicional -las fisonomías, los gestos y los movimientoscontribuyena ello en gran

medida-el color, desdeun nivel cognitivo, se alzabacomoun elementoacentuador.26

Al ser éste un factor externo de inmediata percepción para el fiel que

contemplabauna imagen sagrada,la Iglesiapuso especialcuidado en su uso, El fin

moral exigido, a partir de la Contrarreforma,a toda imagen dedicadaal culto llevé a

relacionarel decoro con la propiedad.27El pintor debía ser capaz de interpretar

medianteel recurso del color el propio estadoemocional dei personajepintado. La

normativaen estamateriafue aínpliamenterecogidaen lascartasde conciertoy en los

contratos de obras, Todos estos documentosson ejemplos claros de cómo dichos

~ PINO, 1’., Dialogo di FInura, en la cd, deBAROCCHI, P., Trauarid”arre,.., op. cli,, vol.!, $gs.l 16-117: “La tertiact ultima
parto della piltura e U colorire. Questa una cemposizione de colon radIe parti seoperte al vedare, percli’a mol non appertengono quelle
cose che non si acoprenó al vedar alando in un termine, essendo la pittura propnio sogetto visivo. II cotorire consiste in tró partí, e prima
sial discernerela proprieth delli color! et intenderben le coniposizioni loro, oiob redurli alía similitudino delle cose proprie’, come u variar
della camí correspondentl all’eth...”; DOLCE, L., Dialogo ¿(ella,.,, op. cl;., págs. 183-186: “... Bísegna dipel sapere Imitare il color
dopanní, la seta, loro al ogni qualit~, cosi bene che paia di veden la durczza o la tenerezzs pila e meno, sacondo che alía condizion del
pasteO si conviene...”; PACHECO,F,, Arte ele la..., op. cli., lib.ll, capIX, pág.400: “... Conviene.,, saber imitar los colores deles paños,

- sedas y oms de todas calidades, con tanta destreza que se vea la teantara o dureza más o menos, segdn que a la condición y variedad de
cada cosa conviene”.

Este tema es analizado por GAvEL, 1., Colont A study..., op. cli,, pág.l32.

27 Id., pig.l35.
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preceptosfueron conocidospor aquéllosque hacían los encargos y llevados a la

práctica por los propios artistas. Es común encontrarentre las cláusulaspara la

ejecuciónde unaobrala obligacióna la que se sometíaal pintor paradar a la imagen

los coloresmás convenientes.Sirva de ejemplo el contratoque en 1606 firmaron

FranciscoPachecoy Martínez Montañéspara la policromía del retablo mayor de la

capilla del SagradoCorazón de Huelva en el que, entreotras muchascondiciones,

constaque los artíficesdebíandar a todaslas imágenes“el color queconvieneparaq

tenganmaspropiedad” 28

VII.l.3.- Subordinaciónde la obra de artea las normasestablecidas

VII,1.3.l.- En cuantoa la edady sexodel personaje

La propiedadafectóa la representacióncromáticade la piel de las figuras. De

manerageneral,se advertíaal pintor de la convenienteaplicación de las carnaciones

en función del género,de la edady de la calidaddel personajeque fuesea representar.

A cadauno se le atribuíala coloraciónmás apropiada“según su estadoy oficio”.29

Asimismo, se recoínendóqueaquél reparaseen la variedadde las fisonomíasy de los

cuerpos,siendonecesarioqueexistieseunacorrespondenciacon la edady sexodecada

sujeto.30

El decoro, tanto en su dimensiónde representaciónconvenientecomo en su

aspectomoralizantey religioso, quedabamanifiestoen la importanciadadaa saber

~ Documentos para ¿a HIstoria..,, op. cli.. Sevilla, 1927, tomo 1, Documentos varios, págISO.

~‘ MARTfNEZ, 3., DIscursos practicables del ,,obillsirno nne de la pintura, (edición> prólogo y notas penlulidn dhtíego), cd.
Ahí, Madrid, 1988, Tratado IX, págs.100”lOl.vúse también ARMENINI, a. E., De’ven’ ¡‘rece¡ti op. oit.. pág.lO9: “Ma delle
tnesl!checomunedello carne,,. dovendosiaverriguardoalla variaziondelletinte, lequalisi mutmnoaecondoitgenere,l’a1~ ale quaIit~ della
-~perwnechesi mutano,2; DOLCE, L., Dialogo della..., op. ci;,, pág.l84: “Everoehe questetíntesidebbonovariare, etaverparirneato
con,iderazloneai sessi, alíe eth el alíe condizioní, A! sassi, chéaltro coloregeneralmentevonvientalla carni d’una giovasleel altro ancona
d’un giovane; all’e¡~, ché altro si richiede a un veccl,io et .11w pura a un giovene; at alle condlzioni, chd non ricerca a un contadino quello
cha appartlasie a un gentiluomo”.

~ CAEnUCHO, y., DidIogos de la,.., op. ci:,, pág.207.
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variar el color de la carnesegúnlos moviínientosinteriores. No debíatenerel mismo

rostro, las mismasfaccionesy coloresun personajesantoqueuno cruel o tirano.31

VII.1.3.2.-En cuantoa los gestos,actitudesy movimientos

Plasmar correctamenteel decoro en los movimientos que efectuaban los

personajesdel cuadro fue una de las empresasque los moralistas como Paleotti

consideraronmásdifíciles en la tareadel pintor:

el sabervalersebien de estedecoro es un don de singularexcelencia,

naciendodel trono realde la prudencia,virtud exquisitaquemoderatodaslas

cosas;y quela acomodaciónde una acciónqueno ofenda en partealgunani

a los ojos, ni a las orejas,ni al conocimientojuiciosode la persona,es empresa

diflciifsima sobretodas las otrasoperaciones.,,32

El humanismo,con su constantebi~squedade la representaciónrealista del

mundo y, más concretamentedel hombre, llevó a los tratadistasdel Renacimientoal

estudio de todos los aspectosque pudiesen facilitar al artistaatraparla realidad y

plasmarla con sus pinceles en la superficie de un lienzo. De ahí que Leonardo

recomendarála variaciónde los semblantesy del restode los miembrosquecomponen

31 íd.. pág.183. Lo representación adecuada da os movimientos interiores del cuerpo humano ya había preocupado a Alberti,
- -- liacióndoseel tena cosntin entrelos tratadislaspesteriores. Véase ARMENINI, O. E., De’verl .Preoe;tl..., op. clt,, libil, cap.XI, págídí

en el que trata de la importancia que tiene la adecuación del color en base al decoro para que las imágenes logren alcanzar al ánimo do
- - aqt¿¿l que las contempla: “... si deve seguilare con dilatto e con temperamento di tampo, considerando pila volte ogni cosa del principio

al fine, parch~ deve ayer le persone, che egli imita, fabricate prima neltanimo tenía debile tinte et mdi con quaJe aspetto si dimostri, con
-qualoefligie, con quale eth el inqual modo alta meglioe p¶ii cnnvanienleall’onest~ et al decoro, e qtuivi si riehiede averqualchecognlzione
di fasonomia”,

32 PALEorrí, O,, Discorso iatonto..., op. cii,, pág.371: “.,. ti saperal valera bes» di questo decoro i dono di singulare
- eccellenza, nascendo ci~ dal trono regale della pwdenza, virtti asquisiliauima elia madera tutte le cose~ e cha l’accommodare un’azziosle

- si cha non oft’enda in parte alcuna ud gIl ocehí, ná l”orecchic, n¿ il giudicioso conosciscimesito della persone, ~ impresa dlffsetlissima sopra
tufle FaJina operazsorn...
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el cuernosegún los accidentesdel hombre,debiendoser todosellosconvenientesa la

actitud de la persona.33

Cadamovimientoque realicen las figuras en el cuadro -dirfa Alberti- debería

ser moderado,agradabley convenientea aquéllo que se trataba de representar.La

mejor forma de lograr que los personajestuviesenunasemejanzacon la realidadera

la correctaexpresiónde los afectosdel ánimomediantelos movimientosdel cuerpo.34

En cuanto al decoro relacionadocon la exteriorizaciónde las emociones

interiores, el pintor debía evitar en sus figuras posturas extravagantes,así como

movimientosqueprovocasenen el ánimo del espectadormás la indencenciaque la

veneraciónde lo representado.35Era necesarioque las imágenessagradasguardasen

“un decoro y propiedaden las aptitudes~siendosus accionesconvenientesporquelas

historiasquecon ellassenarrabanpedíanqueseatendiese“mása la devocióny decoro

quea lo imitado,Sd

Sabedoresde quela imitación naturaldel cuerpohumanono erasuficientepara

expresarlos sentimientosdel espíritu, algunosexigieronal pintor que fuesecapazde

figurar a travésde los movimientosde sus personajesel ánimo apropiado.37

VINCI, L. da, Tragado de la..., op. oit., $ CXCIIt. Del tuovímienfo de los n¡leníbtos que debe tener la mayor propiedad,

ptg.89;$ CCXVII.Dela variedad de las actitudes, pág.98y $ CCXLIV, Dc la varIedad de ¿os rostros, pág.l09.

‘~ ALBERTI, L. E., Los Tres Libros op. ci:., 111,11, pdg.238 y 243.

~ MARTÍNEz, .1., Discursos practIcables..., op. cl;., Tralado VIII. De la elección de las apiliudes, págs.93-96. So retorna la
preoctapacléndernosírada por Alberti sobre la represantaciónadectiadade los “movimientos interiores” del cuerpo humano. L.omazzo estudié
da tapera sisten~dtica esta tania,

pógs.95-96.Vease también ARMENINI, OB., De’veri Frecetrí..., op. cl:., lih.ll, eap.XI, pág.163: “ch’~ ti considerar
gil •tti 1 motti eí 1 gesíl delta figure... avendo l’occhio sempre al decoro, II quale altro non ~che quello che convien, alía persone, a gl¡
abiti el alíe qualitb dt cuasouno..,

~ PACHECO, 1’., Arte de la,..> op. cii., lib.fl, cap.!!, pág.293: “,.. el oficIo, que deste DECORO procede. tiene una cierta
.renda que nosgula a la convenienciay consetvaclón deja nal,,raleza... Pero la mayorparte del DECORO y decencIa consiste en estaparte
de la templanza, de que hablamos; porque no solamente debemos procurarque sean aprobados ¿os movimien mor y obras del encaJo, qae

½ pertenecen a la naturaleza, mas vincha mejor los del ánimo, que son «piteados y apropiados a ella,” Carducho dadicé algunos párrafos
a la adecuación del coloren función dalas pastones interiores o do los movimientos extortores. Vdase CARDUCHO,V., Diálogos de la...
op. oit, págidO.
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El decoro se convertía así en tina cierta templanzade la expresión de los

afectos.Medianteéstosel espectadorpodíaleercomoen un libro abierto y comprender

el sentimientointerior de cadapersonajepintado»

VIL 1.3.3.-En cuantoa la calidaddel sujeto

Otro de los aspectosquela tratadisticadel XVI defendióen biendel decorofue

la representaciónde las imágenesteniendo en cuenta el rango de las personas.

Moralistasy teóricosde artedelmomentocoincidieronen señalarquecadaunotendría

su propio y convenientecolor, estableciéndoseunajerarquíaen la aplicación de las

tonalidades.~ Fundamentalmente,los eruditositalianosdesarrollaronunaclasificación

iconográficadecorosay alusivabasadaprincipalmenteen el simbolismode los colores.

Lomazzorecomendóal pintor el empleode tonalidadesclarasparaviejos, filósofos,

pobres,melancólicosy todo tipo de gente grave40, no siendo apropiadoel uso de

coloresvivos. De igual ¡nodo,sereservóla gama máspálida de rosas,azules,verdes

y amarillos para representarla juventud.41 Las tonalidadesdoradasy blancaseran

convenientesparaángeles,santosy vírgenes.42Los tonosobtenidospor mezclade dos

~ PALOMINO, A., El Museo PictórIco..., op. ci:., toiaio II, lib.VII, capilí, pdg.259,

--~ PALEOTrIO., Discorso lnton,o..,, op. oit., p¿lg.500: “... con la vaghczzaevariot~ de’colori, orehad, or scuri, ordelicati,
or rozzl, secondo la qualith da’soggetti...”

~ LOMAZZO, GP., Trallato della op. cii., en lo cd. <le BAROCCHI, P., Scn’ai darte.,., op. cii., tomo U, pSg.2U7:
le ragioral del cenipartira 1 colon secoado ¶ gradi dalle figure cha si rspprasantano, debbianie sapore ira general cha i colon clic tendono

— alio acure a seno privi di quella vivaciíh chiare, si appartengone a vecahi, filoseñ, ¡,oved. melancelicí e genli gravi...” V6ase lambi6i
BISAGNO, P., Tratrato della..., op. df., cap.XVI, pág.140.

41 LOMAZZO, OP., Traaato delia.,., op. cm, p6g.2268: “1 colod resalí, verdí chiad ci alquantogialil, cli chiad turch”mi, at
alúi cosi fatil, si appartengone a ninfa, giovaní, meretrici e simili”. Véase también BIsAONO, P., Tratiato della,.., op. cii., oap.XVI,
pág . 141.

42 LOMAZZO, O. P., Traltato della.,., op. oit,, pág.2268: ~Ichiad, dorati e lucidi colod appartengcno o gt”angail, ¡sur tendenil

al chíen, e bianco; 1 quala melte si conm afee a vergini. sacardoti a santí, parch6 leggianio cha a. Bartolomeo usava di portato II manto
biancea la vasta da bassedi pospera,e cosi usavano melti altri santi”. Véase también BISAGNO, F., Ira :tato della.,., op. ci;., cap.X’.i,
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o más colores,fueron seleccionadospara los personajesde segundoorden como los

bufones,locos..

Referentea la exactitud cromática, se exigió con mayor rigor en aquellos

personajesconsideradosjerárquicamentecomo los más importantes. Para ellos se

recomendóel uso de los coloresde naturalezamásbella, es decir, los mássaturados

y brillantes, por ser los de mayor consideración entre todos los de la gama

cromática.44Fue comúnel empleo del blanco, rojo y similarespara las imágenesde

pontífices, monarcasy cardenales,45reservándoseel amarillo brillante, el azul y el

púrpurapara uso exclusivode los personajesde rango real.”

Si en el casode la representaciónde personajessecundariosel pintor gozabade

cierta libertad pudiendo elegir entre las diversas tonalidadesaquélla que mejor se

adecuasea su idea,no ocurrelo mismocuandosetratade las figurasprincipales,tales

comoDios, Cristo o la Virgen, a las queno conveníavariarlesel color por seréste un

signo más de reconocimiento. Con todo, hubo quien, haciendocaso omiso a estas

advertencias,no se atuvóa la norma,4’

VII.1.3.4.- En cuantoa los vestidos

Siendoel vestidoun signo de reconocimientodel sujetoquelo porta, el pintor

deberáconocerlas costumbresde las nacionesy la condición del personajeparadar a

~ LOMAZZO, O. P., Trat tato della.,,, op. df., pdg.226S~ “1 colon mischi parimentí a ninfe; ma ¶ ternlar,ti al chiare e i divisalí
.ronit o tambunini, bufleni, trombelli, paggiegiuocelarc”. Véase también BISAGNO, It, Tra:trno della.... op. ci:,,, cap.XVI, pég.141.

~ BISAGNO, 1’., Traitato della op. df., cap.XVI. p4g.l45: “Cosi quei colon fi ponganonelleprinc¶psli figure, i quali flano
flia natura pib belli, ¡‘it’ vaghi, pit¡ vivaci, par effcr quefla di maggior confsderatione lrb gl’altre.,.

~ LOMAZZO,O. ?,, Traitato della,,., op. clt,pág.2268; “... Ibionchipavosiazzi,rvssl esimili spettaneaponteúci,monasvhi
:ardinali”; véase BISAGNO, F., Tra trazo della.... op. ch., cap.XvI. pálg.l40.

46 LOMAZZO, O. P., Trazíato della..., op. dg., pdg.2U8: “II color ¿‘ore col giailoet 1 purpurei conversgonoa gl”imperatorl,
ducid, e grao persenaggi”.

~ Id., págs.22~S-2269:”... si ha davere cesta disereziene e giudicio, corno, per essempio, non converrebliedare color cangiante

NoatraDonnaperniun tempo, coma molti fasino, attribuendolodl pR. anco a CHalo ata Dio Padre; e ¡‘un non vi ~alio gl”avvertisca”.
¡ mIsmo modo se expresa BISAGNO, P., Tratial o della,.,, op. oir., vap.XVI, pág.141.
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cadauno el traje másadecuado.Convendránpueshábitosdiferentesen función de la

calidad del sujeto y de su forína de vida.48

El rechazomostradopor los acérrimosdefensoresdelasnormasdeTrentohacia

el anacronismoen los vestidos,no logró erradicaruna costumbrequedesdela Edad

Media había sido ampliamenteutilizadapor los pintoresy consentidapor la propia

Iglesia para acercar la imagen sagradaal fiel. Dicha tendenciaencontróapoyo en

algunostratadistasqueaceptaronlas licenciasdelpintor en cuantoavestira susfiguras

conformea las costumbresy modasde su tiempo.No pocodebió influir la obediencia

que, en general, los artistasguardabanhacia el cliente. A ello se refirió Pacheco

cuandoen su análisisde la iconografíade SanFranciscoindicó quesu verdaderohábito

fue de capuchinoy no de recoleto, tal y comolo pintaron algunos,acomodándoseen

ello a lo queles pedíanlos dueños.49

Por otraparte, la convenienciadel vestidoen las imágenesno sólo atañea la

tipologíadel ínismo. La calidadde los pañosy la tonalidadde los tejidos son factores

a teneren cuenta. Con respectoal primero, el pintor debíatenerrespetoa la calidad

que lesatribuyese,atendiendosiemprea la dignidaddel sujeto.50Por estarazón, Gilio

consideróun graveerror la representaciónde SanFranciscocon unacapade finísimo

paño, anudadaa la cintura con cordón de seda, alejándoseel artista del verdadero

hábito usadopor aquél, compuestopor una tuinica áspera.51Se rechazó el uso de

~ Véase DOLCE, L., Dialogo della..., op. ch., votí, pdg. 165: ‘... eh’e”consideri trn ahito conveniente ahumo el alI’altro; a
prlnv-ipalmente di dare a Cristo una efflgie grave, accon,pagnnta da Lina amabile ban¶gnit~ e clolcezza, e cos~ di lar man Peolo con aspetto
Cte a tanto apostolo si conviene...”

~ CARDUCHO, y., Diólogos de la..., op. cit., pilg.33&: ‘... y guardasael decoro y respeto a tales persona... y no como aora
Se use • que no solo sc retraían las personas ordinarisimas, mas con ¡ajodo, habito, e insignias iniprepisimas. que se deberia remediar asia
exceso”; PACHECO, 1’., Ane de fi..., op. dL, libE!, vap,X!V, pdg.698.

~ COMANINI, II Figíno: Overo del f:ne della Planta, en la cd, da BAROCCHI, P., T~;wti d’ane.., op. cli,,. BaH, 1962,
vollil, pég.368: “... convenganoal seggelto cha essi prandonoacolorare. Poiramo bendire che nalla pitlura, sotín ilgenere deJlapparato,
al riducono 1 vastirnenti dequali s’adornan limaginí... oseervando senipre iii quasta, si come lii ogni altra cosa, u decoro, e dando
PvchlC~iniapieghe e grosse a veste d”uorninirozzi a daspravita, mezzane a’panni duorniní di mczzanostato, e meno tra groase e sottili;
pi~cioIe e spesse aghi ahjíl svelti a dei delicatí”. Véase DOLCE, E., Dialogo della.,., op. ci;,, pág.l82: “... E, quanto a’ panní, <lee avere
II pitt”r riguarde alía qualith loro, perché aura pieghe <a 1 velluto el alare l’ermigino, altre usi sotíl! lino al altre un groase grigio”.

Si CILIO DA FABRIANO, O. A., Dialogo nel quale.... op. cii., pAg.33: “Dipingono ancore San Francesco cono, grasso,

Itillato. coi mosíacehi de la barba pectinati, profumati attorcelati, con una cappa di finiasimo panno tutta falduta, col cerdos» di seta, e
~l~jtasto pare un generale es un provinziale, che uno specchio di penitenza come agli fi: non considerando che una sola tonto. groas. e
~~ozzaPoalava”.
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tejidos con rica tonalidad en los personajesque debían expresar humildad y

modestia.52No olvidaron los tratadistasla importancia quetenía el uso conveniente

del color de los vestidosen función de la calidad de la personaque los llevase.

Palominodiría al respecto:

el inventor buenrepresentante...procurarevestirsede la calidad del sujeto,

que representa...no sólo en el semblante, y en las acciones,sino tambiénen

la propiedadde los trajes,segdnsu esfera,y calidad.53

Puestoqtíe una misma imagensagradapodíavestir dediferentescoloresseguin

la escenaen la que se hallase representada,el pintor debía elegir entre los mismos

aquél quese adecuaramás a las necesidadesde la historia, respetandosiempre la

tradición. La propiacalidaddelpersonajedeterminaríano sólosu situaciónen el plano

del cuadro, sino la distribución de los colores.En general, las figuras principales,

situadasen primer término, debíantenerlos coloresmáshermososasícomoun mayor

contrastede claroscuro.54

VII.1.3.5.- En cuantoa su adaptaciónal entorno

Lacolocaciónde unaobrade arte segúnla convenienciadel lugarfue indicada

por los latinoscomo Id quoddeca. Vitruvio escribió sobrela necesidaddeacomodar

los edificios a la naturalezade los lugares y a la clase de personasque iban a

52 PALEO’TTI, O., Discorso inbono..,, op. oit,, libE, eap.XXVU, pág,373: “Dallabito ¡sol. quando, sende ella la vera idea

modestia, vion rappreaantata con ricoi, vestimenti el ornamenli pomposi e vanl...

~ PALOMINO, A., El Museo Pictórico..., op. ci;,, lome 11, lib,VII, capilí, pág.259.

~ GARCÍA HIDALOO, 1., Prindpios para estudiar el nobilísimo y real une de la Pinlura (1693). Madrid, 1965, prólogo,
12. También cfr, en la cd, de CALVO SERRALLER, F,, Teoría de la.,., op. ci;,, pág.616.
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habitarlos,55Tampoco faltaron referenciasal emplazamientode los cuadros en el

edificio de la iglesia en tína búsquedapor asignara cadateínao escenareligiosaun

lugar específico, siguiendo una disposición acorde a un esquema iconográfico

previamentefijado.

Mucho después,el fin pragmáticode las imágenessagradasllevó a los eruditos

aponersobreel mismoplanodel orden y de la convenienciainternade la obradearte

la adecuaciónexternareferentea su colocación,Se recordóla importanciaquetenía

la disposiciónde la imagen en los diferenteslugaressagradosy SanCarlosBorromeo

especificócualeseran los menosconvenientes:

Perouna sacraimagen, tambiénen la iglesia,ni sereproduzcaen la tierra; ni

se represente igualmente en lugares uliginosos, los cuales provocan la

deformacióny la corrupciónde la pintura en algúnespaciodetiempo; ni bajo

las ventanes,de dondealgunagota de lluvia puedacaer; ni en un lugardonde
algunavez debanponerseclavos; ni denuevoen la tierra, y algdnlugarsucio

o enfangado.56

Cadalugar requeríaun tratamientodiferentey, por tanto, no sepintadade la

misma manera una obra destinadaa un templo o claustro que una dedicadaa un

edificio profano. Si en el primer caso se recomendóque todo se dispusiesecon

propiedad,modestia,gravedady religión,57en el segundoel pintor gozarlade mayor

libertad,aunquesiemprecondicionadopor la función de la obra?8

SS VITRUVIO, M., Los Díez Libros de Arquilectttra, <traducción y comealarlos por José Ortiz y Sanz, prólogo por DaIfa
~odrfgtj~~ Ruiz), cd. Mal, Madrid, 1987, lib.VI. cap.!!, pdg.143:De la conmensurado,: de propordones en arrien día naturaleza de los
,jdoa. atender ¡1 la naturaleza del sitio, al buen use, y día belleza dala fabrica, y dará todo ello... el medo y tamaife maspropio...’;
ib .V”¡, cap.VIII, pág. 152: De la disposiciomm de los edificios para cada clase de persona: “hacer las viviendas apropiadas A los dueños,
~ 1O~ lugares comunes 1 lodos...’

56 BORROMEO, 5. C., lr,sírnccionesde la Fábrica y dci ajuar ecleslásilcos, <introduecidn, traducción y notas da Bulmaro Reyes
~Ofla), Universidad Nacional Autónoma da México, Imprenta universItaria, Méjico, lQSt cap. XVII. De las sacras irndginesopinturo.s,

“Nec vero saora hago. etiam In eccíesia, hum exprimatur; neque leda item uliginesis, que picttzrae eorruptionani sc deforanitaleni

1~lqú.., temporis spat¶o gignuní, effigatur; nagua sub fenestris, tanda aliqua pluvlae gutts atillare possit; ¡seque Co bol, sabí cmvi aliquando
i%

0hc3
1 susau naque rursus humi, sordidoqua lututantove ullo loco”.

~ CARDUCHO, V., Diálogos de la..., op. cit., pdgs.326-327.

~ ¡4., pá.g.351. Respecto al uso de pinturas profanas Carducho sigue a Paleotti.

159



Sometidoa las exigenciasdel cliente, el encargode una imagenparadecorar

alguna fabrica tendríaqueadecuarse“a la calidaddella en general,y el usedecada

parteen particular”.59De su perfectaacomodacióndependeríafinalmenteque la obra

fueseconsideradaunabuenapintura.

Puestoque las cosasse mudandeaspectosegúnla distanciay la posicióna la

que son vistas por el observador, los teóricos de arteno olvidaron dar una seriede

normas para el uso de los colores, De manera general, recomendaronque la

distribución de las masasde luz y color se adecuaseal lugar desdedondeiba a ser

percibidala obra. La ilusión de relievesobrela superficieplanade la tablao del lienzo

fue constantementemencionadacomounade las grandesposibilidadesde la pintura.

El principal problemacon el que el artistadebíaenfrentarseera lograr relacionarel

colorlocal con los factoresde alteraciónproducidospordiferenteiluminacióny distinto

reflejo coloreadode los alrededores.Parasolucionaresta dificultad, el volumen se

dividió en trespartes(iluminada,color local y parteen sombra).Además,seconsideró

quesólo medianteel uso de coloresbrillantesselograríamantenerla ilusión derealce.

El revestira las figuras con tonalidadesoscurasreducirla el contrasteentrelas luces

y las sombras,no resultando ‘verosfmiles” antelos ojos del espectador.En cualquier

caso,el pintor debíaevitarsiemprelos fuertescontrastestonalesen suscomposiciones

ya queéstosocasionabanconfusióny creabanciertaambigliedad:

haria feisimo y desacordadoefecto: como por exemplo seria, si en una

-Pintura,quese huviesede ver de lejos cargasemosde coloresbañados,como

es carmin, cardenillo y azul, que aunquede cerca harianagradablevista, a

muchadistanciaseriapococonocida,y mui confusa,por la falta de claros que

distinguany separenlas formas y cuerpos,segunconviene;y por eso es tan

importante esteconocimientopara el uso de las colores, segun la luz y la

distanciaa quese hande ver,,

~ U., pég.326. Palomino recomendó al pintor que adecuase los asuntos en fI,noidn del lugar que iban a ocupar en el edificio,
Véase PALOMINO, A., El Museo Pictórico,,., op. cit., tomo II, libIN, capUI, $ IV, ptgs.384—386.

~ CARDUCHO, V., DidIogos de la.,., op. ci;,, pág.l94. véase ademAs pág.263~ La importancia del buen uso del color para
lograr el maleo da las figuras aparece en MARTíNEZ, 1., DIscursos practtcables..., op. e:;., pdg.89, Tralado Vi!: De el colorido y

- pág.l36,Tratado XIV: De la clenciaypn¡dencia del pintor.

160



Aquél que desconociesedicha regla y no respetaselas distancias requeridas

veríacomosu pinturasemalograbaal carecersus figurasdel lustrenecesarioparaser

claramentepercibidas. El pintor debíapuesteneren cuentala ubicaciónde su obra,

estudiandoel emplazamiento,la luz y la distancia a la que se iba a contemplarla

imagen.En funcióndeello distribuiría las masasdecolor y luz en su composición.Así

lo expresóGarcíaHidalgo:

es muy importante, que el Pintor vea, Ó fepa, ~t la luz que ha de eftar fu

pintura, y ~ la diftancia de alto, y de lejos, porquepara luz templadafe ha de

pintar con claros fuertes, y deftemplados,y que los obfcuros, fean fuertes

tambien: y para luz clara, Ó puefto claro, todo fuave, y bien templadode

colores,y corregido,y fttave en lo executado:y paralejos grandeslas figuras,

y que parezcanproporcionadas,y fuertes los golpesde claros, y obfcuros,

porque los pierde,y templa la diftancia, y la altura.6’

VIL1.4.- Orden y claridaden la lecturade la obra

Los abusosquecon tantafrecuenciasehablancometidoen la EdadMedia y en

el Renacimiento,como consecuenciadel deseode ilustrar lo másposiblela narración

de los hechosacontecidos,fueronduramentecondenadospor el Concilio deTrento.En

bien de la claridaddebíandesaparecertodos aquelloselementosquefuesensuperfluos,

tanto en las historias sagradasnarradas como en los personajesque en ellas

participaban.

Son innumerablesy copiososlos escritosen quelos moralistas,siguiendoen sus

ideaslas marcadaspor el decretoconciliarsobrelas imágenes,establecieroncuál debía

ser el símbolo o el objeto que facilitaseal espectadorde la épocael reconocimiento,

sin la menorduda o dificultad, de aquélquelo portaba.Ya en el Renacimientoexistió

-‘~ GARCÍA HIDALGO, 3., Principios para estudiar...,op. cii., pág.12. El texto también aparecerecogidoen CALVO
SERRALLER,E., Teoríade la..., op. ci;., pág.616.
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una iconografíafijada, pero esdespuésde Trentocuandolos teólogosobligaron con

mayorrigor a su cumplimiento,estableciendonormasqueafectarona la representación

pictóricade las imágenessagradas.En defensade estefundamentosedemandódeuna

pinturao historiaque

las figuras principales muestrenla gravedad,respeto y decencia,y que
hagansu oficio sin quesepongadudaen lo que significan. 62

La exigenciadeclaridadconllevabaunaconsecuenciainmediataparala pintura:

la validezde los accesorios.De maneracasi sistemáticaéstosfueron negadospor los

moralistas,centrandosus ataquesen acabarcon los abusosy las imperfeccionesque

afectabana las imágenes.A nivel teóricoeraescasa,por no decir nula, la libertadque

sedejabaal pintor en cuantoa la elecciónde los atributos.63

Igualmente,se tuvo en cuentael problemade cómo éstedebía distribuir los

distintoselementosen su obrapara lograrunanarraciónclaramente“legible”. Pacheco

advirtió quela escenadebíapintarseordenadamente,mostrandolas cosastal y como

sucedieron,En su razonamientosiguió las ideasde Dolce, quien ya sehabía referido

a la importanciade mantenerel ordenen la representaciónde la historia. Sin embargo,

la verdaddeloshechosseconfundiófácilmentecon el ordenenqueéstosacontecieron:

Cuantoal orden, es necesarioque el pintor vaya disponiendoel sucesode la

historia quepretendepintar, contantaprioridad, quelos quela vieren juzguen

queno pudo sucederde otra manerade comoél la pintó. Ni pongalo quefue

-~ MARTÍNEZ J,, Disc:¿rsospracilcables...,op. oit., pág.137,TratadoXIW De la cienciay prudenciadelpintor.

~ PALEOTIl, O., DiscorsoEntorno.,.,op. cii., libO, capLO,pig.50L “... cha la pillura abbiasecoquetia ínaggiorehiarczza
-elio si pu~ a, dove accade,sia distintamentecompartito,talmentecha chi la riguarda,sbbitoconpocafatica riconoseaquello cha si vuol

y tappraaentare...”De la mismamanerasientenGilio, Molanusy Borromeo,cuyostratadossecentranmásen la moralidaddalapinturaque
Y •nel propioarta, mostrandopocasdiferenciasentra sC,
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antes,después,ni lo quefue después,antes,sino, ordenadamente,las cosas

comopasaronY

La importanciadadaa los detallesexternosde las imágenespintadasafectóal

color de las mismas.Si una cosaera bella en la medidaen queeraclara y evidente,

de la claridadcon qite seexpresaseel mensajedependíasu validez comoobrade arte.

Bellezay claridad encuentransu expresiónínáxima en el color, Al ser un elemento

directo en la percepcióndel buen uso quede él hicieseel pintor dependeríala claridad

y el orden en la legibilidad de la historia y, por tanto, la función doctrinal de las

imágenes.Por ello, el artífice de la obra debía poner un cuidado extremo en la

distribución de las masas cromáticas,eligiendo y aplicandoéstasde maneraqueel

espectadorpudiese identificar lo representadosin ningún género de duda. Los

tratadistasdieron recomendacionespara evitar la confusiónde las formaspor el mal

uso del color. Al referirse a talesmenesteres,Palominoadvirtió de lo importanteque

era

la colocaciónde los coloresen las ropasde un historiado;procurando,que

unos a otros se contrapongan,con la moderaciónconveniente;porque no se
confundanunasfiguras con otras..Y

Siendola imagenun mero libro doctrinal,es claro queel valor de la obra de

arte no residíaen si ínisma sino en sucapacidadparadifundir el mensajereligioso. La

pérdidade tejido figurativo, el oscurecimientode los coloresy el ocultamientode la

imagenbajo capasde stíciedady barnicesoxidados, imposibilitabaal fiel la correcta

lecturade la superficiey, por tanto, su utilidad quedabamuy reducida, Ello, unido al

decoro que se debía guardaren las imágenessagradas,determinóque la Iglesia

ordenasela retiradadel culto de aquellasobrasdeterioradas.La normaobligabaa que

fuesenquemadas,sepultadaso, en su lugar, a queseprocediesea la limpieza de la

-64 PACHECO,F., Arte de la..,, op. ci:., libíl, capO,píg.29&. Siguecasi literalmente las palabrasde DOLCE, U, Dialogo
della..,,op. cl:,, p~g.l&&: “Quanto allordisie,~misliero clie’l plíterevadadi parte iii paneransesubrando11 successodella istoria chaha
presaa diplngere.cos~proprianienteche 1 riguardanti sílminecha quel fatto non delta essereavenutoaltrimentí di qualle che da tui
dipinto”.

~ PALOMINO, A., El MuseoPictórico...,op. cíE,, tome 1, lit,.Ifl, vap.fll, pág.dO&.
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superficie cromática y al repintado de las zonas alteradas,siempre con el fin de

recuperarel mensajeperdidoy suvalidezparael culto. A propósitode la conservación

de las imágenes,San Carlos Borromeosiguió en susconsideracioneslo decretadoen

el IV Concilio Provincial (1576),dondeseaconsejabala destruccióny sustituciónde

todas lasobrascuyas condicionesno fuesensuficientementedecorosas:

Si algunoscuadroso imágenespintados,casi destruidospor la excesivavejez,

el deterioro, el sito (sic), o por las suciedades,son de aspectoindecente,el

obispoordeneque aquellosseanrenovadospor aquellosaquienesinteresa,con

una pintura pía y religiosa; o si esto no es posible, que sean destruidas

completamente.Que los cuadros representadoscon imágenes de santos,

consumidospor la vejez, no seconviertanen usovil, profano y sucio,sinoque

searrojen al fuego, como fue establecidopor un decretodel beatoClemente,

pontífice y mártir, acercade los palios y veles (sic> casi acabadospor el uso

del tiempo; además,para que no se mancillen con los pies, colóquensesus

cenizasen pavimentoscavados,&

La oposición a las injurias del tiempo y del olvido fue tratadapor medio de la

renovacidnde los antiguos colores, tal y como lo indicó Pacheco refiriéndosea algunas

imágenesde pintura española.6’El refrescarlienzos y retablos deterioradosdebió ser una

prácticamuy extendidaentre los hombresdedicadosal arte. Así lo pruebala memoriade las

condicionescomo debíarealizarseel retablo de NuestraSeñorade la Antigua en Medinadel

Campo,con fecha 16 de enerode 1604. En ella, el pintor FranciscoMartínezsecomprometía:

tengode pintar otra ymagen la quepidierevuestramerced y estose entiendea de
yr pintado en ]ienvo al olio mul bien acabaday ansimismo a de repararotra pintura

antiguade maneraquebengacon las nuebasquesehiciereny para estasdospinturas...

-Acta Mediol,, II, col.308: “Si quaeseornetabulaeimagines-vepictaa,nimia vetustate,carie, situ, ata sordlbuspenedelelae,
Indecentíaspectusuní cas Episcepuspia religlsaquepictura ab lis quonha~interest, renovadiubeat; aut, si id nonpotest,omnio deler!.

- Nc tabulaeSaactonimimaginibusexpressaevetustaleconsumptae,In vilem, el sordidum,profanumqueusilmconvertantur:sedut de alLana
- pallis ecvelis, temporisusurapeneconfectisbeatiClementisPontifmciseMartyrisdecretosanctitumest~in ignemconjiciantur;tumciliares
- praeterea,rae pedibusinquinentur,in pavimantisfossi cellecentur”.BORROMEO,3. c., Instruccionesde laFóbrica...,op. cl:., cap.XVII,
pA,s.LXV!I-LXvIII. nota 52.

~‘ PACHECO,F.,Arre dela,.,, op. cii,, lib.!, cap.IV, pág.!16.
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ni masni menosseade aderevary Implar la ymaxenquebienedel otro lado de forma

quetodo quede mui lucido y nueboY

A Murillo se le pagaron68.722maravedís“por quentacielos retoquesdelos

gleroficos (sic) y azul ultramarino parala sala capitular”, cuyos trabajos fueron

realizadosel 19 deJulio de l668!~

Y, aunquenos parezcan lejanas e incluso ajenas a nuestro mundo tales

propuestas,reminiscenciasquedanen la memoria de algunosque cegándosepor su

devocióna una imagenreclamandel Restauradorintervencionespoco respetuosasque

atentancontrala propiaobra de arte.Siendoverdadquela imagende culto fue creada

paraun fin concretono es menoscierto quecualquierañadidoo modificación,extraña

al pasodel tiempo sobrela misma, sólo conduciráa un falseamientodel documento

artísticoe histórico.

VII.1.5.- Fidelidad a la literalidadde la narración

Estrechaconexión manteníala observanciadel decorocon el conocimientoque

el pintor debía tener de tos textos sagradospara acomodarlo representadoen sus

imágenescon la verdadde lo acaecido.Por otra parte, sólo la familiaridad completa

con esasescenaspodíahacerlaslegibles antelos ojos de los iletrados.

La representaciónadecuadade la historia seconvirtió en el temacrucial de las

exigenciascontrarreformistasqueañadierona la honestidadmoral de lo representado,

la honestidadhistórica. Seexigirla al pintor queademásde adecuarlos personajesy

sus atributos correspondientesal espíritu de la escena> la narración de los mismos

hechosseatuvieseala “letra”. El interéspredominantepor el carácternarrativode las

68 GARCíA CHICO> E., Documentos para el esiudlo..., op. cii,, tomo tercero, 1, Pintores, pág.3 lO.

‘9 MORALES, A. J., “Murillo rastauradory Murillo restaurado’, en Archivo Español de Arte, 240, (1987),págs.477-478.
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imágenesy su total sometimientoa los textos eclipsóla preocupaciónpor la calidadde

las mismas y llevó a que algunosmoralistascondenasende nuevo el subjetivismo

imaginativodel pintor.

Puesto que el principal fin de la pintura era recordar a los fieles lo que

t’realmente” habíasucedió,la iconografíareligiosafue objetode unarevisióncompleta

que afectó a las imágenesen sus atributos tradicionales. La búsquedade verdad,

promovidacon tanto empeñopor el decretoconciliar, pondríaen entredichounaserie

de temas derivadosde las leyendasapócrifasque, en los años siguientesa Trento,

serian duramentecriticados por los teólogos.70Se adoctrinó a los artistas sobre la

manera más idónea de realizar los temas sagradossin perjudicarla veracidadde la

historia, debiendoeliíninarsetodo aquéllo quesupusieseuna falta de decoro.

Pero, las lagunasquemostrabanalgunosdelos pasajesbíblicosobligarona los

artistasa introducir detallesnecesariosparahacerque la historia narradasemostrase

comprensible al espectador.Estos añadidos debían gozar del visto bueno de los

teólogospara ser aceptadoscomoconvenienteso esencialesal temarepresentado.De

manerageneral, seconsideróqueaquélpodíaintroducir en susobras algunoshechos

o ideas“probables”, siemprey cuandoestuviesenfundadasen la autoridaddehombres

sabiosy eruditos»

Carduchoes, como tratadista,quien mejor definió el concepto de verdad,

recogiendoel sentirespañolen el siglo XVII. Lashistoriassecomponíande dospartes:

unasustanciale inmutablequeconsistíaen el “hechode la verdad y del misterio” y

otra accidentalque afectabaal “modo 6 circunstancias”.Esta última podía alterarse

páralograr una mejor comprensiónde la escenay aumentarla devociónde los fieles.

— Como ejemplo valga citar la actitud da Gilio que identificó el decore no sólo con al correcto sentido de la reverencia que se
dehealos misterios ngrados, sino también con la estricta observancia dala verdad narrada esa las Escrituras. En línea con oste pensamiento,
Molano consagró les últimos libros de su tratado a dar instrucciones precisas para la tjecuci.5n do toda figura o escena derivada dalas

- -Sagradas Escrituras.

21 Así lo manifestó MOLANO, J., De Historia SS. ¡nusginun’ ci Ptc¡uran<ns. Lovaina, l~l9 tlb.lt, eap.XIX ~>ágs.100-104: “Non

- ett reprehendendum, fi quid contienianter pictura exprisnalur. quod lo hifloria narratione deelV y libO, cap.XXX. Respecte a los abusos
conietidos en la representación de las imágenes sagradas es ñjndauncntal PALBOTI’J O., Discorso iniotiio..,, op. cli,, págs.lSGy ss,
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En ningún caso se debía variar el hecho sustancialpuestoqueello conduciríaa la

indecenciae indevocidn,72

y asi tengopor cosaconvenienteusarde la tal licenciacon todo decoroy

decencia,contal que no se mudelo sustancialdel misterio..Y

La posibilidad de alterar la historia en lo accidentalllevó a algunospintoresa

acomodarsusimágenescon las modasde su tiempo.Carduchodefendióalos que, para

aumentarla devoción de los fieles, adornabanlas imágenescon “circunstanciasy

accidentesmas propios y decentesconocidos”’4 y recomendó“hablar a cadauno en

lenguaje de su tierra, y de su tiempo”.” Ahora bien, dichas licencias sólo eran

consentidassi no atentabancontrael decoro;en casocontrario, siemprese anteponía

esteúltimo. Pachecosigueen su exposiciónlas palabrasde Dolce:

Habiendo pues estrechado al pintor debaxo destas leyes del orden y

conveniencia,con todo eso algunasvecespodrátomaralgunalicencia, perode

maneraqueno incline al vicio..

Ciertamente, la transgresióna la verdad tenía un amplio abanico de

posibilidadesque iba, desde una leve falta a un falseamiento de la historia,

considerandola Iglesia esto último una impropiedad en materia de religión. En

cualquiercaso,el conceptoestabaen función de las ideasde cadatratadistay de la

capacidadde la obra de arte, una vez terminada,para comunicarel hecho religioso.

Todo quedabasupeditadoa la función didácticade la imagen.

~ CARDUCI-IO, V., Diálogos de la..., op. ci:., pdss.342-34t

~ íd., pág.343.

~ Id., pág.342.

‘~ íd., pág.343.

~ PACHECO,1’., Arte dela...,op. ci t., llb.ll, cap.!!, pág.299; V¿asaiambi¿nDOLCE, L., Dialogo della...,op. dr.> pág.llI:

putero sotto queste laggi, s~ dall’ordine come della vonvenevolena.., non posas prendeasí qualeha licenza, ma tale cha non trahocchi
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Con la verosimilitud se significabauna “efpécie de verifimilitud, feniejanza,

probabilidad b aparienciade verdad’ que podían tener las cosas, siendo por ello

contrarioa la verdad.’7El pintor podíarealizaruna imagenquepareciese“real” ante

la miradade los necios,acostumbradosa dejarsellevar por la impresión inmediataque

causanlos colores,perojamásalcanzarlacon ella la verdad al encontrarseéstaen el

ser y entenderla pintura sólo de apariencias.En su afán por imitar el mundoque le

rodealo másprobableesqueseabandonea la opinión de la masaignoranteY

Este pensamientoapareceexpuestoclaramenteen San Isidoro de Sevilla. La

pintura era un medio de plasmarlas cosas en imágenesaparentes,evocandoen la

memoriadel contempladorel recuerdode aquéllas.Por serel color el recursodel que

se sirve el pintor parasimular la verdades, a través de un uso excesivodel mismo,

comopuedeengañaral ojo del contemplador,79

Es evidenteque el color juega un papel muy importanteen el desarrollodel

conceptoque nosocupa. Si bien las imágenespintadasson únicamenteaparienciasen

cuantoa su consistenciafísica, no ocurreasíen su ser representativo,el cual si es fiel

a la verdad,A ello serefirió Paleotticuandoafirmó que la pinturadebíaconformarse

enteramentecon aquélloquesedeseabarepresentar.80Pero, en muchasocasionesel

sentidodel ignorantesecontentabaúnicamentecon la meraaparienciade verdad:

2? fllccior~at1o de..., op. cii., vol,!, pág.420 y vol.lll, pág.465.

~ Así jo consideró Platón en su obra La República, (introducción dc Manuel Fernández Galiano), Alianza Editorial, Madrid,
-2’ reImpresión 1991, lib.X, oap.1l. pdg.5l2y lib.X, cap.W, pclgs.5ló-Sl7.5l9 y 521.

19 SEVILLA, 1. dc, Eabnolog(as..., op. ch., Etimología XIX, ¡6, págs.450-451: “Pintura es la imagen que representa la
apariencia de alguna coro y que, al contemplarla, nos evoca su recuerdo, Se dice píctura en el sentido dejlcuíra <ficción), pues se trata
de una imagen ficticia, no auténtica. Da aquí que se denomine tambiénfiícata (simulacro), es decir, pintada da un color ficticio, al que no

- hay que dar crédito, pues no es la verdad, Por aso hay algunas pinturas que en su afén de representar la realidad auténtica abusan del color
y, sobrepasando la realidad misma, conducana la mentira”. (Pictura auíemest imago exprimen. ipeciemael alieuius, quae duro visa berit

-- - fid recordationero mantero rcducit. Pictura autero dieta quasi fictura; ant cidro mago ficta, non varitas. Ema et fiesta, Id est ficto quodam
volore inl’ata, nihil ficei at veritatis habentia. Vnde el sunt qtaaadatn picturae qn corpora veritutis atudie coloris excedunt aL fidem, dum
~iigcrecontendunt, ad mendaciuro prevehural...)

~ PALEorTI, 6,, Diacono intonno..., op. ch., pág.36$: “... ma noi.., pigliasno qui II vero protil est aequalita-s slgM en renJ
-- .a’Ign(ficasam, cio~ quelía pitiura che si cosiforina intiaraniente con quello elia si vuoi rappresentare...”
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porque el arte no haze mas de ccrrefponder con la razon y con la

nattíraleza,y eft~t en todas las almasefta inipreifa, y afsi con todasquadra: lo

mal hecho, con algunafeyteÓ apariencia,puedeengañaral fentido ignorante,

y afsi contentana los poco confiderados~ ignorantes.9t

Todarepresentaciónde hechossagradosdebíaserrepresentadaconverosimilitud

y decoro.La necesidadde alcanzarla verdad,inclusopor mediode las aparienciasfue,

como señalaGállego,propia de los pintoresespañolesy de susclientes.Unaexigencia

queafectófundamentalmentea la eleccióny colocaciónde los atributosquellevaban

los personajes.82

VII.1.6.- Imposicionesen los contratos

La obligacióndel pintor en ajustarsea unanormativamuy rígida respectoa la

tonalidadelegidapara las carnacionesde las imágenessagradasqtíedarecogidaen las

cláusulasde los contratos.En 1564 Anton Perézsecomprometióapintar y dorar un

retabloen Guadalcanal,aceptandocomocondición:

quetodaslas figurasquestanseñaladaso dichas,,,todoslos rostrosy manos
y pies encarnacionesmui bien acabadashaciendodiferenciaen las edadesy

gestosen colores como convienea mui buenaobra.,Y

Normassobrela aplicación del color segúnel caráctery la edaddel personaje

-aparecenen el documentopor el queGasparde Hoyosy GasparPalenciaseobligaron,

SIOÉIENZA, 3. dc, Tercera parte de la Historia de Ja Orden de San Geronimo doctor de la Iglesia. Imprenta Real, Madrid,
1605, Iih.IV: De la HIstoria de la Orden de &Geronln¡o. Parte segvnda de las panes del edglclo del Monajierlo de S.Lorenyo el Real,
disoursoxvll, pág.S35.Tambidn recogido esi Ja cd. da CALVO SERRALLER, F., Teoría de fa,.., op. dr, págs.l37-138.

~ veaseGALLEGO, 3,, VisIón y simbolos..,> op. cli., pág.195.

Hl contrato se encuentra anal Archivo da Protocolos da Sevilla. Oficio 23, Alio 1564. LIbro 30, folio 69 y ha sido publicado
- ~riDocumentos para la HIs¡ori a..., op. cii., tomo!, Documentos varios, ~g.49.
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el 5 de diciembrede 1569, a pintar el retablomayorde la Catedralde Astorga. Estos

son los términos en los qtíe seexpresabael contrato:

yten que todas las encarnacionesque ay en el dho rretablo las ayan de

hazer.~.con la variacion quecombieneser fechas ansi en las mugeresy ní5os

y carnesfrescasy en los viexos e hombresrrobustose carnestostadasdando

a cadauno lo quele conbienesegunsu ser.84

El 28 de jt.ílio de 1575 el escultor EstebanJordan aceptabael encargode

policromarel retablo mayor de la iglesia de la Magdalenaen Valladolid. Entre las

condicionesqueel cliente le impusóconstaaquéllaqueserefiereal cuidadoquedebía

poner en la eleccióndel color de las carnaciones,aplicando “cada uno como mejor

conbengasegunla figura quefuere”,85

El correctoempleodel color en las carnacionesdependiendode la edad,género

y calidaddel personajeseexigió al pintor Pedrode Oi’ia. El 14 de septiembrede 1601

firmó contrato para la realización del retablo mayor de la iglesia SantaMaría de

Rioseco,especif¡cándoseen e] documentoque“en los coloresde lascarnesseprocure

ymitar a cadafigura lo que rrepresentaen niñez virxenesonbresy viejos”.86

En el mismo alio y con las mismascondicionesFray Jerónimode Belizán y

Pedro Díaz Minaya se comprometierona dorar, estofar y pintar el retablo de San

Diego de Alcalá, en la iglesiade NuestraSeñorade ¡a Victoria:

~ GARCÍA CUICO, E., Documentos para el estucho.,,, op.cit., tome tercero,!, Pintoras, pág.114.

-~ GARCÍA CHICO, E., Usieres documentos para el estudio del alíe en castIna. &cultores del siglo XVI, Publicación del
Seminario de Estudios dc Arte y Arqueología, Universidad de Valladolid, Facultad de Historia, valladolid, 1959, pig.88: se refiere al
~.H.P.deValladolid. Legajo 353. Folio 68.

~ GARCÍA CHICO, E., Docwnen¡os para el estrídio,.., op. dc. píg.254; se reilare al Archivo de Protocolos de Medina de
t4oseco N.176. Polio 396.
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yten es condicion que todasencarnaciones,..y el color aplicado cada uno
conformepidiere su natural al biejo biejo al mozo mozo a! niño niño y a la

virgen virgen y en conclusioncadauno en naturalconformesea.’7

El 5 de marzo de 1630 BaltasarQuintero firmabael documentopor el quese

obligabaa hacer el retablo mayor de la iglesia de Santiagoen Alcalá de Guadaira,

“dandoa cadasantoy ymagenel colorido de carne segúnrepresenta”,88

Parapintar el retablo del conventode NuestraSeñorade Aniago de la Orden

de la Cartuja figura como una de las condicionesaquéllapor la que se imponía al

pintor la elección de los coloresteniendoen cuentael tipo de personaje,adecuando

convenientementela expresióninterior:

es condicion quetodaslas encarnacioneshan de ser matesy de tal suerte

dispuestasquepor su color muestrenlos efectosde lo quehacen y del santo

que es...t9

En algunoscasos,se lleganincluso a especificarlos pigmentosquesedebían

emplearen la aplicacióndel color parapintar los cabellosde los personajes,variando

en función de la edady rangode los mismos.Ejemplo de ello es lo estipuladoen el

contratoque, con fecha 18 de julio de 1697, firmaron JuanMartínezy Lorenzo de

Dios para la realización de los retablos colateralesde la iglesia de SantaCruz en

Medinade Rioseco:

~ Id., tomo tercero, II, Pintores, pág.9.

~ Docunuentos para la HIstoria..., op. cts,, tomo y <Arquitectos, escultores y pintores sevillanos del siglo XVII. Migual da Bago

‘~ GARCÍA CHICO, E., Docssmentos para el estudio..., op. cii., tomo U, Escultores, pág.1l2.
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Es condicionque los cauellosde todas las figuras seande dar de color q
rrequieren,los mozospeleteadoscon oro molido y los biejos con albayal-

de..?’

De igual manera, son muchos los contratos y documentosque reflejan un

sometimientoa las normas en el empleodel color dependiendode la jerarquíadel

personaje.Sin exclusividadalgunatodaslas regionesde Españasehicieroneco de ello

a la hora de redactarlas cláusulaspara la ejecuciónde imágenessagradas.

El 22 de septiembrede 1585, Dña. María del Castillo y Dña. Luisa de Aro y

del Castillo concertaroncon el pintor SantosPedril quedorasey pintaseel retablode

SantaClara para la capilla mayor. Entre las condicionesdel contratoconstaque las

figuras de San Andrés y de San Bartolomé “se estofensus colorescomo dho es y

conbenga”.91

FranciscoMartínez,pintorde la ciudadde Valladolidy LázaroAndrés,también

pintor, seobligaron,el 6 de octubrede 1601, a dorar y estofarel retablomayor de la

iglesia de San Pedro en Alaejos. Se debía aplicar “a cadafigura la color que le

pertenece”.92En el mismocontratose lesobligaa realizaruna imagende SanAndrés

‘dandolelos coloresque le pertenezcanpara apostol‘Y

En similares términos se redactó el documentoque, el 1 de abril de 1628,

firmaron Franciscode Pineda,su hijo y FranciscoRamírezde Garibay, estipulándose

que las figuras de los Apóstoles deberían vestir “las colores que a cada una
94

combiniere

íd., tome tercero, 1, Pintores, pág.256; Véase también temo tercero, II, Pintores, p~g.l54; se asIó relirlende a la escritura
•,.S dorar los retablos colaterales de Santa Cruz. Archivo dc Protocolo, de Medina de ¡deseco, N0 630. Folio 760 a 763.

9 Id., tomo tercero, 1, Pintores, pág.156.

~ íd., pig.302.

~ 14., pég.303.

~ Id., pág.368.
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En la capitulacióndel 7 dejulio de 1633 paradorary estofarel retablomayor

de la iglesia de Monterdese estipulécomo condición que cadaunade las jínágenes

llevase “el color que requiere”.95

PedroGuillerón firmó contrato,el 2 dejunio de 1671, paradorar y estofarel

retablomayordel Conventode las Huelgasen Burgos.Entrelasobligacionesimpuestas

por el cliente destacamosla siguiente:

Es condicionquenuestraseñoray sanjuan...sear¡de estofarcon los colores

que cadauno requiere...

Es condicion que san Pedroy san Pablo.,.sean de estofarcon los colores

quea cadauno perteneceen su genero...

Qile en la AntigUedad el pintor de obras religiosasno gozabade libertad a la

hora de elegir los coloresde las vestidtírasde cadapersonajelo prueba de manera

contundente la escritura de concordia, relativa al examen de las pinturas

correspondientesal retablo de San Ginés de Vilasar, realizadapor el pintor Pedro

Nunyesel 23 de octubrede 1532. Paradicho peritaje, efectuadoa finalesdel mesde

julio del año siguiente,serequirió la presenciade otros dospintores,JaumeFornery

Nicolau de Credensa,los ctíales hicieronalgunasobservacionesrelativasa erroresque

afectabanal color utilizadopor aquélen ciertasfiguras. Concretamente,parala escena

de la ‘Presa” (probablementese refiereal PrendimientodeJesúsen el Huerto de los

Olivos), se indica qtíe el mantode San Pedrodebíaregularse(reglassar) o entonarse

mediantecarmín y la tónicadeJesésdebía oscurecersea semejanzade las vestiduras

propiasdel personaje.Seconsiderótambiénnecesarioquesepintasede nuevola saya

~ RUBIO SEMPER, A,, Estudio documental dejas oiles en la con;nrddadde C’atalayuddurante el sIglo XVII, Centro deflstudios
Bilbilitanos, Institución “Femando el Católico”, Zaragoza,st. Genersl:(fel.786re)J. Captudaclón forma y manera he-cha con Francisco
4-el CondadoyAntonio Bastida, de una parte, y Domingo Arb4syiuan Lobera de otra, pintores, acerca de dorary estoforel retablo mayor
de la Yglesla de Pdonrerde, pig,217 (fol.786v0).

96 GARCÍA CHICO, E., Documentos para el estudf o..,, op. cl:., tomo tercero, II, Pintores, pág.230.
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(gonellcz-) de la figura de María situadaen el Sagrario. Por Ultimo, se insinuó la

convenienciade pintar la vestiduradePilatos en un tono carmesí,97

Este tipo de referenciasesunaconstanteen los documentosqueanalizamos,El

5 de marzode 1630BaltasarQuinterofirmó la ejecucióndel retablomayordela iglesia

de Santiagoen Alcalá de Guadaira,comprometiéndosea “pintar de diferentescolores

cadarropageacomodandoa cadasantoel color quecombiene’.

El 11 de diciembrede 1661 Sebastiánde Benaventese obligó a pintar las

imágenesde tín retablo,aceptandoque “todas las figuras han de ir cadaropa del color

querequierecada figura” .~

El 7 de julio de 1675 se firmó la cartade obligación y conciertopara dorar,

pintar y estofar el retablo mayor del Colegio Real de Salamancaestipulándoselo

siguiente:

a los quatro ebanjelistasy quatro doctoresse les ha de dar las tunigelasy

mantos,.,con coloresfinas y pertenegientes,. .y asi¡nesmolas dos ystorias,la

vna de la Venida del Espíritu Santo y la otra de la Asump~idnde Nuestra

Señora.,,y a cadafigura seles ha de dar las coloresqueles toca.. lOO

~ MADUREU,, ¡ MARIMON, J. Mt, “Pedro Nunyes y...”, art, dL, pdgs.29-30.

~ Documemos para la His:oria..., op. ciÉ,, <orne V (Arquitectos, esculleres y pintores sevillanosdal siglo XVII, Migual de Bago
y Quintanilla), pág.83.

-~ AGULLÓ COftO, M., Documentos sobre escullares.,., op. cit., p~g.Z4; se refiere al AH? de Madrid: Protocolo 9145,
fols,1672-1674.

lOi ~ pág.149; se refiere a la “Obligación y con¡~ierro para el retablo del Colegio Real de Salamanca, ide Jallo. Blas Solano,

principal, y Juan Antonio Romana y Josseph Alonso Toreo, fiadores = E/ Padre Francisco Marcos de Chauce. “VIRGEN Y
EVANORUSTAS....para “dorar,pintary estofar el retablo nsayory custodia de Ja yglesia del Colegio Real de dicha clssdadde Salamanca”
en AHP: Protocolo 11907, fols,291-295.
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Paratín retablo del conventode la Soledaddel Carmenen Sevilla, encargado

en 1689a JuanSalvadorRuiz, se pusocomocondición “que las ropas de las figuras

de la ystoria andesersus coloridossegunle pertenesea cadauna”.IDI

El Norte de Españatambiénserigió por normassimilaresen materiade color

paralos ropajesde sus imágenesdeculto, Así seobservaen el contratodel retablo de

la iglesiaparroquialde San Miguel de Heras:

quelas dos historiasmayores,sehayandetrabajarcomoastaspiden,dando

en los vestidosde cadafigura el color quecorresponde...102

La seleccióndel color en las vestidurasdependíade la escenanarradacomose

desprendede las condicionesque, el 23 de agostode 1578, aceptóel pintor Jerónimo

Vázquezparadorar y estofarla historia de la Crucifixión del retablode la iglesiade

SanJuande Santoyo.En el contratoconstaquetantoCristo comola Virgen y SanJuan

debíanllevar “rrepartidossobreel boro colorescomoa la historiaconbiene”.103

El 20 de abril de 1580 los diputadosde la cofradía de SantaVera Cruz

encargaronal pintor Antón Pérezrealizarun Descendimiento“de coloresal templecon

todo lo queconbengaa las figuras e ystoria”.104

Perono sólo se vieron afectadoslos vestidosde los personajessino tambiénel

-resto de los elementosque formaban parte de la composición. En la escritura de

capitulacionesy condicionesque, el 14 de septiembrede 1601, hizo el pintor Pedrode

Olla con los curasy ínayordomosde la iglesiadeNuestraSeñorade Medinade Rioseco

paradorar,estofar y pintar uno de susretablosconsta:

~ Documentospos-ala Ristoda op. cit., temo V <Arquitectos,escultorasy pintoressevillanosdel siglo XVII. Miguel de Bago
y Quinlanilla), pdg.93.

102 GONZÁLEZ ECHEGARAY, M” del O., Documentosparael estudiodel arte en C’ansabña.~Esc,dtores~entalíadoresy
--pl,,loresde los siglos XVI al Xviii), Institule Juanda Herrera,£nsíiucidnCultural da Cantabria.Santander,1973, torno II, pág.99.

103 GARCÍA CHICO, E., Docssmentospatael estsdlo...,op. ci:,, tomo tercero,1, Pintoras,pág.S1.

plg.134.
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es condicionque... la ystoriade la cenaade yr coloridatodaella asi canpos

comofigitras dandoal edificio del campoy a las figuras la propiedadde lo que

cadacosarrequiere..,I05

JuanMartínez, maestrodoradory estofadorde la ciudaddeSalamanca,firmó,

el 18 dejunio de 1697, escrituraparadorar los retabloscolateralesde SantaCruz en

Valladolid, estipulándosequeen la escena“de christo nazareno.,.las figuras seande

colorir en la forma quecadauna requiere”.106

Todas las imágenesdebían llevar el color que másconviniesea la historia.

Pruebade ello son las condicionesque, el 22 de noviembrede 1705, se estipularon

para la obra del retablo mayor de Santiagoen la ciudaddeMedina de Rioseco, cuya

pinturaestaríaa cargo de Manuelde Estrada,doradory estofador:

-.,. el santoapostol se le clara capade aquel color que combinieremasa la

ystoria...seles aplicaranlos coloresque masconvinierenparaque concorden

conla ystoria...~

La importancia que tenía en el mantenimientodel relieve de las figuras la

distanciadesdedondela obraiba a servista por el espectadoraparecerecogidaen los

contratos.En la escrituradecapitulacionesy condicionesque, el 14 de septiembrede

1601, Pedrode Oñahizo con los curasy mayordomosde la iglesiade NuestraSeñora

en Medina de Riosecoparadorar, estofary pintar un retablo, el pintor se obligaba:

yten la ystoriadel nacimientoy rreyesquestanen el vancoseande colorir

todasellas sobreel oro dando a cadafigura el color segunlo que representa

aciendo e cuidado de guardara cadacossael rrelieue que a menestery en

forma que no secorronpapor mal mirado...

lOS Id., pág.250.

‘~ Id., tomotercero,II, Pintores,pág.255;serefiereal Archivo deProteooíesdoMedinade Rioseco.N630. Polio760 a 763.

~ .14., plgs.265-Z&9;serefiereal Archivo de ProtocolosdeMedinade Riosaco,N0 673.Polio 329.
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yten el sanpedroy sanpablo...procurandocon los coloridos destascossas

no ofender la vondadde las figuras que sinocaen en manos questenvien en

sauerloque se acen sonfacilesde echarlasa perdery seadeproquraren estas

figuras no echar unos colores sobre otros diferenciando porque corronpen
mucholos traqosy si acassoseecharena deser con granconsideracionporque

parecerade afueracarpetasbiexas...

yten la ystoria de La coronaciona de ser miii vien colorida.., guardando
siempreen todo y en todaslas figuras el decoroal vulto. . .

En la memoriade las condicionescomodebíair pintadoy doradoel retablo de

la capilla de doña Franciscade Somonteen la iglesiade SantaMaría la Antigua el

pintor FranciscoMartínezsecomprometió,por contrato firmado el 27 de enerode

1610, a la siguientecondición:

... que las figuras sean de estofar en esta manerasobre el propio oro se

mancharande finos coloresguardandocon el manchadoel claro y escurode

la figura de maneraque las rrelieuey tresaque.~

La posición servil en la queseencontrabanlos pintoresespañoles,debidoal

dominio de la Iglesia en el campodel arte, les obligó a someterseal servicio de una

clientelaparala quelos requisitosdedecoro,ortodoxiay claridadsealzabancomolos

más importantes. Y no había mejor manera de alcanzarlos que mediante la

representaciónde imágenesdirectas y carentesde ambigúedad.Las condiciones

afectaron a la elección de los colores en las ropas de las figuras, siendo lo más

convenienteel uso de aquéllos que en su interaccióncromática no dificultasen la

identificación del personaje (generalmentese recomienda el empleo de los

complementarios).En el contratoque, el 7 de septiembrede 1576, firmaron Juande

Hurueñay Juan de Zuazo para el retablo mayor de San Franciscoen Medina del

lOS íd., torno tercero,!, Pintoras, págs.ZSl-
253; se refiera al Archivo de Protocolos de Medina de Rioseco. N0176. Folio 396.

(La curaiva es del autor>.
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Campose estipulóel color de las vestidurasde la imagen de SantaAna, debiendoser

“la sayagrauadade carmín u deverde” y haciendoincapieen que estoscoloresfuesen

aplicados“como mejor diferencieuno de otro”.110

Siendo fácil la confusión en los gruposde figuras, los contratostambiénse

refieren a la importanciaen la distribtíción de las masas de color para la correcta

lectura de cadauno de los personajes.En escriturapública, fechadael 10 deenerode

1579, el pintor Juande Hurueñaseobligó conel ilustreSei~orFranciscoNoguerol de

Ulloa a pintar y dorar el retablo de San Andrés en la forma que contienen las

condicionesfirmadas por ambos. En ellas consta que las figuras de los Apóstoles

debían ir “coloridas las ropas a puntade pinzel de manera que diferencienunasde

otras”.11’

En la escriturade capitulacionesy conciertopara dorar, estofar y pintar el

retablo de la iglesia de Nuestra Señoraen Medina de Rioseco, con fecha 14 de

septiembrede 1601, seaconsejabaal pintor Pedrode Olla queno empleasemásde dos

coloresen las vestiduras“porquecorronpelas figuras y de buenaslas buelva malas

sino va echocon gran consideraciony diestreqa”.112Estanormaafectópor igual a los

envesesde las distintas prendasde vestir. En 1689 Juan SalvadorRuiz firmó las

condicionespara dorar y policromarel retablode la Soledaddel conventodel Carmen

en Sevilla aceptandoque el color de la tdnica y del manto de la imagen fuesen

diferentessin que se encontrasen“las unascon las otrasni tampococon los embeces

puessiendotodasdiferentesliaran bariecladhermosa”113

Íd., pdg.l70.

12 Id., p~g.253; se reflero al Archivo de Protocolos de Medina do Rioseco. N0176. Polio 396.

[3 Docuníemosparalaaís:oaa.... op. cit., tomo y <Arqtíiíectos,escultoresy pintores sevillanosdal siglo XVII. Miguel de Bago

y Quinnilla), pdg.93
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CAPÍTULO VIII.- CONSIDERACIONESSIMBÓLICAS DEL COLOR
EN LA ICONOGRAFÍA CRISTIANA. LA
JERARQUÍA DE LAS IMÁGENES



VIII.- CONSIDERACIONES SINIBÓLICAS DEL COLOR. LA JERARQLJ¶A DE

LAS IMÁGENES

VIII.1 .- El brillo de los materiales

Durantelos primerossiglos del Cristianismoel aspectomásapreciadodel color

fue su valor lunilnico. El brillo de los tejidos de seda,los objetosde plata y oro, así

como los tonos esmaltadosde los iconos utilizados en la liturgia eran considerados

receptáculosde la luz divina. Más aún, el interior de la iglesiadebfaser unaimagen

de esa luz celestial y, para ello, se recubrieronsus paredescon teselasmetálicas,

primero de oro y posteriormentede plata. Focio,Patriarcade Constantinopla,dedicó

en el siglo IX partede tina de sus bomilias a explicar la sensaciónque le causéla

decoraciónmusiva de la capilla Palatinaen la iglesiade la Virgen deParos:

Era como si penetraraen el mismo cielo, sin que nadie te impidiera el paso

desdeningtin sitio, y estabailuminada por la bellezabajo todaslas formas,

brillando alrededor como si se tratarade estrellas,de tal modo que uno se

quedabatotalmenteestupefacto.’

Cfr. GAGE, 3,, Color y.... op. ci:., oap.3,pág.44.Sobre la asooiaoidndel mosaicovon la luz v6aseWIRTI{, 3., L’fmqe
Me.flevate.Naissonceel déve/oppensen’s(VJe-XVesiéde), Meridiena Kiinckaleok, Parfa, 1989,pig.86.
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SI mosaico paleocristianoy bizantino pronto se convirtió en una forma de

pinturaluminosaqueconjugabael deseode ostentaciónde la Iglesia y el placerestético

con una iconografíacristianade la luz. La imagende CristocomoPantocratoro Sefior

del Universoesunaclaramanifestacióndeello. Frecuentemente,le vemossosteniendo

un pergaminoo un libro abierto en el quesepuedeleer el texto del Evangeliode San

Juan2(f;g.32). Incluso, cuandoaquélestácerrado,el simbolismodalaluz semantuvo

cubriendosu portadacon materialesbrillantes(fig.33). Pero,en la iconografíacristiana

hay otra figura quedebeser tambiénidentificadacon dicha fuente,nos referimosa la

Virgen (f¡g.34). A la descripcióndadapor SanJuanDamascenoen unahomilíacomo

“puerta del este,de la que surgió la Promesade vida”, se suméla consideraciónde

Constantinode Rodas,másconcisaen el modo cómo debía ser pintada.Este último

diría queal ser “Puertade Luz’ se necesitaríanestrellasmás quecolores,3

BRUYNE, E. de, La estAflea de la Edad Media, cd, Visor, Madrid, ¡987, págs.78 y 80; WIRTH, 3,, ¿‘¡muge medievate...,
op. alt., pág.53.

ERUYNE, E. de, La es¡t ¡ca,.,, op. cl:., págs.32 y 84; SAGE, 3., Color y..., op. cli., cap.4, pág.74.
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La estéticabizantina y medieval se caracterizópor la fascinación hacia los

objetos y materialesbrillantes que, con sus aparienciasintangibles,constituíanun

método de elevacióndel mundo material al espiritual. Por esta razón, los artistas

adornaronla casade Dios con materialesresplandecientes.La bellezaseidentificó con

el destellode las piedraspreciosasy el brillo del oro.4 Los coloresfueronconsiderados

bellos en relación al grado de claridad quecontenían;la luz erael elementoque les

otorgabanoblezay ésta,eraunapropiedadtranscendental.Así, unacosaeratantomás

bella cuantomás luminosa y colorida, y más lea cuantomás oscura,apagaday sin

brillo resultaba.La luz era la causaeficientede la belleza. Dios, luz en estadopuro,

fue concebidocomobellezasimple.5Los coloresno eran solamentebellosy noblesen

2 San J,,a,i 8, l2~ “Otra vez les habló Jesds,diciendo;Yo soy la luz del mundo; cl que mc sigue no anda en tinieblas, sino que

ten•drj luz de Vida”. A lo largo de este estudio las citas bfl,lieas han sido tomadas de MACAR FUSTER, E.; COLUNGA, A., Sagrada
Biblia, (versión ilustrada y directa de las lenguas originales, revisión del texto y de los estudios introductorios por Maximiliano García
Cordero, OP.>, BAC, Madrid, 196é.

Ambos datos nos los aporta GAaS, J,, Color y..., op. cii., cap.S, pág.45.



relacióna su luminosidadsino que, comopartícipesde la metafísicade la luz, también

eran una emanaciónde Dios.

Perola actitudmedievalhaciael oro y el brillo no fue uniforme.Paraalgunos,

los materialesbrillantesconsuscualidadessensualesincitabanal pecado.SanBernardo

representala actitudextremacon su rechazoen el claustrodecualquierforma sensible

debido al placerqueproduciaA

Por otro lado, conformese revalorizó el papel del artesanoy se respetaron

determinadostipos de trabajo manual, la ideade queéstesuperabaa los materiales

(materiansuperabatopus) expuestapor el Abad Suger, seconvirtió cadavez más en

un argumentoparavalorarel trabajoartísticoen sí mismo,conindependenciadelvalor

de las materiasprimasutilizadasen la obray de sus asociacionessimbólicas.

En el Renacimiento,el oro iría perdiendosu significadoteológicoy serecurriría

a él para lograr representarciertastexturas.Así lo concibióCennini, en unaposición

lejana a la de los puntos de vista de sus predecesoresmedievales.El artífice podía

lograr una diversa variedad de tonos en el metal tan solo mediante el diferente

tratamientoque le diese.Si se queríaobtenerunacalidadoscurabastabacon bruflir la

superficiehastaque quedasereluciente;7por contra, si lo que seperseguíaera una

zonaclara, éstase podíalograr cincelandoel metal,8

El afán cadavez mayorpor demostrarqueel arte, en si mismo, eracapazde

crearvaloressuperioresa las merasatraccionessuperficialesdel resplandormetálico,

determinéqueel oro fuesedestinadocon frecuenciaal marco.La clavede estecambio

seencuentraen la falta de control queel artista teníade su propia obra debido a los

efectosproducidospor el destellode dicho metal. Ciertamente,el oro aplicado en la

6 WIJ&TH, 3., L’In,age Médlévale..., op. ci:,, p.~gs.2Ol-2O4.

CENNINI, C,, E/ libro del..., op. alt., cap.CXXXVIII, pág.174.

~ Id.. oap.CXL,págs.175-176.
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técnica. Sin embargo,no es cierto queaquél condenaseel usode materialespreciosos

puesse refirió aellos cuandoal tratar dcl pigmentoblancomanifestósu deseode que

‘costasemascaro qtíe el color masexquisito...para queno sedesperdiciasetanto””

y que su títilización fuese comedida en la pintura. Si el pintor quería sugerir

luminosidadtendríaquesacrificar su aficcién hacialos coloresluminososos,Blancoy

negro no son consideradosverdaderoscoloressino moderadoresde éstos (colorum

alteratores), permitiéndolerepresentarel destello (fulgorem)de las superficies más

pulidasy las sombrasmásextremas.En las recomendacionesdadaspara su uso en la

pintura, Alberti advirtió del cuidadoquese debíatenercon lascantidadesde blancoy

de negro que se aplicasen en la obra, siendo siempre menos condenableel que

derrochabaeste último que aquél que usabael blanco a la ligera.13Sus instrucciones

se apoyanen el valor cromático, esdecir, en el contenidode claridad/oscuridaddel

color.

Además,a partir del siglo XVI sehizo cadavez másrara la fabricaciónde los

coloresen los talleres de los pintores. La evoluciónde las técnicaspictóricascon los

nuevosprocedimientosal óleo y las posibilidadesqueel ntíevomedio brindabaal pintor

en su deseode plasmarde manerailusionistala Naturaleza,conllevéunadevaluación

de los pigmentoscomoindicadoresdel valor de la pintura. El conceptovenecianode

colore no hacia referenciaal color en el sentido de tonalidad brillante y acusados

contrastessino al exquisito manejodel pincel en la manipulaciónde las tonalidades.

Las disputasque tuvieron lugar entrelos dos componentesde la pintura, disegnoy

colore, terminaronpor dar al segtíndo un rango menorcuyo papel eraembellecerel

conjuntode la obra.

Pero,a pesarde la nuevacorriente artísticaquedabaprioridada la habilidad

técnica, los artistascercanosa los círculos religiosos siguieronrecibiendoencargos

dondeseespecificabael uso obligadodel preciadometal. El recursopictórico de los

12 Id., págs247-248.
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fondos dorados permaneciópuesen el arte. Sus cualidadesde fulgor, brillo y luz

permitíanexpresar,por un lado, el simbolismoreligioso y, por otro, mostrara los

fieles el prestigio social de la Iglesia.’4 Es interesantedestacarcómo los contratos

fueron incluyendo en sus cláusulasuna clara distinción entreel valor del material

preciosoy el valor del trabajo práctico.

Aunquela mayoríade los críticos del Renacimientoconcibieronla luzcomoun

problemaprácticodel pintor, dejando a un lado los significadosmetafísicosque tan

importantepapeljugaronenel pensaínientoy la imagineríamedieval,Lomazzodedicó

un considerablenúmerode páginasen su TrattatodeIl’Arte de la Pitiura al significado

simbólico de la luz. Ésta, fue tratadaen tresaspectosfundamentales:como elemento

funcional, en su aspectoartísticoy comoelementosimbólico,Ademásestablecióvados

tipos diferentes:

- luz funcional o primaria (luz de orden natural)quepermitíaal pintor

distinguir las diferentes figuras de su composición y mostraríascon

claridadal espectador.15

- luz divinao segundaluzprimaria.AunqueLomazzono llegó a definirla,

si indicó su naturalezaa travésdeejemplospictóricosdel artereligioso

de su épocaen los quesehablaempleado.En todasestaspinturasla luz

no tenía coíno fin principal revelar las formas de los cuernos

representadossino que encerraba un significado iconográfico y

simbólico. Los numerososejemplos de pinturas manejadospor este

tratadistaen su explicaciónde la luz divinahacenpensarquesu sistema

no deriva de documentosescritossino de fuentespictóricas.~

4 MARTINEZ-BURGOS GARCÍA, 1’., Ídolos e Imógenes. La coniroversia del ant religioso en el siglo XVI espolio),

Universidad de Valladolid, Valladolid, 1990, cap.lV, págs.2d9-270.

L,OMAZZO O. P., Tranato dell’Ar:e de la FUtura, (Milán, 1584). Georg Olms Verlagsbuchhandlung, }Iildesbeimn, 1968,

lib.IV, oap.V, pág.218.

‘~ íd., lib.zv, cap.VI, pdgs.2l8-220. El tema es ampliamente analizado cts BARASCH, Li., Llgth ami..., op. cii., pág.lfl
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La situaciónde los diferentestipos de lucesdivinas (segundotipo de luz

primario) erajerárquicoy el criterio paraseleccionarlosse basabaen el brillo

o la intensidad de cada personajeo tipo. El pintor debía estar atento a

considerarsus figuras de acuerdocon la calidad de su aptitud metafísicapara

recibir máso menosluz. La jerarquíadepersonajesplanteadaseextendíadesde

Dios (fuentedivina, máximaluz) al Demonio (materiaburda,máxima

oscuridad).

VIIL2.- Sistemasier&irauicosen la icono2rafíacristiana

La selección del color para los personajessagradosse apoya en sistemas

jerárquicosbasadosen la luminosidadyio en el valor monetariode los materialesy

pigmentosartfsticos.Porello, no todaslas tintasgozarondel mismo prestigioni fueron

reguladaspor el mismocódigo. Estosfactoressevieron modificadosa lo largode los

siglos dependiendode la sensibilidadquehubo en cadamomentohacialos colores.

El interés mostradopor los antiguoshaciael lustre o brillo de los objetoses

claramentevisible en suspreferenciascromáticas,La tonalidadmásapreciadaerael

pdrpura(poíplñrios), una mezclade blanco, negro y rojo. Es en el primero de ellos

en el que se manifiestala claridad (phaneron)y el lustre (lampron) propiosde esta

materiacolorante. Más que nada, se apreciabasu capacidadpara incorporar en su

interior tanto la oscuridad(negro) como la claridad (blanco). Por otra parte, dichos

términos connotabanmovimiento o cambio y aludían a las variacionestonalesque

sufría la materia colorantedurantee! procesode elaboracióndel tinte, siendo esta

metamorfosiscromática condición imprescindible para que las telas así teif idas

brillasen. Lucrecio escribió sobre “el resplandecientelustre de las túnicas de color
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púrpura” y atribuyó la bellezade éstasa la capacidaddel púrpuraparatransformarsu
1”7

color oscuroinicial en brillante ínediantela accióndel “calor solar

El tinte púrpurade los fenicios, obtenidode distintasespeciesdemoluscos,fue

utilizado por las civilizaciones de Asia Menor, extendiéndosesu uso a la Grecia

ínicénicaen el siglo XIV a,C,medianteel comerciomarítimopor el Mediterráneo.La

extracciónde la tintura se haciaa partir de millaresde múrices (caracolesmarinosde

una especieconcreta)y, unavez obtenidaaquélla,seaplicabasobrelas piezasde lana

mediantesucesivoslavadosprolongadosy hervorde éstas.El procesofinalizabacon

la fijación del tinte por la acción del aire.’8

Si bien son numerososlos datos referidos a los diversos procedimientos

manualespara lograr obtenerlos diferentesmatices del púrpura,es en la Historia

Natural de Plinio dondeencontramosla descripciónmáscompleta.Esteautorclasificó

las materiascolorantessegúnla especiede moluscode la queseextraíala sustancia,

destacandodos: el buccinum(parpurahaemastroma)y la púrpura(murexbrandais).’9

En cuantoal primero, rechazósu usodirecto por considerarqueno proporcionabaun

color estable,aunquereconocióquesi se teníala precauciónde fijarlo por medio del

“pelágico” (otro tipo depurpuro), suministrabaa la tintura negra t~aquellaausteridad

(austeritatem)y resplandorque se deseaba,de grana”, tan de moda en su época

(nitoremque gui quaeritur cocci).’0 En lo referente al segundo tipo, su mayor

excelenciaconsistíaen la tonalidadoscuray brillante, similar al aspectode la sangre

~ LUCRECIO, Sobre la Naturaleza del Universa, II, 58. El dato es recogido en GAGES 1., Color y op. ci:., cap,l,pág.25.

5 ¡ENSEN, LI. E., “Royal Purple of Tyre”, en Jonnial of Alear Fas/cfi Sindies, American Instituto of Biological Scierices,

~ BRUSATIN, M., Historia de los colores, cd. Paidós, Barcelona, ¡987, págs.41-42.

9 PLINIO, O., Historia Natural, (trasladada y anotada por el doctor Francisco Hernández), Universidad Nacional de Méjico.

<~jIcO, ¡976, vol.V, lib.IX, cap.XXXVI, pág.46: “... Des especies hay deltas: una llamada tuccino, que es la concha menor, formada

5cweJaflzad. la hozina cosi que tañen, de donde lomó el siombrepor la redondezdeau boca cortadaen el cabo. La otra sellaniapdrpura,
hocico procede a modo de mina, redoblado el lado del canal hazia adentro...”

~ Id., cap.XXX VIII, pág.47.
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coagulada,lo quedeteríninóque se la conociesecon el nombrede“sangrepurpúrea”

(coloresanguinisconcrea¡zigricans adspecwidemque suspecwreflilgeas) ‘~

Cuandoen el procesode elaboraciónse utilizabamurexbrandaisel resultado

final podía ser varioscolores.Pareceque la tendenciade los antiguosacontemplarel

color en términosde luíninosidad,brillo y lustre, fue unade las causasquemotivó la

preferenciahacia la tonalidadrojiza. A ello tambiénpudocontribuir el valor simbólico

que, desdeal ínenosel siglo y a.C., se le atribuyóal rojo como color celestial. El

púrpurafue relacionadocon la representacióncromáticadel fuego (Sol) y de la luz

(divinidad). Para el mtíndo grecorromano, la luz era signo de la “epifanía de los

dioses”, estandoemparentadoel concepto de aquélla con la vida (el púrpura era

consideradoportadordeluz). Decolor rojo-púrpuraeran las paredesdel templode Isis

en Pompeyay las estatuasde algunos dioses romanos. En ciertos ritos griegos

relacionadoscon el Sol se utilizaban indistintamentelos coloresblanco y rojo.22 Ese

último color tambiénseemparentócon el dorado,Plinio serefirió al tono rosaoscuro

del púrpuracon el quevestíanlos romanosy al lustre(illuminat) quele bacíacompartir

con el oro la gloria del triunfo.23 No debe resultarnosextraño que los iconcigrafos

decidierandotar a Cristo y a la Virgen con la púrpurasiemprequeapareciesencomo

Emperador-Juezy Reinadel cielo, respectivamente.

La consideraciónde los coloresde acuerdoa su contenidode luminosidady la

afinidad del rojo con el oro, es también visibleen la iconografíacristiana,influyendo

en los procedimientosde elaboración de los mosaicos y pinturas de la época.

Frecuentemente,el arte bizantinoatribuyóa la Virgen y a otros personajessantosun

nimbo doradocon el contornorojo (fig.35), reflejandola antiguapreferenciaestética

21 IbÍdem. El nombre fenicio P/,oinls y Pho¡nos (rojo sangre> era para algunos una alusión al color de la piel de los navegantes

y mercaderes semitasexpuestosa una prolongadaexposiciénal sol, al vientoy a labrisa marina, miesiírosque otrosdedt¡cenque el nombre
viene de las tinta, del mórice de Sidón. VéanseJENSEN, LI.. B., “Royal Purple of...’”, en. cf:,, pAg.114;GAOE, 3,, Color y...> op. cii.,
cap.l,pág.Z5.

22 Para estos y otros ejemplos véase GAGE, J., Color y..., op. oit, cap.l, pág.26.

23 PLINIO, O., Historia IVautral..., op. oit, lib.IX, cspXXXVI, págAG: “A ésta, a la (pórpura). van haziendo lugar los hazes

y asegures romanos, y del mismo se visten, por causa de su magostad, los mozos, Distingue los cavalleros do los senadores, y vestidosde él sacrifican a Dios. Da lustre a todas las vestiduras porque se guarnecen con ella y mézcíase con el oro trimphal, por lo cual se tenga
por por escusado el desatino de la pórpura’. Oír. GAaS, .1,, Calor y.., op. cii., oap.i, pág.ZS.
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basadaen la unión de aínboscolores. Gregoriode Niza, refiriéndosea la experiencia

cromáticapropiadel ojo bizantino,escribió acercade un río quebrillaba “como un río

de oro que fluye a travésdel púrpuraintensode susorillas y tiñe de rojo su comente

con la tierra que baila” ,24 John Gage ha relacionado dicha descripción con la

disposiciónde las teselasen los mosaicositalianosdondecadapiezaeracolocadasobre

una argarnasade vidrio rojo, manteniendocierta holgura para que el color rojizo

resaltasesobreel oro por efecto de la reflexión de la luz25 (fig.36).

La insistenciaen el lustre del púrpura fue constanteen la literaturatécnica

durantetodala EdadMedia. Ejemplo deello son las recetasde los manuscritosen los

que, al tratar sobre los diferentesprocesosde elaboraciónpara lograr estecolor, se

adviertesobrela convenienciade mantenerel asuntoen secretodebidofundamental-

mente al brillo extremadamentebello del púrpura. Los artesanosmedievales se

afanaronen lograrla obtencióndeun vidrio rojizo quereprodujesela mismacoloración

y el mismo resplandorde la amatista,una de las gemas más apreciadasen la Edad

Media por su contenidode luz, o como la describió San Isidoro de Sevilla, por su

pureza(puritate lucis).26

Ya nos hemosreferidoal hechodequelos espectadoresmedievalesbasabansus

percepcionesmás en los materiales que en las tonalidades. Son numerososlos

documentosantiguosen los qtíe seobservaun interéspor definir el púrpuraen relación

con un sistemade rnanufacttíray no corno un término cromático. Estacostumbrese

encuentraen los tintorerosmedievalesquedistinguíanla calidadde los pañosmáspor

el valor de los tintes utilizadosquepor las tonalidadesde las telas. Esta razónpuede

ser la causade que el púrpuraen el Occidentemedievalno llegasenuncaa designar

unatonalidadconcreta,quedandostí nombrerelacionadocon una ciertacualidadde los

NIZA, O. de, EpIsiola, 20. OIr, GAGE, J., Color y.., op. ch., oap.3, pág.43.

~ CACE, 1,, Color y..., op. cl:., cap.l, pág.43.

SEVILLA, 1. de, E¡imolog(as,.. op. oit, XIX, 28, págs.478-479: “.5, El nombre de “ptlrpura”, entre los latinos, proviene
dala pureza (puruas) de sucolor”. (“5. Purpuraopud Latinosapudtateltlcisvotata”.) Cfr. CACE, 1., Color y..., op. cii.,, cap.l,pág.27.
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tejidos quepodían serde cualquiercolor,” Concretamente,en la Españadel siglo X

por el términopúrpuraseentendíaun tejido de seda.Habríaqueesperaral siglo XVII

paraque estevocablodescribieseun tono, Una evolución similar seencuentraen el

escarlataque los germanosdel siglo XI utilizaban para designarun costosopalio de

lana.28

La oscuridadtaínbiénalcanzóun valor positivo en la Edad Media graciasa la

influenciadel pensamientodel Pseudo-DionisioAreopagita.Esteteólogoconsideróa

la luz imagen visible de Dios, definiéndolecomo “Luz brillantísima”.29La oscuridad

invisible presenteen ella rebasabala luz visible y seconvertíaen inalcanzable.Era

mediantemetáforasincongruentes(dissimilessimilftudines)comoel espíritu alcanzaba

lo dívino.

El simbolismonegativopermitió afirmarquela luz solarno aumentabasu brillo

conformemáscercase encontrabade la fuentesino al aproximarsea la Tierra. La luz,

claridadtotal dondemorabaDios, se convierteen oscuridadluminosaa nivel puramen-

te físico, Si la luz divina en su esenciase concretabaen el rojo púrpura,la oscuridad

luminosadel azulera la analogíaperfectade la presenciadivina en nuestromundo.Es

el colordela oscuridaddivina que rebasala luz de naturalezasuperioren el momento

de la Transfiguraciónconvirtiéndoseen luz de naturalezainferior, La repercusiónde

este pensamientoen el arte fue clara: los artistasbizantinoseligieron el azul parael

primer círculo que suelecoínponerlas mandorlascon las querodeabanel cuerpode

Cristo transfigurado.Generalmente,la secuenciacromáticacomenzabacon estecolor

(oscuridadcentral)alrededorde Aquél paraterminarcon la máximaluz en la zonamás

alejadadel cuerno luminoso. Nicolás Mesaretedescribióde la manerasiguientela

escenarepresentadaen la iglesiade los SantosApóstolesde Constantinopla(fig.37):

27 La imprecis’són del término p’lrpura para designar un dnioo toro tenfa su origen en la Antigliedád. El pdapura real significó

siempre lina variedad de colores que inclulM, las tonalidades rojo rosado, rojo negnizco, violeta y verde, véase JENSEN, LI. E., “Royal

Putple...”, an. ch., pág.114.

~ CACE, J., Color y..., op. dr., pág.80.

‘~ MARTfN,T. H,, Obras contple:as del Prendo Dionisio Areopagita, BAC, Madrid, 1990,Nombres de Dios, cap.4, pág.SOO);
de Dios, cap.?. pdg.235.
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El espacioaéreosoportauna nubede luz que en su centro contienea Jesús,

másbrillante que el Sol, generadocomo otra luz desdela luz del Padre,que

estáunidacual nubea la naturalezahumana,Puesestáescrito,alrededorde El

seextendfala osciíridady unanube,y la luz produceesta(nube)por mediode

la transformacióndela naturalezasuperiorennaturalezainferior, debidoa esta

unión que sobrepasatodo entendimientoy esde naturalezaindescriptible..Y

En cuantoa las escalasbasadasen el valor económicode los pigmentos,ya

Plinio se refirió en la AntigUedad a la costumbrede facilitar al pintor determinados

materialesque,por su elevadoprecio, los dabael cliente.Entreellos nombrael minio,

el cinabrio y el rojo púrpura.31El preciode la púrpuraes, siglos mástarde, destacado

por Canalsy Martí, distinguiendovariostipos: la “púrpura plebeya”(pen~fi¿scam),de

un color carmesíusadasólopor “los que no eran tan ricos en Roma’ y la “púrpura

Tyria” que tenía el “color de Púrpuraverdadero, hecho con solo el pez llamado

Murice, sin mezclade otras conchas”.32

Pachecoy Palomino,en su división de los coloresparael temple,serefirieron

de nuevo a la clasificaciónde Plinio y dividieron los mismosen austeros(de poco

valor) y floridos (costosos).De los últimos Palominodiría quelos “dabael dueñode

la obra a el artifice, reservandoseestea su costelos másbajos” ~ La mayoríade los

tratadistasespañolesmencionanel minio, el berínellón y el carmín frecuentemente,

juzgándolospigmentosbellos y valiosos.

30 Se refiere nl Salmo 97, 2; San Mareos 9,7 y San titeas 9, 34. Seguirnos el texto oír. QAGE, 1,, color y...> op. cli., cap.3,

~‘ PLINIO,C., Historia Natural op. ci:., volíl, lib.XXXV, oap.VI,pág.152: “,.,Son floridos los queda el sefloral que pinta
al mínlo, armenio, cinabaro, ebrisocola, índico y purpuriso”.

32 CANALS Y MART!, 3. 1’., Memorias sobre la PúqniradelosAntig<iO5 restaurada en Erpofl a, Madrid, 1789, págs. 13-14.

v¿asc también págs.41-43 donde se refiere al dato aportado por Plinio sobro quién costeaba el gasto de los materiales.

~ PACHECO,F.,Ariede la,,,, op. oit, lib,III,cap.II,pdg.445 PALOMINO, A., El Museo Fictd rico..., op. cit., voll, lib.l,
cap.V¡, pág. 140. Véase ademáscap.VI, & III, pág.206, nota 18: SSunia¡fle#, colores ausreri, autflorldl::$arldi sunt, quos Dominusfingetul
pr’a esta;, ¡‘fin. 161. cap.6 (33.10)
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Perono sólogozaronde tal estimalospigmentosrojos, tambiénson constantes

las alusionesa la calidad y bellezade los azules,sobretodo, del ultramar. Su valor

apareceindicadoen numerososdocumentos,ya seanrecetarioso contratosde obras,34

Cennini dedicóiína extensiónínuchomayor aesteazul queal restode los coloresy sus

palabrasde elogio “es un color noble bello, másperfectoqueningún otro color”, son

clara muestrade la granestimaen la que estabaconsideradoen su época.35Suaspecto

brillante secomplementabacon el bermellóny el oro.

Laspropiedadesdel ultramarnatural -unagran purezae intensidaddecolor así

como su elevadoprecio- hicieron quefueseutilizado de manerasistemáticaen los

ropajes azulesde aquellospersonajesmás importantesa nivel iconográfico, como

Cristo y la Virgen. Precisamente,el valor de la materiaprima llevó a los tratadistas

a recomendarsu usopara casosmuy específicos.Un tratadoanónimoespañoldel siglo

XVII se refiere a él como “carísimo y sólo para mantos de NuestraSeñora,’36

Pachecocuentacómo le fue encargadoal pintor Miguel Coxiascopiar una imagende

la Virgen y, no hallandoen la zonaun azul comoel original, seencomendóa Tiziano -

entoncesen Venecia- la compradel pigmento, costandofinalmenteel manto de la

imagen30 ducados.37Con buenoscolores “lo máscostosamente”quepudieseencargó

Juan Gómezde Mora, maestrodel rey, a nuestro tratadistauna imagen de Nuestra

Señorade la Espectación,en la que seconcertóque la túnica o saya fuese “rosada,

bañadacon carmín de Florencia y con lindo naranjadode color oro”, así como el

Paroejemplosde uno u otra tipo váase MERIUFIELD, M. P., Original 7reatlses.,., op. cli,, volí, cap.VI, págs.ccxi-ecxiv.

‘~ CENNINI. O., El Libro del op. ci;., cap.LXII, pág.105.

36 SANZ, M M., “Un tratado andnlmo y manuscrito del siglo X’./fl”, cmi RevIsta de Ideas Esdtlcas, 00143, (197», pág.255.

PACHECO, F., Arte tíchs,,,, op. cit,, liblil, oap.YV, págs.471-472. Sigue la traducción literal de VAN MANDER, UL.lvre
de ¡‘¿hilare, págs.61-62. Wase además liblil, capIV, pág.472. notaS; “... Le mi Philippe, trente-sixi~me cointe de Flandre, ¿tail fon
d4slreuxde la poss¿der mais, ‘en voulant pas priverla ville de Oand, líen eommanda une reproductlonh Miohel Coxcie,peintre malinois
qul fi ce travail ayee baaucoup de talent. Commeon nc se procure pas chez nous de si beau Mcta, Titien envoya de Venise, h la demande
du rolune sorte dazur que Ion tiení paur nalurel, qui sc trouvc dana les mnontagnes de la Hongrie et quil ¿tau snoins difficile d’obtenir
avaní que le Toro nc se fi~t empar6 de ves contráca. La faible quantitá de cate oouleur que Ion employ. su manteata de la Vierge voúta
frente-duux ducats”. En algunos casos, los pigmentos comprados en Venecia no fueron de la calidad esperada. Así se deriva de las quejas

0 ,nasdrestadas por Guzmánde Silva al lote comprado con la ayuda de Tiziano ‘“y sí las pasadas no faeno tales (muy buenas y muy finas)
fue la culpa dcl Ticiano y de su casa,.,” V¿ase MULCAHY,Xl., ‘“En la sombra de Alonso Sánchez Coello~ la bsisqueda por Ierdnimo
Sánchez’, en Varia Archivo Español de Arte, 250, (1990), pág.306.
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manto de “excelentísimo azul”, costando la imagen dos mil reales.38 Palomino

recuerdaqueel carmín superfinode Italia o Francia,el ultramaroy suscenizas“no se
39

gastancomúnmente,sino en cosasde especialprimor

Aunquede uso frecuenteen las escuelasitalianas40no ocurre asíen el Norte

de Europadondela aztíritaasumeel papelprincipal en la representaciónde las figuras

iconográficamenterelevantes.Juntoaél destacael tinteescarlata,probablementeel más

valiosodurantetodo el siglo XV y reiteradamenteutilizado en los ropajesde la Virgen

por los pintoresflamencos,

La situaciónen Espaflaeraalgo diferente. Aunque en el segundocuarto del

siglo XVI muchospigmentosseencontrabandisponiblescomercialmente,erafrecuente

que los consideradosmás carosy de mejor calidadfuesenadquiridospor los artistas

en sus viajes a Florencia, Veneciay Roma. Así se derivade los libros de cuentasde

los proyectosrealespara la decoracióndel PalacioReal en Madrid y del Monasterio

de El Escorial,4t A pesar de ello, la escasezdel material, su elevado precio y la

dificultad de su correctouso, obligaron a la búsquedade sustitutosmáseconómicosy

fáciles en la ínanipulaciónartística. A esterespecto,son interesanteslas referencias

constantesen los tratadosde pinturade los siglosXVI y XVII sobrela falsificación y

adtílteracióndel ultraínary de la azurita42,El esmalte,de un precio másasequibleque

38 PACHEcO, F.,Ar¡e ~lela op. cli., liblil, capílí, pág.463. Para la compra de pigmentos en venecia y Florencia puede

consultarse el Inventario de documentos sobre la construcción y ornato del Monasterio de El Escorial existentes en el archivo dc su
Bthlioteca, v¿asc además ANDRÉS, O. dc, lt;’enta sto de,.., Anejo de Archivo Espaflol de Arte, CSIC, Instituto Diego Velázquez,Madrid,
1972, (Madrid, Biblioteca Nacional, Mss. lmp.44).

PALOMINO, A., El Museo Pictórico..., op. dL, vol.tl, llh.V, oap.IV, &I, pág.135.

En Florencia la confraternidad seglar dc los jesuitas del Convento de San Giusto alíe Mura estaba especializado en la
fabricación de azules. Para la relación que los artistas mantuvieron con la congregación véase BENSI> P., “Oh arnesi dell’arte. 1 gesuati
di San Giusto alíe Mure o la pittura dcl Rinascirnento a Firenze’, en Studi di S¡oda delle Ant, (1980). págs.33-47.

U V~ansc Legajo4a. Archivos reales. SecciónAdministrativa l564.l5l6dondeconsta la relación de cócnose gastarilos colores

que se trajeron de Venecia para las obras de su Majestad esa l57O~ ANDRÉS, O,, “Inventario de Documentos sobre la construcclóny ornato
» del Monasterio del Escorial existentes en el Archivo de su Real Biblioteca”, Anejo de Archivo EspolIo! de Arte, CS¡C, Instituto Diego

Velázquez, Madrid, 1972, Porejeniplo, eldocurnentode 1579d39 (VI)).- “AntonioflotoporcUatrOcajasde divcrsoscoíoresque pororden
K( d e su Majestad se han traído de Venecia para las pinturas al olio y al fresco... Julio de Junta, florentino, residente en la Corte, por colores

que hizo traer de Florencia para las pinturas que se hacen en el monasterio,’ (Los documentos originales sc encuentran en la Biblioteca
. . del Real Monasterio de El Escorial, PP. Agustinos).

2 El terna lo hemos analizado en cl cap.1, concretamente en el apanado 1,2.2.
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éstos, gozó de gran estiínaentrelos pintoresespafioles.ParaPalominosu uso debfa

reducirsea los elementoscomunesde la pintura, reservandoel ultramar para lo

principal.43Azul fino, azul de SantoDomingo, azul baxo y cenizasazulesde Sevilla

son términos frecuentementetasadospor los tratadistasespafiolesbien paradescribir

azulesqufmicaínentediferentes,o paradistinguirvarios gradosde un mismopigmento,

probablementeazurita,Palominodiferenciaclaramentelas cenizasde ultramaro,a las

quedefinecoíno “un géneroinferior de ultramarinoque llaman tercerasuerte”, de las

cenizasazulesque eran utilizadasen todaslas técnicaspictóricast

Los pintoresquetrabajabanparaclientespertenecientesa los círculosreligiosos

estabanobligados a respetarde manera escrupulosael grado de ultramar según la

importanciade la figura, reservandosiempreel tono más intenso para Cristo y la

Virgen y pintandoel resto de las figuras quellevasenazul en grados inferiores, Un

caso interesantelo constituyenlas figuras de la Virgen y SanJoséen el TondoDoni

de Miguel Ángel, pintado en 1504 y actualmenteexpuestoen los Uffizi. Las muestras

tomadasde los ropajesde ambos personajescon motivo de la limpieza de la tabla

revelaronque ínientrasel vestidode Maria habla sido realizadocon azul ultramar,la

túnicadeJoséestabacompuestapor unamezclade azuritacon índigo. A travésdeesta

elecciónel artistalogró diferenciaren gradode importanciaa los espososy mantener

la distanciaentrelas figuras a nivel jerárquico.45

En otrasocasionesel pintor ha utilizado un mismo pigmentoperoen diferentes

gradosdepurezaparaestablecerunaescalajerárquicaentrelos personajesdel cuadro.

Así lo hizo Duccio aaandoen su obraJesasabre los ojosdel hombreciego renacido,

pintadaentre1308-1311 para lapredelade la Maest~,utilizó un brillante azulultramar

lii., volí, libí, cap.VI & X, págs.l49-lSO

PALOMINO, A,, El A4useoPictódco..,,op. oit., tomo,Il, Indice detdrminos, p4g.56l.vdase tambida PACHECO,F.,Ane
la op. ci:., libIlí, capA’, págs.485 y 487.

HALL, M. B,, Coloran,! 7’echnique..., op. cit., pág.16, nota 48 al cap] yptg.93, Pl.20 parala reproducción en color de la

>Y obra. Sobre el estudio tdcnico de la pintura puede consultarse BONSANTI, O.; BIJzzEGOLI, E., “EJ Tondo Doni di Michelangelo e 1
4,, suo restauro”, en Gil Llifizí Studi e Rícherche, 2, (1985). Es interesantedestacarqueMiguel Ángel fije uno de los muchospintores italiaaos
¿ que recurrid a los padres jesuitas para conseguir el preciado azul. En 1508 el artistas escribió al padre Jachopo: t.. oyendo fo o ,fare4 dípíngere qua cierre cose (,..) ni ‘~ di hísogolo di elena quantltñ d ‘azzurfl begil e...) .Per~ vedete di mandare que a ‘va ,tri ft~tl quela
4 qt~antiM che volavere, chesimio begifA El dato lo aporta BENSI, P,, “Gil arnesi dellarte...~, art. cii., pág.38.
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en el manto de Cristo y un tono azuladomucho más pSlido (extraído del mismo

pigmento)para las vestidurasde SanPedro y SanJuant

Peroen el Renacimientotambiénexistieron obrasqueescaparona las normas,

Un ejemplode ello es la tabla de SassetaSanFrancisco dona su ~tánicaa un pobre

homln-epor haberrecurridoel pintor al preciadoazulultramarpararepresentaraquella

prenda,en tín deseode mostraral Santoabandonandolas riquezasterrenalesde nuestro

mundo.41

Seacomo fuere el escarlata,el púrpura,el bermellón,el azul ultramar y, en

ocasionesla azurita, fueronconsideradoscoloresafines, simbólicamenteunidospor su

belleza,su excepcionalidady su alto coste.

VIII.2,1.- Su reflejo en los contratos

El valor que en otras épocas tuvieron ciertos pigmentos hizo que fuesen

incluidos entre la lista de bienesdejadospor el pintor al morir. Así consta en el

inventario de Luis Vélez, realizado en noviembre de 1575, donde aparecen

especificadaslas cantidadesde media onza de carmín de indias y un talegoncito

pequeño de azul.48 La imposibilidad de continuar la obra iniciada por causa de

enfermedady muerte, llevó al pintor Diego Valentin Díaz a manifestaren su

testamento,fechadoel 20 de octubrede 1670, lo siguiente:

~ La obra se encuentra actualmente expuesta en la National Gallery de lsrndres, Para referencias a ella v¿ase HALL, M., Color
«nd Meaning.... op. ci:., págs.33-35 y pág.30, PI.8 para su reproducción en color,

La tabla pertenece a la colección de la National GalLery de Londres. Víase íd., pág,l6 y pág.l?. PíA para su reproducción
en color. Cfr. tambiáa porGAGE, 3,, Color y..., op. cli,, pág129.

GARCíA CHICO, E., Documentos para ei estudio.... op. cl:., lomo tercero,!, Pintores, pág.38.
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licuar interesninguno masqueel liengo y coloresy por no poderleacauarmandode

mi haciendasele de la color de carmin y azul por ser las mascostosas.A

En el inventariohechoel 4 de abril de 1682 en la casasevillanadondevivió

BartoloméEstebanMurillo se incluyeron “quatroadarmesdeUltramar y vna onzade
- it 50

carmín

En la prácticaartísticaseestablecióunagran atenciónalos diversosvaloresde

los colores, concretándoseen el empleo del oro puro en hojas y en los azulesde

diferenteprecio y calidad,El apasionamientomostradodurantetodo el siglo XV hacia

el azul llegó a tal gradoque se incluyeron en los contratoscláusulaspor las que se

obligabaal pintor a utilizar dicho color en las vestidurasde alguna figura de su

composición.Así constaen el contratofirmado en agostode 1404, por el queRamón

Montgros,obispode Vich de unaparte,y Luis Borrass~,pintor, de otra, concertaron

un retabloparala iglesiade GuardioladedicadoaEl Salvador,imponiéndoseal artista:

queen quiascunaistoria fark unaymagend’azur d’Acre bo e fi, eles altres

ymagesde bon carmisise d’altres bones e fines colors, segonsque en altres

beisretauleses acustumat,51

La mismacondición apareceestipulada,el 26 de noviembrede 1455, entreel

reverendopadre8. Abbat de Ripol de unaparte,y JaimeHuguet, pintor de la ciudad

de Barcelona,de otra, para las historiasdel retablo de SantaMaria en el monasterio

de Ripol. En ella el artistase comprometíaa haceren 1’quiascunaystoria una imatge

vestidade fin atzurd’Alamanyae mesfi mesterserá”.52

~ Cfr. ANOULOIÑfGUEZ, fl,, “BartolomS Murillo. Inventario de susbienes’ enliotettn de la ReolAcadenila dc la Historia,

CLVflI, (1966),cuaderno 11, pág.l78. (Inventario: Folio 674 y0.)

~ SANPERE 1 MIQUEL, 5,, Los cuatrocentístas cauzíanes, Barcelona, 1906,voltí, p~g.Vl, documento III,

52 íd., ~ág.XXI,documento XII.
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Frecuentemente,los contratos de ejecución de obras ofrecen una clara

diferenciaciónde los tintes en relación a los grados de devoción que evocan las

imágenesde la pintura: latría, veneraciónmáxima quecorrespondea la Trinidad;

dulía, reverendaque se debea los santos,ángelesy padresde la Iglesia; h¡~erdul(a,

una forma másintensaque la anteriorcorrespondientesólo a la Virgen. El ojo del

espectadorde aquellasépocaseracapazde hacerunadistinción teológicaa través del

recorridopor los diversos tonos del cuadroA3 Era comúnque las contratacionesentre

el clientey el pintor serealizasenbien medianteel previoaporteo pagoanticipadodel

azul y del oro,54 o en relación al número de figuras en sus diferentesgrados de

importanciay de lugar. A esterespecto,la policromíaconstituyeun documentoque

puntualizael interés quetuvo un tema iconográficodeterminadoen la comunidadque

lo encargó y en los fieles que le dieron culto, En los contratosespañolesdel

Renacimientoy Barrocose constataunamayorpreocupaciónpor la riquezay el brillo

de la policromíaque hacia los puros valores artísticosde la imagen, siendoestomás

claramenteapreciablecuanto más bajo era el nivel cultural del ambientesocial del

cliente y aún del mismoartista. En esalínea seencuentrala simbologiadelos valores

de los metalespreciososy de los colores que, con su jerárquicaordenaciónde los

tonos,traducíaen un lenguajedirecto y expresivolos valoresiconográficosy estéticos.

En las condicionesdel contrato suelenaparecerespecificadoslos plazos de

pago, el primero de los cuales se hacia antes de comenzarla obra con objeto de

adquirir los colores(generalmenteultramary carmín)y el oro, esdecir, los materiales

máscaros.Gutiérrezdela Peñay Cristóbalde Bustamantefirmaroncontrato,el 10 de

septiembrede 1554, en el quese especificabanlos materialesasícomoquiéncorrería

con los gastosde los coloresempleadosen la ejecuciónde la obra:

coloresaltos y muy subidosde azul y carmin y lo quegutierrezpidiere y

todo estono a de pagarmasdel oro de asentarlogutierrezde la peñaquelos

~ VtSase BAXANDALL,M., Plntnray vida..., op. cl:., p~gs.lO9-llO;BRUSATIN,M., Historia de los..., op. cii., plg.53.

El control de los pigmentos costosos por el client, podría indicar el deseo de asegurar la perdurabilidad de la obra.
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colores quefueren menesteren toda la obrade la dha capilla an de ser a costa

de bustamante.55

El día 11 de diciembredel mismo alio Pedro Pérezde Aranjo y Francisco

Mateo, ambosmaestrosdoradoresde retablos, secomprometierona dorar y encarnar

un retablo paraSebastiánde Benaventeen el que todaslas tallas de santosdebían ir

“coloridas con coloresfinas.., del masalto prezioque sealíecomo son zenizasfinas

de seulíla, carmines de Yndias y colores de Lebante de los mexores que se

hallaren”.56

De igual manera,el 22 de noviembrede 1705 Manuel Martínezde Estrada,

dorador y estofador,firmó las condicionespara estofar el retablo de Santiagoen

Medinadel Campo,estipulándoseque ‘los materialesan de ser de los masfinos que

ubiere y los azulesde los matizesy guarnicionesultramarino”.”

Además,en las cartasde conciertoaparecendiferenciadoslos tintes en función

de los diversosgradosde devociónen las imágenesrepresentadas.La relaciónentreel

preciodel pigmentoy su uso en la pinturacon caTácterrepresentativoy jerárquicoes

habitualen los contratosque analizamos.En general,el clientequeencargabala obra

imponíaal artistalos colorescon los quedebíarepresentara los personajes,reservando

el uso de los de natííralezamásbella, de mejor calidad y, por tanto, másduraderos,

a los consideradosmás importantes.Puesto que el rojo y el azul son los colores

tradicionalesde los vestidosde la Virgen, es en estepersonajeen el quesecentranla

mayoríade las condicionesestipuladasal respecto.

En ocasioneslas cartas de concierto incluyen diversos pigmentos azules,

especificandola zonade la obradondedebíanser utilizadosen relacióna la mayor o

menor importancia de la misma. Así ocurre en el contrato que en 1453 firmó

GARCÍA CHICO, E., Docwnen ¡os para el estudio,.., op. cli., toma tercero, 1, Pintores, piIg.73.

AGULLÓ COBO, M., Documentos sobre escultores.,,. op. cli., pág.24.

~ GARCÍA CHICO, E., Documen <os para cl estudio.,., op. cli., tomo tercero, II, Pintores, pág.271.
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BnguerrandQuartonparapintar La Coronación de la Virgen encargadapor los monjes

cartujos de Villeneuve-Lés-Avignon.Todos los azulesde la parte principal de la

composición(incluida la figura de la Virgen) debíanserhechoscon ultramarmientras

queel resto serían realizadoscon azul fino de Alemania,esdecir, azurita58 (véanse

figs.40 y 346).

Un casorealmenteinteresanteen Españalo constituyeLa PiedaddeFernando

Gallego,en la queel estudiocon reflectograffainfrarroja ha puestoal descubiertouna

inscripción situadaen la zona correspondienteal mantode la Virgen dondese lee

claramente “Azul”,59 Probablementedicho letrero se debe al deseo de] cliente y

demuestraque el color de las figuras iconográficamentemásrelevantesno se dejaba

al arbitrio del artista (fig.38).

“De rico azul... y de buencarmin deindias” debíavestir la Virgen en la escena

del Nacimiento,como constaen las condicionesparael retablode SantaIsabelque, en

forma de escritura,se firmaron el 24 de agostode 1621A0

El 21 de enerode 1640 FranciscoMartínez,pintor y dorador,secomprometió

a pintarel retablo de Belilla en el quedebía“aqer la tunicelade un color carmesimuy

fino.,, y el mantode la birgen seade dar de un agul muy fino”, La mismacondición

se repiteen la imagende la Virgen al pie de la cruz para la queseestipulaquela saya

sea “de un color carínesi de carmin fino.., y el manto.,, de avul de un a9ul muy
ubueno

Entre las condicionesfirínadas por PedroGuillerón y Bernardode la Cruz, el

día 2 dejunio de 1671, constaque la historia de NuestraSeñorade la Asunción del

Cfr. DUNKERToN, 3,; FOISTER, 8.; GORDON, D.; PENNY, N.. Giotto to Dhirer..., op. ci:., pág.129.

CABRERA, 1. M; GARRIDO, M’ del O,, “Dibujos subyacentesen las obras de Fernando Galtego~, en Boletín del Museo
Frado, lomo II, n04, (¡981), p’lg.4O.

GARCÍA CHICO, E., Documentos para el estudio,.. op. cf:., tomo tercero, 1, Pintores, pág.354.

14., pág.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 cenigasde Sebilla”.62

Si bienlos contratosson unánimesen talesnormasseríaun errorconsiderarque

ocurre lo mismo en la práctica.No siempre coincidíanlos interesesdel queencargaba

y pagaba la obra con los del artista que ejecutaba el encargo, estando éstos

represeíitadospor el gremio. Lascorporacionesimplantaronnormasparaevitarquelos

colores niás baratos fuesen stístituidos por otros caros. Ejemplo de ello, son los

reglamentosvigentesduranteel siglo XIV en Florencia,Sienay Perugia,mediantelos

queseprohibíasustituirla plata por el oro, el latón por la plata, la azuritapor el azul

ultramar, el índigo o cualquier otro azul vegetal por la azurita y el minio por el

bermellón.63Curiosamentetodos estosmaterialeseran reiteradamenteexigidosen tos

contratositalianos hasta el siglo XVI.M Incluso, cuando no entran en juego los

interesesdel gremio, otros factores como técnicade ejecución, tamañode la obra,

estatusdel artistay del cliente,ubicacióngeográfica(uso de materialeslocales),deben

ser tenidos en consideraciónpor determinar,en muchos casos, la selecciónde los

pigmentosy su aplicaciónen zonasespecificasde una pintura.

62 Id., II, Pintores, pdg.231.

Para contratos de pintura italiana pueden cosisultarse las obras siguientes: GLASSER, H,, Anhsús Conlracts o/tice Early
¿ Renatssance, Garland Pub¡ishing, Nueva York-Londres, 1977; BAXANDALL, M., Pintura y vida,.,, op. cii.
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por GAGE, J., Color y..., op. cit., p~g.129.





CAPÍTULO LX.- DIOS Y SUS FORMAS. PRINCIPIOS DE UNA
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IX.- DIOS Y SUS FORMAS. PRINCIPIOSDE UNA REPRESENTACIÓN

Existe unaantiguatradición, marcadapor los textos bíblicos y continuadapor

los Padresde la Iglesia, hacia toda figuración de Dios. Los primeros concilios se

mantuvieronen estalínea al juzgar su representaciónno sólo inoportunasino también

peligrosapuespodía inducir a los cristianosignoranteshaciala idolatría o a cierta

confusiónpor la semejanzadel Padrecon el Hijo. Además,la inmaterialidadde Dios

y su naturalezasimple se consideraronrazonessuficientespara estimar como un

sacrilegiocualquierintento de asimilarle a unasustanciadotadadepartes.

Las palabraspronunciadasen las actasdel Concilio II de Nicea, estuvieron

encaminadasa permitir comprenderquela dnicaimagenposibley tolerablede Dios era

la de Jesucristo,“imnagende Dios invisible”,’ De igual manera,SanJuanDamasceno,

en un discurso contra los iconoclastas,declaró la imposibilidad de representarla

naturalezadivina. Dios si podíaser figuradocon los rasgosde su Hijo porquea través

de Él adoptéforma humana,tomandola figura y el color del cuerpo material para

manifestarseantenuestrosojos. Siendoel Padrey el Hijo uno mismo y, puestoque

Concihíl Mcaenl Secundí (787), Mansi (13, 207-3320).
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quien ve a uno ve al otro, los artistasno cometíanningtTh error cuandofigurabana

Dios con los rasgosde Jesucristo2(figs.39-40).

Juntoa este ínodelo también coexistióel uso de símbolos.André Grabar ha

señaladocómo, a partir del siglo VI, los imagineroseligieron el motivo de unamano

saliendo del cielo o de una nube, parasignificar la presenciade Dios1 (fig.41). A

menudo,la manotienedos dedosextendidosen señalde bendicióny de ella salenrayos

luminososque expresanla graciade Aquél sobre los hombres(fig.42). Parafacilitar

su correctaatribución los iconógrafosle añadieronun nimbo,4 símbolocon el quese

le representóhastael siglo XII, Incluso cuandoaparece“retratado”, el motivo de la

mano persistió hasta aproximadamenteel siglo XVII, época en la que triunfa

plenamentela figura de Dios con los rasgosde un viejo.

Con el paso del tiempo, el arte adoptaría un nuevo tipo iconográfico

inspirándoseen las visionesde los profetasquepudieroncontemplarlecon suspropios

ojos, especialínentela visión de Daniel.5 Si a esos visionarios proféticos se les

concedióla teofanía,la descripciónque hicieron de ella permitía la representación

pictórica Parano entraren conflicto con el principio segúnel cual Dios no podíaser

2 DAMASCENO,S.J.,Oratio sec,í,,da,de ln:agi,tlbus, Oenvresde S,Jea,,Damasc., ParCa, 1712, in-fol. lv,: ‘Inorrore qtiidem
versaremllr si vel invisibilis Dei conrtceronit:s iinaglncm; qt:oniam íd qt’od ineorporeum nota est, saco visit,ile, ncc olsctimscriptum, jaco
figuraaurn, pingi omnino non powaí... Sed posíeaqtiam Deus, pro ineffahllí bonilate sun, assunipta carne, in tenis cerne visus est et cum
homínibus conversat,,s est; ex quo naturana nostrain corpulentamque crastitien,, Iigurarn ítem el coloreni corada susccpit, nequaquam
aberrumus cmix ejus inlaginona exprimiuutts.- Ex quo Verbum incarnatum est, ejaJa inaaginem piagcre hect”. “Dei, qail esa incomoreus,
invísibilte, a materia renaotissimL~s, ftgurne expera, isacirca’rnscriptus ct inconiprenhensibilla, miago mille fscri potest. Nam quoniodo illud
quod lis aspectum noncad,t imago represeíuarit?’ Cír, en DIDRON, M., Iconograplile chr¿tlenne. Ilistoirede Dieta, Parls,1843, p6g.IRI,
nota 2.

~ GRABAR, A., Las vías de la eteación en la iconograjfo cristiana, Alianza Forma, Madrid, ¡985, p~g.I09.Aunque nos ha
sido imposible su localización el torna qt’e aqts< tratarnos ha sido estudiado por ¡CIRIGIN, M., La mano divina nell’iconograj?a cristiana,
Pontificio Istituto di Archeologie cristiana, Roma, 1976,

DIDRON, M., Iconographie dirétienne op. clt., pifgs.186-187.

Daniel 7, 9: ~Estuvomirando hasta que fueron puestos troctos, y se secstd un anciano de muchos días, cuyas vestiduras eran
blancas como la nieve, y los cabellos de su cabeza como lene blanca’. Vúse tambIén San Juan,Apocatlpuis 1, 13—It “.. y vuelto, vi...
a tasio semejante a un hijo de hombre, vestido de una tdnica talar y ceñidos los pechos con un cinturón de oro, Sai cabeza y sus cabellos,
eran blancos, como la lscrn blanca, como la nieve; sus ojos como llamas de fuego...

~ SORTE, C., Ossen,azioni tacIta pitn¿ra, (venecia, 1380), en la cd. de BAROCCE!, 1’., Traitail d’arte,,,, op. cl:., vol.I,

pá%g.534: “Ma vedismo un poco se I”uomo gli pu~ dare (e Dio) somiglianza aLcuna,,,se si ritn,ova asIle Scrittura auttoritb o casempio che
si posas Imitare per meno errerc.. Daniello II vide in forne d’un vecciajone; Mosén forma di fuoco, chardeva o non corasumava Ja royere,
ci appresso in color di zafísro; Ezequiello in forma di moco, di splendoro e d’elettro”.
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representado,los artistastomaron la precauciónde explicarinequfvocamenteque se

tratabade una visión momentáneay excepcional.Dos fueron las fórmulasadoptadas:

representaral visionario antesu visión o aislar la visión del resto de la composición,

a travésde un discoo de una aureolade luz (fig.43).

Pocoa poco, seabandonarlala antiguafórmula en la queDios tenía los mismos

rasgosque su Hijo, en buscade otra dondelas faccionesde sus rostrosse adecuasen

a la distanciaconvenienteentreuno y otro, Dios es representadocomoel “ancianode

muchosdías”de cabellosy barbablancoscomo la lana. Una fórmula iconográficaque

gozó del visto bueno de numerososteólogosy tratadistasde arte, sobretodoa partir

del siglo XVI (figs.44-45). Como explica Gilio, la Iglesia toleré esta imagen por

considerarla un medio de instrucción ya que, a través de ella, los ignorantes

comprendíanque Aquél es el principio y fin de todo lo creado.1En Espafia, es

Carduchoquienaduceun argumentosimilar considerandoqueno hablaun modo más

eficaz y apropiadopara significar su eternidadque pintarle como anciano.8De esta

manerarecomendóPachecoa los artistasque figurasen al PadreEterno “no calvo,

antesconcabellolargo y venerablebarba,y uno y otro blanqulsimo”.’ Ya en el siglo

XVIII Interián de Ayala, en su análisis delos errores másfrecuentescometidosen la

pintura,dedicóun apartadoamplio a la figura deDios. Recordandolos textosbíblicos,

en dondeparadar a entenderquelascosasdivinasy espiritualessemanifiestana través

de la semejanzaque guardancon las corporales,se le atribuían dimensionesy partes

propiasdel ctíerpo humano,infiere:

aíLlo DA FABRIANO, aA., Dialogo tael quale..., op. ci:., pégs.34-25: “Quanto al dipingere l”imagine di Dio ..,Perch~
dunque Iddio padre si dipinge come un veochione, se non si so che forma abbia7,,. Perch& come spirito non si pu~ dipingere. non sapendo
che forma, clac cojore, che essere s”abbia... si dipinge oonae vecehio, eh~ cosi buero la Chiesa par mostrar moíti misten.,. Si dipinge
vecehio, por dimostrare lo somma sapienza clic ~ in lui, per esser abato prima che tt¡tte le cose e prima che”l mondo”. “¾.. che la Chiesa
non solo por noatra istruzzionc abhia eR, tolíerato e tolleri, ma ocoib che gIi ignorantí, che leggcre non satino, vedendo quelle figure sappino
clic II nostro grande lddio ha falto il tutto...”

CARDUCHO,y., Diálogos de la.,., op. cii., pág.348,

PACHECO,F., Arre de/a..,, op. ci:., Adiciones, cap.XI, pág.565.
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tampocohay inconveniente,ni se debetenerpor tal, el que para ayudar á

nuestraflaqueza,y debilidad,y condescendercon ella, nosseapermitidopintar

al mismo Dios baxo de algunafigura de hombre venerable.tO

De entre todos los cuerposanimadosninguno habla más noble que el del

hombre. El quele pintasenen figura de viejo, con cabellosy barbablancos,no era

sino para demostrar“la gravedad,madurez,y tranquilidad de ánimo, que son las

principalesdotesdel que ha de juzgar”, siendoademásapropiadasa la antigUedady

eternidadde Dios.’1

IX.1.- Los ro»aiesdel Eterno

•A la representacióndigna de su personano sólo contribuyó la fisonomíay la

expresióndesu rostro sino tambiénel tipo devestidurasqueporté. Si en susprimeras

aparicionesviste largatúnicay manto,a partir del siglo XV y por influenciadel teatro

de los Misterios, es identificado con la autoridad soberanaquegobiernael mundo,

asumiendolas vestidurascorrespondientesa su rango (alba, capay tiara)t2 (fig.46).

El simbolismodel color fue un recurso más utilizado por los artistasen sus

representaciones.Le atribuyeronvestidurasblancasacordesa la visión de Daniel,t3

Dios es la luz increada,símbolode la verdadabsoluta.Resumeen sí mismola unidad

del Todo y como tal es el blancoabsoluto,resultantede la sumade todos los colores

lO INTERL4N DE AYALA, 3., El Pintor Chris¡iano..,, op. ci:., tomol, lihil, capí, pégs.96-97.

Ibídem,, tomo!, tibil, capíl, plgs.1O3-104.

2 As< lo reoosnendd PACHECO,P., Arree/e la..,, op. cflt., Adiciones, oap.X!, pág.563. Para las referencias al teatro medieval

fdanse MAtE, E., L’ar; religleus de la fin dii Mayen ¿ge en France. <Atudes sur I’iconographle di: Moyen ¿ge ti Sur sea soun’es
¡‘inspirail o,,.), LibraiHe Arniasid Colin, ParIs. 1931, pigs.67-68; CHATELET, A.; RECH, It., ¡¿Monde Oothique. Asaomne aRenouveau,
tlSRO-ISCO>, L”Univera des Formes, ¿ditione Gallimard, Paris, 1988, cap.Xflt, p~g.SSS.

~ Vdase nota 5 del presente capítulo.
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sólo sometidoa las variacionesque le danel matizy el brillo, el llamadoa significar

el principio y el fin de lo divino y de lo humanot4(fig47). Los pintoresdebíanelegir

estecolor por “ser estouna cosa en algun modo consiguiente,y proporcionadaal la

antiguedad,y eternidadde Dios”.15 Inseparabledel conceptode luz, el amarillo-oro

seráasociadoa la divinidad. Símbolode la revelacióndelamory de la sabiduríadivina

transmitidapor medio de la luz, seconvierteen otro de los colorestradicionalespara

representarlet6(fig.48). Es a través de aquélla como Dios se manifiesta a los

hoínbres.17Pero esa luz, representadapor el blanco y el amarillo, no existe sin el

fuego, cuyo símbolo es el rojo)8 Dios, principio del cual todo procedey fin último

al quetodo vuelve,espíritupuro y sumade todoslos idealesdel bien es definidocomo

caridad (charftas). Siguiendo la tradición bíblica que considerabaal rojo un color

divino, los pintoresle atribuyeronvestidurasrojascomosímbolodesu amorhaciala

humanidadt9(fig.49). Ya en la AntigUedadclásica la imagende un ancianocon larga

barba, cubierto con túnica roja o blanca, fue estimadala representaciónde la

perfección.Ambos colores, como símbolosde la pureza,del amor y del sacrificio,

fueronatribuidosa los dioses,Algunosañadierona éstosel azulpor ser másconforme

a las propiedadescelestes.20

4 GILLES, It., Lo syn:bollsme <latís.,,, op. alt., pág.97; ROUSSEAU,It-U, Ef lenguaje de los..., op. alt., psfg.95; PORTAL,

E, El .slmbolisn,o de los.,., op. cli., pslgs.17 y 19.

5 INTERI,&N DE AYALA, 3., El Pintor Chdsílano,.., op. cl:,, tomo 8, libIl, cap.lll, pigs.¡O3-104. Para el simbolismo del

blanco en la figura de Dios Padre véase adenitis LOMAZZO, O. 1’., Trauato <leíl’..., op. alt,, en la cd. de BAROCcHI, 8’., Sor/sri
darle..., op. cl:., cap XIII, pdg.2252.

6 Paro el simbolismo del amarillo-oro en las vestiduras de Dios v.Sanse LOMAZZO,O. 8’., Traua:o del op. alt., pSg.2256;
ORLES, R., Le symbolisn¡eda,ís..,, op. cli., págs.tIl-112; PORTAL, 8’., El sim bol tuno de los..., op. alt,, pégs.14y 31,

17 La palabra divina se osimuló ala luz en la religión cristiana. Vdansc San Juan 1,9: “Era la luz verdadera que, viniendo a este

mundo,ilumina a todo hombre”~ Danlel2, 22: “El revela lo profundoy lo oculto,! conoce lo suc esté en tinieblas,ly con El mora la luz.!”;
ROUSSEAU, R-L,, El lenguaje de los..,, op. cl:., págs.86-8l.

Foral explica cómo el simbolismo de los colores admite la existencia de dos primigenios, cl rojo y el blanco, siendo el primero
uimbolodel amor divino y el segundo de la sabiduría, PORTAL, 8’., El simbolismo de fas..., op. oit., pág.l3

Para el simbolismo del rojo véase ORLES, It., Le symbolisme d<rns.,.. op. cli., pág.IOl;ROUSSEAU, R-L., El lenguaje de
los..,, op. al:,, págs.68-69.

~‘ LOMAZZO, OP., Tranaso dell.,., op. alt,, pdgs.2258-2259: “II tt±rchuvaoovogliamdirazurro... si rappresenta tddlo Padre,
per caser ¡‘azurro pkm conforme al celeste di tuttl gIi altri colon”,
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Por otra parte, la mayoría de los tratadistasrechazaronel uso de colores

cambiantesen las vestidurasde Dios al considerarque suponía un grave error.21

Tampocoera convenientequeel pintor eligieseropas de diversastonalidades,22Más

adecuadoal decoro de la imagen fue el empleode colores de suavetonalidad,23De

estamanerarecomendóPachecoa los artistasque le representasenen suspinturas:

pintar a! PadreEterno,.,con albaquetengalos clarosblancosy los oscuros

columbinos,y mantode brocado>o de otro color grave, comola Unica de azul

claro, y el manto de moradoalegre. Y

LX.2.- Los contratos

Blanco,amarillo-dorado,rojo y, en casosexcepcionalesmorado,son los colores

que una y otra vez aparecenestipuladosen las cartas de concierto y contratos.Hl

conocimientode la normativa sobreel color en la imagen de Dios por parte de los

artistasllevó a que no fuesenecesarioincluir unacláusulaal respecto.Tal es el caso

de la cartade concierto,con fecha 7 de junio de 1580, en la que Pedrode Herreray

Antón Pérezdebían hacer una imagen de Dios Padre“estofadode sus colorescomo

mexorconvengaa la dha figura”.25

Son másfrecuenteslos contratosen los que seespecificael color local queel

pintor debía utilizar para figurarle. Jaimede Dueflas, Luis de Legassay Miguel de

2t ¡a,, p~g.22~8.Véase adetnás BISAGNO, F,, Tronasedella..., op. ch., cep.XVI, pílg.13O,

22 SORTE, C., Osservazlonl nella.,,, op. cl:., plg.294: ¾..Ma Irasferendo questo ragionamento nell”eten,o Padre, ch”~ vero
cl cielo,,. giudico facciano grandemente errore; pittori chelo dipingorao con coloñ fiasi rfnforzati di ombre fino al feno, e moho
giore errore commettono alcuni altri, che lo vestono de panni di colore~.”

‘~ Id., pdg.295: “ma debliono usare colon doble soaví, e con divino decoro...”

~ PACHECO, It, Arle de la,.., op. ol:., Adiciones, cap.XI. pág.565.

~ GARCfA CHICO, E., Docu,n entes para el esíndto..., op. cli., tomo tercero, 1, Pintores, pág.13& N0 7018,
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Bossaciudadanosde Zaragoza,de unaparte,y DomingoMartínez,pintor de la misma

ciudadde la otra, concertaronel 29 de octubrede 1589 las pinturasparala capilla del

Sepulcroen San Pablo.En el contrato se especificabaque la imagende Dios debía

tener “sus barvasy su cabellode su colornatural de viexo” •26 Once añosdespúes,el

22 de diciembrede 1600, BernabeVelázquezde Espinosasecomprometióa utilizar

un pigínentoblancopara el cabelloy las barbasde Aquél, debiendodar la sensación

de que tenía canas. Un tono tostado le permitirla dar a su piel el aspecto

correspondientea la de un viejo.27

Junto con el aspecto físico, es el color de] manto el que centra todas las

observacioneshechaspor el queencargabala obra, Variasson las fórmulasadoptadas,

pudiendo variar del rojo al morado, pasandopor el blanco. Antonio de Alfian se

comprometióel 29 de abril de 1561 a realizarparala iglesiaparroquialde San Jorge

en Palos de Moguer, una imagen de Dios Padre en el que debía dar “el manto de
28

coloradosobreoro

No faltaron quienesle atribuyeronvestidurasmoradaso violetas,Este color,

que incluye en su composiciónel rojo, símbolodel amor, y el azul, símbolo de la

verdad, puede significar que el Eterno es un solo Dios con el Verbo y el Espíritu

Santo.Blanco, amarillo y moradofueron los colorescon los que, el 14 de septiembre

de 1601> se comprometióPedro de Olla con los curasy mayordomosde la iglesiade

SantaMaria de Riosecopara figurar a Dios Padreen el retablo mayor. Aquél debía

pintar “la albablancay en ella echaunalauoradamascadatanbienblanca... y la capa

decolor moradoy encimaun vrocado.,,decolor dorado,.- y en el envessi le ai deoro

comoauaxo” 29

ABIZANDA Y BROTO, M., Doanníentos para la..., op. alt., tomo III, p¿g.40.

22 Documentos para la Ulstoria..., op. cli., tomo Vtll, pág.62; se refiere al retablo para Luis de Andino Claman, Arcos de la

Frontera.

~ Id., tomo iv <Artífices sevillanos de los siglos XV! y xvn. Antonio Muro Orejón), pig.IOÓ.

29 GARCÍA CHICO, E., Documentos para el eshtdio..., op. cli., tomo tercero, 1, Pintores, p~g.253; se refiere al Archivo de

Protocolos de Medina de Riosaco. f4”176. Polio 396.
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CAPITULO X.- CRISTO. DE LO SIMBÓLICO A LO HUMANO



X.- CRISTO. DE LO SIMBÓLICO A LA RUMANO

La antigua creencia quedefendíala imposibilidad de representaren forma

materialy circunscritaaquélloqueerainmateriale imposibledecircunscribir, llevó a

los primeros iconógrafoscristianosa servirsede los símbolospara explicar lo que

Jesucristosignificabaen la Iglesia. Estasimágenespaleocristianas,dondeseaunaban

la simplicidad en la expresióny el recurso de una gamacromáticalimitada, fueron

elementosde enseñanzaparala masa“ignorante”.

Conforme nos adentramosen el siglo IV el uso de los símbolosdisminuye

dando paso a la representaciónhtímana de Cristo, surgiendo desdeel principio

reaccionesen contra. Ya en los primeros Concilios (553 y 681) estetemaalcanzóun

importanteprotagonismopromulgándosereglas muy estrictasal respecto. Se dejaba

claro quenadiepodíarepresentarleporquequien circunscribíasu personaconcretaba

su naturalezadivina, queerade todo punto imposiblede circunscribir?A comienzos

del siglo VII el Quinisexto(692)en su canon 82,prohibió el usode lossímbolos(cruz,

pez o cordero)y reconocióquela únicamanerade alcanzara comprenderla naturaleza

GIRAUD, M. F., AproxImación a los Iconos, cd. Paulinas, Madrid, 1990, pdg.3
2.

2 Vúnse, entre otros, JUDEA, F. de, De confaslone lingnanem, 27, 134-40;NIcÉFORO, Antirrheflaus, 1, Adt~ Cons:enllnum

Cop~”. (PO lOO, 3010). Un argumento que también esgrimieron ¡os primeros escritores cristianos y los críticos bizantinos. <3IRAUD, M.
P, AproximacIón a..., op. oIt., p4g2.
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humana de Cristo era representándolecomo hombre.3 Con todo, siguieron las

advertenciassobre los peligros que talesimágenespodían ocasionar.Las reglas del

citado canon vinieron a poner fin a las herejíascristolégicasocurridasdurantelos

primeros siglos del Cristianismo,manteniéndoseen la mismalínea el Concilio II de

Nicea (786-787)3Todoscompartíanel miedoa contaminarlo divino por medio de la

mano humana.5Segúnla doctrinacristianade la Encarnación,Cristo esa la vez Dios

y hombre.Y, si por su nattíralezadivina no puedeser cincunscribible,sípuedeserlo

por su naturalezahumana.

X.1.- Imáilenesexactase imA~enes vernsfmiles. Un rostrocaraCristo

Surge entoncesel problema de representardicha humanidadsin alterar ni

menoscabarla primera.Si el artistaoptapor representarleen lugar desimbolizarle,ha

de serdel modo másexactoposible. La “exactitud” en el retratode Cristoimplicaba,

tal y como ha indicadoFreedberg,la figuraciónexacta(o lo quepor ella se entienda)

de los rasgos individuales de su fisonomía, mientras que la búsquedade la

“verosimilitud” llevabaimplícita el intentode reproducirla realidadtotal. La primera,

sebasaen la percepcióndiferenciadadel retratocomoun reflejo directo dela realidad;

Conclílun: 1¡: Todlo 1692), canon LXXXII, MANSI (11,978-979): “In nonnullis venershllium imaginumpiottsris, agatis qul
d8gito praecurforis monfiratur, depingitur, qtíi ad gratiae figuram aflhírnptus eA, verum nobis agnuan per legem Chritbim Dcumnoftn,m
praemonfirasis. Antiguas ergo figuras & timbras, ul veritatis Cigna &praeponimus, cam ut logia implenientum fu fclpientcs. Ut argo quod
pcrf’eottím eA, vel ~otoncmexpreflinnibus oninium oculis fubjlclatur, ejus qul tollit peccata musadi, Chrifti Dei noflri humana forma
chsrsoterem etiam in imaginibus dcinceps pro veten agno enigi ac depingí jubernus: ut per ipfuni Del vertí humiliationis celfltudinem
coriverfationis, ejusquc pafflonis & falutanis nionlis deducamur, ejusqtíe qsíae CX CO fact. eA mundo redemptionis. El Quinisexto se limité
a confirmar las decisiones tomadas por los sínodos ectírninicos anteriores y tuvo como finalidad completar el quinto y sexto concilio
ectarnénico. de ahí cl nombre cono! que sc le designa. La representación dc Cristo bajo la forma de cordero, tan difundida en Occidente,

sidoabandonadaen Orientehnciabastantetiempo.Seráapartlr negativadel papaSergio la firma del mismo dondearranque
el alejamiento del arte sagrado entre Oriente y Occidente, quedando este ultimo a merced dcl subjetivismo del artista o del gustó de cada
¿poca. Para comentarios sobre el tema vednseGlRALJD, Nf. E., AproxImación a..., op. vIL, pág.34; FREEDBERO, 3)., El poder de los

2
mdgenes. ¿E.s¡ndios sobre lalíls:orlay lateada de larespuesta>, (traducciónde Punifucsciósaiini¿nezylerónima O’ Bonafé),ed. Cátedra,
Madrid, 1992, pdg.244; ALBERICO, a., ¡listada de los Conalílos Eaunaénlcos, cd, Sigueme, Salamanca, ¡993.

Para la discusión completa de los argumentos leídos en cl vrí concilio ecuménico consultar Concílil Nlcaení .Secundl (787),
MANSI (13, 207-332D),
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FREEDRERO, 3)., El poder de las..,, op. alt., ptigs.84-85.Sobrelas críticas surgidas ante las continuas declaraciones sobre
exactitud histórica de los imágenes de Cristo que sobrevivieron desde los origenes del Cristianismo véase además pág~Z42.
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la segunda,por contra, abarcano sólo la ilusión de la realidad, sino un carácter

sustitutivo de la misma,6

Uno de los argtímentosmásesgrimidospor los SantosPadresen su lucha contra

el escepticismoprotestantefue la pretendidaexistenciade imágenesde Cristo ‘no

hechaspor manode hombre”y obtenidaspor impresióndirectadel rostroo del cuewo

entero (ajeiropoietos), cuyo origen se remontabaa los tiempos apostólicos. Estos

“retratos” han sido consideradosauténticosy veneradoscomoreliquias. Imágenesde

estetipo son el Mandylion del rey de EdessaAbgaro, el Velo de la SantaVerónicay

el Santo Sudariode Turin, Susdiferenciasextriban en que lasdos primerasmuestran

sólo el rostro de Cristo mientrasque la última ofrecesu cuernocompleto.7

A ellas hay que añadir un segundobloquede imágenes,en estecaso “hechas

por mano de hombre”, las cuales se caracterizanpor estar pintadaso esculpidas,

ejecutadasbien del natural o de memoria. Los estudiososdel tema incluyen en este

grupo el Santo Voho atribuido a Nicodemo,el ex-votode Panéasen Palestinay el

retratopintado de Cristo atribuidoa San Lucas,8
“ji

Una de las primerasleyendas que surgió fue la de Ahgaro. Esta histona,

contenidaen la Doctrina de Adelal, narrabacomo no pudiendoHannanplasmarel

rostro de Cristo con sus pinceles,el Mesíasse enjugó con la tela su rostro dejando

impresala imageny pudiendoasíel pintor llevarel lienzo a Edessa.Siglos mástarde,

dicha leyendallegaríaa confundirsecon la de la Verónica,convirtiendoa esta mtíjer

en unaprincesade Edessa,9

Id., pág.243.

Para las anrigeríes do Cristo “no hechas por mano del hombre” puede consultarse la obra de RÉAU, L,, Iconogrophie del
lea, <Torne fi. ¡can ograpide de la 816k, 1. No,~veau Testantent>. Presaes Universitaires de France, París, 1957, págs,2-22.

Para las imágenes do Cristo “hechas por mano del hombre” véase íd, págs,24-25.

NICÉFORO, An:inhe:Iaus III Adv. Constan:Inurn Copr, (PO 100, 461-452): “Quod si qt’is etiare legem demonstrati sthi
cerio opere cificere, validius cd fidem faclendamest, quam verbis praecipere. 1am vero ils, qui picad res divinas lncumt,unt,id

~tI3ri sunius non ej-it incredibile. Narratur enim Abgarum Edessenorum regeni, ediLa a Christo prodigia admiratum, multo finiere

l~ttrhut saltem in imagine eum spectaret, pictoreni misisaequl vulíuni lllum divir,umpisigere<, atque cd se citissinieafferret. Cumquesuo non esseí potitus, propter eximiam vultus venustatem atque splendorem, aiunt Christt¿m faoiei suae hateo applicito,
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A fines del siglo III Eusebiode Cesareadejó constanciaescritano sólo de la

existenciaen Paneasde un grupoescultóricoen broncequerepresentabaa un hombre

a cuyospiesaparecíauna Inujer arrodillada, sino tambiéndel fervor quedichaimagen

despertabaentre los fieles, afanadosen preservardicho rostro mediantelas copiasa

color.~

En el siglo siguientela ínujer de la esculturafue conocidacon el nombrede

Bereniceo Ver6nica,encontrándosela referenciaen las Actasapócrifasde Pilotas.11

El tiempo daríalugar a una fusión de los relatos, surgiendouna nueva leyenda. Se

consideróentoncesque el retratode Cristoera resultadode haberplasmadosu rostro

sobre un paño llevado por una mujer que se ofreció a limpiarle la sangrey el sudor

durantesu camino al Calvario,12Hacia el siglo XII se extendióla creenciade queel

auténticosudarluin con el que Cristo se limpió el rostro,13dejando impresas sus

facciones, era el de la basílica de San Pedro en Roma, Este objeto fue llamado

“Mandalión” (nzandylion)o “Verónica” (vera eikon = imagenverdadera).14

inisginem propriara deprornpsisse, renique optatnni ad mnatorem regem transmisisse”~ DAMASCENO,5. 1., De irnagíníhus Oratio ¡ (PO
94, ¡262): “Asitiquitus tradita narratio ad nos usqt¡e pervenlt; Abgarum scilicet Edessae regem, audtt¶s quse de Domino ferebasitur, divino
succenstlrn ardore, legatos misiase, q’Ii dm1 ad se invisenduni lnvilarcnt; sin vero abnueret, mandal nl piotoria opera imaginem ojus
exprimant: qtiod ct,rn scirct ille cui nihil ol,sctururn est, qulquc omitía potest, aceepto panno. suaque faoiei admoto, propriam ef?tgiem
appinxisse, quae ad hacc usquc terupora servatur incolumis”; Epístola ad 7?teopbilunm hnperatorenm. De sanclls e: venere¡1415 ¡magín!bus
(PO 95, 351): “Qisi et pse o,nnium Salvator ct Doniinus, cunan adht,c in tersa agerct, sancti vultus sul expressatn si texto lineo effigiem,
Augaro cuidan, magsiae Edessenon~,n civitatis regulo per Thaddaeum apostoliro misil, Divino namque sul vultus absterso sudore, cuneta
illius linearnesda in holco servavil”. Para los textos apóerifosque sc refiereon esta leyenda v¿ase5ANTO5 OTERO, A. de, L~s EvangelIos
Apócri os, cd. bilingíle BAC, Madrid, 1993, VI. Cartas alSetIor, .1. Conespondencla e,í¡re Jestis y Abgaro, pdgs,&Só-661,

EUSEBIO, Historia ecc/esiasflca, ½/tI,18 (PO 20, 121124). Esta escultura estaba supueslamentebasada es, una imagen directa
(y por ende, inipecahteníesweoxocía),segdn la trndioión habría sido Verónica quien levantócí monumentoen agradecimiento. su curación.
Sobre esta leyenda vdanse l’REEDBERG, D,, El poder de las..,, op. alt., pág.244 y notas 26-27; SANTOS OTERO, A, de, Los
Evangelios..., op. cl:., pág.491 y nota 1.

Bems,ike o Beronike (en griego) esel nombre utilizado en las narraciones apócrifaspara designara la mtijerhecnorrosia curada

de su enfermedad por Jcsds. Algunos dc los textos apócrifos “Anaphora” señalan Paneas como Ja ciudad donde aquélla vivió, Para la
leyenda de la Hemorrosia veáse SANTOS OTERO, A, de, Los Evangelios..., op. alt., Apócrifos de la pasión y resurreelón, 3. RelacIón
de Pilato (TMAnaphora”), IV, pdgs.424-475.

32 Esta sería la leyenda qt¡e más alcance tuvo en el arte, sobre todo, a partir de la Edad Media. Sobre la leyenda de la Verónica

vésase FRBBDBERG, D., El poder de las.,., op. cl:., pág.244; SANTOS OTERO, A. de, Los Evangelios.... op. cli,, Apócrifos dc la
pasión y resun’ecclón, Muerte de PIlato.,,, pág.491, nota ¡ y pág.492.

~ Algunos sostienen que muchas imágenes dc Cristo derivan del Santo Sudado, aunque para Donadeo la tesis es dudosa,
DONADEO, M., Iconos de Cristo y de Santos, cd., Paulinas, Madrid, ¡990, pág.12, nota 2.

4 A catas leyendas recurrieron, siglos después, eruditos y tratadistas de arte para argumentar sus aseveraciones. Para la leyenda
de la Verónica véase RIBADENEIRA, P., Píos San c¡on¿rn, o Libro de las vidas de los Santos, Madrid, 1675, pig. 18. Sobre los retratos
milagrosos dc Cristo, PACHECO, 1’., Arte de la.,., op. alt., hibilí, cnp.IX, piSgs,232-233;CARDLJCHO, V., Didiogos de la..,, op. alt,
pLgsSl2-373,
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Todos estos hechos, ya fuesen verdaderoso falsos, son un testimonioque

prueba cóínoJesucristoñíe a menudorepresentadoen el arte, Se consideraque el

relato “auténtico” de la descripciónde susrasgos fisonómicosesel de Léntulo. Una

de susversiones,redactadaen forma de carta, dice:

Un hombre de estatura medianamentealta, bien parecido y con una

expresiónvenerableen el rostro.,, tieneel pelo de un color avellanaen agraz

que le cae liso casi hasta las orejas, pero desdeellas forma rizos algo más

oscurosy brillantes queondeanal viento al golpearcontra su espalda;lleva el

cabellopartidoen mitad de la cabeza,,,el semblanteapacibley muy calmado,

con un rostro sin una arrugao imperfección,que un moderadocolor (rojo)
embellece,,,leve barbacompletadel color del cabello,no largaperoun poco

puntiagudaen la barbilla,,, los ojos grises,oblicuosy claros,..15

Los Padres de la Iglesia conocieron el relato y lo utilizaron en sus

manifestaciones.Al referirse San Juan Damascenoa Cristo le describió como un

hombrede apuestaestatura,ojos expresivos,nariz proporcionada,cabellosrizados,

barba negray tez de color trigueño. Igual que Léntulo, se mostró partidario de la

bellezadel Hijo de Dios, reprochandocon durezala posturadelos maniqueos.El color

del cabello y la barba, indeterminadoen el documentodel primero, fue especificado

por Damascenoañadiendola tonalidadde la piel. ~ A esterespectodebemosdestacar

tambiénlas palabrasde SantoTomásqueen uno de sus salmosmanifestó:

~ Coda apocryp/,as No,’. Tes¡an¡. ap. FabrIeln,n, Hamburgo, 1703, 1’ porte., pógs.3O1-302: “...Vir cal alise staturae

proportionate, et conspactus vultus ejus cum severitate et plenus ernoacin, ul apectatoros amare cun’ posslsit et rursus timere. Pihi capitia
ejusvinel coloris usquo ad fundai,,entumauriunx, sine radiatione, et erecti; eta fundamento aurbani usquc ad liumeroscontortí ac Iticidí;
et ad humen, deorsum pendentes, bifldo venlice dispositi it morem Nazaraenrure. Prona planta ct pura; facies ejus sitie macida, qtiam rubor
quidamíemperatusornnt. Aspectusejttsingcnuuset gratus. Nasuset osejus nullo modoreprehensihilia. Barba ejus multa, el cohorepilonun
capitis, hifi,rcata, Ocuhi ejus coerulei cl extreme h,tcidi. un reprehiendendo el objtirgando formidabihis; si docendo et exhortando bhandae
linguse et amabihis. Grotin miranda vultus clin, gravitate. vol sound eum nidentem nemo vidit, sed flentere lino, Protracla aíslan. corporis,
mhnusejus rectacet croctoe, brachiaejusdeJeosabilia. [si loquendoponderansel gravis, et parotishoqisela. Pulclierrimuavnitu inteshontines
salas”, Para la traducción en castellano véase PREEDBERO, O., El poder de Itas,,., op. oit., pdg.248, nota 39; para el texto en latín
DIDRON, NI., Iconographie chrcfrienne,.,., op. oit,, pdg.229, nota 1. Una traducción renacentista de un apócrifo griego es aportada por
BAXANDALL, M., PIntura y vicio,.,, op. oit,, pilgiS.

“ DAMASCENO, S.J., Epístola ad Yheophlluní In;perarorení. De zancas a venero ¡141s ¡maginíbas (PO 95,343-383): “Quoclrca
dipingi eum curavil, quali forma veteres hisíorici descripserc: praestantí atatura, conferis superciliis, vesiustis oculis, Justo naso, crispe
caesarle, aubcurvvm, ehegoníl coloro, nigra barba, trilieei cohoris vulttu pro materna shn,lhiludine, longis digitia, yace sonora, suavi eloqulo,
blandíaslmum, quietum, longanimem, patientcm, hisque allanes virtutis dotes, clrcunferentes,i. quibtts in propletatitus Del virilis ejus ratio
ree¡aeaentattsr”. La descripción de Jesds se puede leer también en bmRoN, M., Iconograpbie chrArlenne.,,, op. cli., pdg.230, nota 1;
SÁNCHEZ CANrÓN, Fi’., Los grandes tengas del arte crisliano en España. L NacImiento e InfancIa de Cristo, BAC, Madrid, 1948,
pdg.7, nota 11; rrUROAIZ, O,, Arte crisílano..., op. cli., pág.l65.
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No debemos,pues, figurarnos, que Christo tuvieseel pelo encendido,ó de

color de fuego, ni queél fuesede dicho color, por quantoestono le hubiera

estado bien; pero st tuvo, y en sumo grado aquella hermosuradel cuerpo

correspondienteal estado,dignidad, y gracia en el semblante:de suerteque

resplandeciaen su rostrouna cosacomo di’.’ina. ~

De estamaneralos artistaspudieroncontarcon unarepresentación“auténtica”

de las faccionesde Jesúsque lesautorizabaa su plasmaciónen la pintura, Ahorabien,

si algunasde susimágenesno dejan lugar a la duda(como los casosindicados), las

demásdebíantratarde alcanzarla mayor verosiínilitud posible.

Si consideramosválida la existencia de dichos prototipos no dejará de

sorprenderla constantepreocupaciónpor saber cómo era físicamenteel rostro de

Cristo, Esta dudaacarredya en los primerosañosde la Iglesiaconflictivos debates,

observándosedos tendenciasen cuantoa la iconografíacristológicase refiere.IB

Los apologistascristianosno tardaronen darsecuentadel problemaquepodía

representarla idealizaciónde las faccionesdel Hijo deDios comosemejanzadela obra

al prototipo. Por ello, se mostraroncontrariosa representarlecon unos rasgosque

denotasenbelleza. Conveníaque quién debía cargarcon los pecadosde todos los

hombrestuvieseunosrasgosimperfectos.Estalíneadepensamientofueparticularmente

seguida por los Padres de la Iglesia africana que, interpretando las palabras

pronunciadaspor SanPabloen su carta a los Filipenses,sealejaronpor completodel

sentidooriginal y, extremandoel pensamientodel Apóstol, aplicarona la humanidad

lo que aquél habíaentendidosólo para la divinidad.19 Cristo no eraen absolutoun

7 AQuINO, Sto. T. de, itt evpos. Psalm. 44. v.3. Oír, INTERL4N DE AYALA, El PIntor Christlano op. cl:,, tomo!, híbhIl,
‘III, pAgs.267-268.

5 Ya en las primeras generaciones cristianas existían debates entre los quepedían y mostraban retratos de Cristo, y los que

~(andc buscarlos porque, segtln argumentaban lo importante no era el aspecto externo de Cristo, sino su misión aalvflica,

San Pablo, Epístola a los Filipenses 2, 1-9: ¾,. y haciéndose semejante a los hombres; y en la condición de hombre se
lé, hechoobedienceliasta la muerte, y muerte de c,vz,,,’, Origenes en su escrito Contra Celsmn, libYI aseguraba: “Constat qtuidem
tris Iesu corpus fuiase aspectu deforme’. dr. SÁNCHEZ CANTÓN, P,J., Los grandes temas del,.,, op. oil., p~g.7, nota 9;
~NDEZ PELAYO, M., Historia de las Ideas estéticas en España, CSIC, Madrid, 1974, vol.!, pégs147-148, nota 2.
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hombre hermosoni bien parecido, en cumplimiento con las profecíasdel Antiguo

Testamentocomo la de Isaías:

tan desfiguradoestabasu aspecto?quero parecíaser dehombre,/.,.Nohay
en él parecer,no hayhermosurapara quele miremos,/ni aparienciapara que

en él nos complazcamos.?Despreciadoy abandonadode los hombres,/.. A’

Unanuevainterpretaciónde estetexto les llevó adefenderla ideade queJesús,

en el mismo momentodesu llegadaal mundo,cargócon todas las miseriashumanas

y, por tanto, asumió todos los males físicos a fin de trasfigurarías.La creencia

extendidade quelos malesdel alma se traducíansiempreen la deformidaddel cuerpo,

determinabaque al ser el Mesías receptáculode todas las faltas su cuerpo se viese

alteradoy desfigurado.ParaTertuliano, Jesucristofue de aspectodesagradabley su

cuepo humano no era presentable,antes bien, todo vulgar, todo ignoble, todo

deshonrado.21Cirilo de Alejandrfadeclaróque el Hijo de Dios fue el másfeo de los

hijos de los hombres.22Similar pensamientose encuentraen Justino.23 Clemente

Alejandrino consideró que su bellezano se hallaba en la hermosurade la carne

perecederasino en el alma inmortal.24 Dos fueron las principales razonesque

fsalas 52, 14 y 53, 2-3,

21 TERTULIANO, ,ldv,Jucl., capXIV: Nc aspecto quidem honestos’; .Adv. Marclarí., liblil, cap.XVIh “Si inglorius, si

nobilis, si inlionorabhis, meus cnt Chnisítss.” Cts. DIDRON, M., fconographleoluhien,íe..., op. cit,, r~z,25l. nota lEn otro texto del
¡sano autor De carnat, ChristI, cap.IX dice: ‘“Adeo ncc hcunanae honesuuis corpasjnie, nedum cocieseis claritatts, iacer¡tlbus apud nos
¡oque Prophc:ts de ignohilí adspecta¡ elus’, ipsae pastiones, lpsaque contruneflae loqauntar: passlones quiden: huníanan: canje?»:
‘ntu¡n,ellae vero t,,honesta»,, Av ausus cese: alíquis «agite sám¡rno penringere coqnts novum? spraaminlhus contaminare j’aclem ritz!
rrentern?” dr. MENÉNDEZPELAYO, M., Ellasoria de las Ideas..., op. ci:., pdg.148, nota 2. ½/éaseademAslNTERhÁN DRAYALA,

El Pintor C/ariseiarío op. cíe., tomo 1, libul, oap.VI!1, pig.262.

ALEJANDRIA,C. de, “Pilius oMm in speoie apparult admodumdeforml”, Cfr. MBNÉNDSZPELAYO, NI.. Historia de las
ras.... op. ci:., palg.148;cle Nada¡loneNoe, 1, llb.[I, p~g,43. Ch’, DIDRON, NI.. Iconographiechrhienne..., op. cli., pAga51, nota 2.

~ JUSflNO,Dlalogus can, T¡yphone, ¡4, 36, 85, 88. Cfr. FREEDRERO, D,, El poder de las..,, op. oit,, pdg.249, nota 42.

~ ALEJANDRINO,C., J’aedag. [,Iib,Ifl, cap.!: ‘Sí &p(d¡u Santo ajUna por Isaías, que el Serlorfa¿ de aspectofeo. Le vimos.
ao tenía dccv va, ni henuosura; antes sufigura era vIi, y desprecIable á los ojos de los hombres, ¿ Quién hoy que sea mas hennoso, que
Señor? Pero no nhan(fes:ó la hennosma de la carne, que es la que vemos, sIno la verdadera hennosura del alma, y la del cuerpo: la
1 alma> llenóndola de bIenes; y lo del cuerpo, dándole una gloria inrnoreat, Cfr, !NTERL&N DE AYALA, J., El Pintor C’hñstiano.,.,

oit,, tomo 1, Jiblil, cap.VII!, p4ga.262-263.Véase además la interpresaoidndel mismo texto por Menández Pelayo: “No era hernioso
rs la fantjsflca hennosura dc ha carne, sino cosi la verdadera belleza del cuerno, que es la caridad, con la verdadera belleza del cuerno
oca la Inmortalidad’. Ensu obra Itromara, Lib,vI, cap,XVII repIte la misma ldeayexplica que fue el propio Cristo quien no quiso que
belleza de su aspecto exterior nos mantuviese atentos a lo visible y fugitivo, olvidando lo absoluto>’ eterno, OCr, MENÉNDEZ PELAYO,

historia de las ideas.,,, op. cl:., pág.147, nota 2; Cfi’. también en SANCHEZ CANTÓN, P, 1., Los grandes tenias del,,,, op cíe,,
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argumentó.Por una parte, con la supresiónde lo bello se evitaba que los fieles

“ignorantes”’ se dejasen llevar por la meracontemplaciónestética, menoscabandoel

valor de laspalabras;por otra, sealejabala imagende Cristodela sensualidadpagana

presenteen las imágenesgrecorromanasde los dioses clásicos. Una opinión que

persistióen SanAgustín, influido por los apologistasafricanos,25

Contrariosal pensamientoexpuesto,los Padresde la Iglesia latina declararon

queJesúshablasido el másbello de los hijos del hombre.Incluso sobrela Tierraera

el Hijo deDios. Siendola bellezadivina infinita, los malesquesu Hijo debíaerradicar

del mundono podíanen modo algunodeformarlo perfectode su cuerpo. Paraellos,

la belleza plena era compatible con la majestad divina.26 Así pensó San Juan

Crisóstomo,quien interpretandode nuevoel texto de Isaías,diría:

Porque,asf como era admirableen obrar milagros, asf dicen que fué de

aspectomuy agraciado: y dando á entenderesto mismo, habia anunciado

mucho antese! profetaque seríael Señorde hermososemblante,masque los

hijos de los hombres, Porque, lo que dice Isaías: No tenía belleza, ni
hermosura,estolo dixo, d porque miró á la gloria inefablede su Divinidad,

6 porqueatendió A la espantosadeformidadde su Pasion,en la quepusieron

á su cuerpode un color cárdeno,y amoratado;6 finalmente,porquequiso

significar, que usaría el Seftor de un vestido, y modo de vivir sin ninguna

ostentacidnY

pág.7, notas preliminares; FREEDRERO, D., El poder de las..., op. clt,, puig.249, nota 43.

SAN AGUSTIN, irj Psal. 44: ‘Lii horno non habitat speclem neque decoren,, sed speclosusforma a co quod ese praefdlís
horninur».’; <ti Peal. lIS: Non carne, sed vicente Joiniosus”; lis Peal. 127: “Ergo perseqt¿en¡lbt¿sfoedns appatnIt. St niel cnn, foedurn
¡mio ree, non insílirer». non jiagellís caederent, non epuris inlwnestarent No,, enine habebant ocalos ande ~hdsmspulchervideretur”. Cfr.
MENÉNDEZ PELAYO, M., Bistoria dejas Ideas..,, op. cli., pág.148, nota 2.

~ Siglos más tarde Ja, visiones místicas destacarfan la belleza de Cristo. Véase SUECIA, B, de, Celestiales Revelaciones, Madrid,
-1901, Revelación LII, pág.250: ~.., Suscabellos, cejas y barba eran de un castallodorado,., has mejillas... su colorera blancocon mezcla
cte sonrosado claro,,, y en todo su cue~o no habla mancha nl fealdad alguna...”

27 CRISÓ5TOMO, 5. 1,, ad cap.8. Match, horn.2,r?. ex cdii, ch’, INTERL&N DE AYALA, 1., El Pintor Chrlsilano..., op. cit.,

tomo!, liblil, cap.VIII, pág.265. Oír. tarnbiénenMEN~NDBZPELAYO, NI., h’ls¡oda de las ideas,.., op. cli., pág.I 49, not.a2,

218



La mismasentenciala encontramosen Teodoreto:

Admiran, y la hermosurade su cuerpo,quela llamanestola:Porqueenquanto

hombre,es<le hermososemblante,masque los hijos de los hombres:porque

en quantoDios, estanhermoso,quepor ser incomprensiblesu hermosura,con

ningunasemejanzasepuedebastantementeexplicar7t

Los artistascristianosno ignoraronestasdivergenciasy, al igual queaquéllos,

sedividieron mostrándoseunospartidariosdela fealdady otros de la belleza.Perono

todaslas imágenesde Cristo muestranunapreferenciaclara haciaunau otra posición.

En algunosde susretratosel pintor le concibió comoun hombrenormal, adecuando

susrasgosfisonómicosa la edady a la escena.A veces,las exigenciasde acomodación

afectantambién a la bellezao fealdadde su cuerpo. Aquél puedemostrarsu ‘buen

hacer”, el ingenio, la virtud y la fuerza de la bellezadel cuerposiemprequeJesús

aparezcaen las escenasde su vida correspondientesal Nacimiento,la Circuncisión,la

Adoración y el Bautismo. En todos los pasosde la Pasióndeberámostrarun cuerpo

deformadopor el dolor mientrasqueen la Transfiguración,la Resurreccióny en sus

diferentesApariciones,se mostrarágloriosoy divino,29 Por otro lado, no siemprela

fealdad de Cristo es fisiológica ni resulta de la prudentedistinción del pintor. En

muchoscasos,provienede su propia incapacidadpararepresentarel cuerno humano

y, por tanto, es másun defectotécnicoen la ejecuciónde la figura queuna intención

doctrinal,

De todas las partes de su cuerpo, fue en el rostro donde se centraron los

esfuerzosde los primeros iconógrafos, desarrollándosedos tipos característicos

derivadosde diferentesfocos que, con sustradicionesy rasgospropios, determinaron

el modeloa seguir. De la interpretación“luminosa y ausentede dolor” del Evangelio

TEOIiORETO,In Can:ic. tomo l,p4g.319. OCr. INTERIÁNDRAYALA, J., EJ Pintor Christi ano..., op.. cíe,, torno 1, hlb.fl!,
cap.Vlhl, pdgs.265-266.

OIUO DA PABRIANO, GA,, Dialogo nel quale..., op. alt.. pág.40: “Se vool mostrare la dehicaterza del coipo, abbiamo
II misterio de la Nativith, de la cireoneisione, de l’Adorazione de”Magi, da farIo fanciullelto Iettontc bello e vago... Nc 1. Plagellazione,

. Deniostrazione al popoto, Crocifiasione, Deposizione de la doce o Sepultura, da mostrarlo sanguinoso, brutto, difrorwato, afflitto,constiniato e ¡nodo, Per mostrarlo glorioso e divino e grande ahbiamo la Trasfigurazione, la Resurrezzione, he sanie apparizloni che face
7. agíl Apostohi.., l”Ascenzione et ultimaníente 1 venire a giudicare 1 viví 0 1 moni il giorno del giuctizio”.
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realizadapor los griegos de Oriente, nació el Cristo imberbede cabelloscortos y

faccionesjuveniles. Sirios y palestinospondríanel acentoen la verdadde la historia,

desarrollandoun Cristo de tipo racial, caracterizadopor largoscabellos,barbanegra

y expresiónsevera,30Ya eligiesenuno u -otro tipo, los artistascristianosteníanen sus

manosla posibilidad de expresarmedianteambos la idea de eternidad.Si su rostro

juvenil permitíaal iconógrafosimbolizarla impotenciadel tiempoen suactuaciónsobre

el Logos, el recursodel color blancoen la cabelleray barbaconstituía,comobien ha

indicado Grabar, un símbolo invertido de eternidadal indicar la paralización del

tiempo.Sí

Si en un principio Oriente y Occidente se mostraron unánimes en la

representaciónde las faccionesde Cristo, poco a poco, los artistasoccidentales

empezarona fusionar ambasfórmulas. Orientepermaneciófiel al tipo barbado, de

aspectodigno y majestuosabelleza, caracterizadosiempre por un rostro expresivo

fuertementeoval, de frente ancha,nariz delgada,grandesojos almendrados,largos

cabellososcurosy barba frecuentementepartida. A fines del siglo XII y en adelante,

las diferentesimágenesde Cristo en el arte occidentalse resumieronen una tipología

más cercanaal retrato de un hombremostrándoseen las distintasetapasde su vida,

dejandoa un lado el afán de Orienteen expresaren una misma imagen la inefable

realidaddivina y humanadel Hijo deDios,32

Tesis sostenida por SEBASTIANLÓPEZ, 5.. Mensaje del arte medIeval, Salamanca, 1984, pág.92. Por otra parto, NI. Satier
considera que este modelo tiene su origen en la Ronia antigua. donde la barba era un signo de distlncidnsooial, El mismo origen le atribuye
Grabar haciendo derivar el Cristo harbado de los antiguos dioses paganos del mundo griego y romano. Cta. GRABAR, A,, Das vías de
ja,,., op. cíe., pdg.l 14. Para Gilles ha prinaera iniagendo Cristo barbado apareció en el slgho~vdase mLLES, R., Le synsbollsmedans...,
op. cte., pág.l68.

31 GRABAR, A., Los vías de la,,,, op. cíe., pdgs.113-1 14.

32 Algunos autores han señalado que ambos tipos. el Cristo bastado y el imberbe ooexlstieron desde su origen tanto en Oriente
como en Occidente, véase BREHIER, L,, Lan chrhlen. (Son d¿veloppernent lconographlque, des origines o nos Jousrs>, Paris, 1 928,
pága.fl-73 y DInRON, NI,, Iconographie chrl¿Ienne,..., op. cíe,. págs.233’254 y 246, Por otra parte, existen opiniones que asocian el
recurso de la barba con el pensamiento de los Padres de la Iglesia que abogaban por la fealdad de Cristo. Véase DIDRON, NI.,
¡conographlechr4llenne..., op. cíe., pdgs.251-252y el estudio de RODRÍGUEZ CULBBRA5,R., El sonro de Olslo en el arte español,
cd. Urbión, Madrid, 1978.
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X.2.- Tinoloilfa y coloren las vestiduras

Conocedoresde la capacidaddel coloren los vestidoscomosignodistintivo de

la persona,los Padresde la Iglesiase refieren a ello, Dos posturas,marcadamente

opuestas,se puedenseguirya desdelos primerossiglos en lo referenteal empleode

aquélen la figura de Cristo:

- la de aquéllos quedan preminenciaa la jerarquía del personaje.Los

tejidos de lino y los tintes máscarosseránelegidospor su connotación

de valor pararepresentarpictóricamentesus vestiduras,

- los queexaltanla humildady pobrezapropiosdel Hijo de Dios. En este

caso, se rechaza el empleo de colores vivos por considerarlos

indecorososy faltos a la verdadhistórica.

La importancia dada al uso de los colores propios y convenientesen la

representaciónpictórica de estepersonajefue tenidaen cuentapor Gregoriode Nísa

que, parangonandolas dosrealezas(la humanadel Emperadoren la Tierra y la divina

de Dios), defendióel uso dela púrpurapor ser expresiónde la virtud divina y signo

de dignidad real.33Por ello, los pintorescristianos,instruidos en el valor simbólico

de los colores, le atribuyerona Cristo Pantocrátorla púrpuracomo Basileus.Esta

túnica, a menudo,aparececombinadacon un manto de tonalidadazulada,signode la

humanidadque asumióen su Encarnación?

~ MSA, O. de, De Honilnls Opfflclo, (PC 44, 135-136): “Quemadmodun,enim more humano, qui prirvipium imagines flunt,
nativa forznae indicia effingunt atque etiam purpuraa aniictu regiam dignitatemm exprimunt.,. Atque hace imago non purpura eat oxornata,
ataque sceptro el regia fascia praestantissisnam dignitat,m suan, tfl ostentar-ea neceste habehat, quando nc ipsum quidem exemplum, ad quod
eat conformata, rebus in hujusnmodi consistia, sed pr-o ptirpura virtute amida est, quo auhtu nibil magia esse regium potest: pro sceptro,
isurortalibeatitate suffl,lta: pro regia fascia,juatitiae corona exornata. fleniquede omnihus qtiaen’ajostatl regsae eonvenlunt, apparet,t.nani
Itane lmaginem, pulchrittdinem principia exemplaris accurate refene”. El texto lambida se encuentra esa ITURGAIZ, fi., Arte cristíano...,
-op. oit.. pdg.178.

~ DONADEO, NI., ¡conos de,,,, op. oit., pdg.54 y GASOLI LLORENS, A. NI’, El Icono: rostro humano de Dios, Lleida,
1993, págs.99-103. En esa dpoca eran de uso corriente los manuales de ivonogrefia en los que el colorestiba perfectamente normalizado.
linejcznplolo constituye FOURNA, fi, da, Emerreudca dellapitiura, Nápoles, 1911,págs.I 15-150.
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Occidenteno fue ajenoa estesimbolisíno.Cristo vestirá túnica roja y manto

azul siemprequela escenarepresentadahagareferenciaa los alios de predicaciónde

la palabra o al tiempo en que vivió en la Tierra, porque ambos serán los más

convenientesparael prototipode la humanidad.El amorde Dios hacialos hombres>

personificadoen Jesucristo,esexpresadomedianteel color rojo. Porserademásverdad

en esencia,símbolodel CorderoMístico, los pintoresle representaroncon un vestido

azul, puescomo ya hemosindicado, Cristo inició a los hombresen lasverdadesde la

vida eterna.35

Contrario a estacostumbrese mostró ClementeAlejandrino al considerarque

el fin del vestido era cubrir el cuerpo y no la deleitaciónde la vista a través de las

diversastonalidadesde las tinturas de los tejidos.36Este pensamientodefensorde la

humildaden el vestir no debió tenerun gran efectoentrelos artistasque, una y otra

vez, siguieronatribuyéndolevestidurasde granriquezacromática.Unacostumbreque

terminaría gozando de la aprobaciónde la Iglesia al ver en ello un medio de

adoctrinamiento.Haría falta el transcurrir de los siglos para que resurgieseuna

corrientetan decorosay lejana a las propiasnecesidadesdel arte,Nosreferimosal ya

citadoInterián de Ayala que, en su deseode frenar las constanteslicitudes y errores

que cometíanlos pintores, llegó a calificar tales imágenesde falsasy ridículas, Sus

argumentacionessebasaronen una reínotatradición histórica,segúnla cual el pueblo

judío usó en sus costumbresdel vestir dos colores, a saber,el blanco y el pardo u

oscuro.Un antiguohábito social permitíaa los hombresdiferenciarseen su rango y

posición medianteel color de sus ropajes.Sólo los pertenecientesa la nobleza o

poseedoresde grandesriquezaspodíanvestir ropasblancas,conformándosela plebe

“ PERGUSON, O., Signos y .vñnholos en el arle cñstf ano, Emece editores, Buenos Aíres, ¡956, pág.218; GILLES, R., Le
symbolisnse dar-ss.... op. ci:,, pAgs. 103, lOS y 126; ROUSSEAU,R-L., El lenguaje de los,.., op. cli., p~g.3l; PORTAL, P., El sin,bollsrno
de los..., op. alt., pág.73.

36 ALE]ANDRINO, C., Paedagog., hib.2, oap.hO. ex vers,Oentlan,Hervefl. Cfr. INTERL&N DE AYALA, .1., El Pintor

ansuano..., op. cli., tomo 1, tiblIl, oapiX, p~g.27l.
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con aquellos vestidos cuya única tonalidad era la propia del tejido.37 Con el

decaimientode la Repúblicaromana, las togasblancascayeronen el olvido impuesto

por la nueva moda en el vestir, predominandoel empleo de lana sin teñir. Esta

novedad fue acogidacon agradopor el populacho.38Hebreosy judíosheredarondel

pueblo romanola costumbrede llevar vestidosblancos.Pero, puestoque Cristo era

“exemplo,y dechadode modestia,y degravedad”,estecolor le era impropio y nuestro

teólogo rechazóde pleno que lo hubieseusadoen sus ropas.39Se alejan puesde la

verdad “los que pintan regularínentede color de grana, la túnicaexterior deChristo

Seflor nuestro,y de color de violeta, 6 cerúleo,su capasuperior1~.lO

Al igual que el color, la calidad del tejido tambiéntuvo un valor connotativo.

Son numerososlos textos en los que se hacereferenciaal tipo de telas que Cristo

utilizó -en sus vestiduras. Para los que defendían su humildad, no usó “vestidos

delicados,preciosos,y exquisitos,sinosolamentecomunes,y decentes,aunquetiraban

masá austeros,y á los queusabanla gentevulgar”.41 En talesafirmacionesprima la

defensaa ultranzadel decoro. Es estarazón la que le lleva a rechazarla hipótesisde

que usasevestidosexcesivamentepobres,porque:

si Christo hubierausadode vestido penitente,muy aspero,y en todo vil,

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

~ INTERIÁN DE AYALA, 3.,, El Pintor Ciwisuiano op. ci:., hil~,l, cap.IX, pdgs.72-73 y 75. Véase también CITADELLA,
L. N., Insnr¿zior¡i al pitio, C,istlano ¡ir-jeito dell’opcra di Fra Oiovarini huerlon de Ayala, editore DomenicoTnddei. Ferrar,,, ¡854, RbI,
cap.IX, p~g.S2, & 5: ‘... Tomando alíe vesti, l’Ayaha vorrcbbe persuadcre,ehe 11 colore la uso casar dovea u blanco, frequentiasinio fra
i roniani, e lorse tollo dagliOrientahi, speeiahmcntequantlo ftorivo la Rcpubbllca:soltando con dlfferenzn chebiancae condissin,aed omata
foise la ta,nica dci rioobi, meno candida e meno pulita quella del valgo...

3S INTERIÁN DE AYALA, 1., El Pintor Chrtsilano.,., op. cli., pdgs.74’75. véase tambi~n OrFADELLA; L. N., Insirnzloni

alplnor..., op. clt,, pág.52,&6:“col caderedella Repubblica 1 Romani coniinciarono a porra la disuso la biancatoga, vestendo mantellí
o tuniche, e sottilisinie vestí di color fosco, e grigio. speciahsnente nel volgo..,”

~ INTERIÁN DEAYALA, 3., El PIntor Chñstiario..,, op. cii., pág76. véase temblé,, CrrADELLA, L. It, Insíruzioní al
pinar..., op. cii., pdgs.52-53, & 7: “E riterrebbe quindi probabile che anche 1 Saivatore, che ira ogní cosa fis esealpio di gravitl, e di
modestia, usasse di vestimenta di color naturale del teasuto, e non intinto di alcun altro”.

~ INTERIÁN DE AYALA, 3,, El PIntor chrisflano..., op. cli,, liUdE, cap•IX, p~g.Z7l.

“ Id., pég.275. Véase tambiénpdg.279.
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calumniadores,de exI~gerar, y acriminar esto mismo, y de motejarle por la

disonanciaquehabriaentresu comer, y sxí vestir..

X.3.- Adeciíacióndel color a la historia

El color de las ropas deJesucristoy su simbolismova variandoen funciónde

los diferentesmomentosde su vida, adaptándoseal dramasagrado.
4

X.3.1.- Nacimientoe infancia
4

Parcosen palabrasse muestranlos evangelios“canónicos” al tratar sobre la

infanciade Jesús.Tan soloSanMateoy SanLucas dedicaronalgunaslíneasa esaparte 4
de su vida, La escasezde datosno colméla imaginaciónde los fieles y, muy pronto,

la historiacomenzóaadornarsecon pormenoresquecompletabanel vacio dejadopor

aquéllos. En esosrelatos prima la fantasíaen detrimentode la verdad histórica, ¡

precisamentela queen muchoscasossebuscabajustificar debidoa las dudassurgidas

haciaalgunospuntosdedoctrinaimportante.Si bien el origen de los apócrifossedebe

buscaren la tradición oral de un puebloquemostrabauna gran sensibilidadhacia el

misterio y la leyenda, no debemosolvidar que la Iglesia recurrió a su uso como

panfleto herético. Con ello, se perseguíadefenderel honor de María y satisfacerla

gran curiosidadde un puebloávido en conocerdetallessobrela vida deJesús.

Entre los apócrifos que gozaron de mayor difusión se encuentran el

ProtoevangeliodeSantiagoy el EvangeliodelPseudoMateo.El primero, atribuidoa

Santiagoel Menor, es consideradoel másantiguoy ejerció unaenormeinfluenciano

‘342 ¡a,, pág.2?5.
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sólo en el arte sino tambiénen la doctrina teológicade la propia Iglesia, terminando

ésta por aceptarlos hechosnarradosen el documento.En cuanto al segundo,fue

escrito hacia mediados del siglo VI y siguiendo una tradición iniciada por San

Jerónimo,se atribuyesu autoríaa San Mateo. Otrosapócrifosde menor importancia

debenser tenidosen consideraciónpor haberincluido,entresuslineas,algunospasajes

referentesal NacimientodeJesús,Destacanel Líberde Infantia Salvatoris,refundición

carolingia de los dos anterioresfechadahaciael siglo IX, el Evangeliodel ¡‘seudo

Tomás,cuyaredacciónoriginal puedereniontarseal siglo II, el EvangelioÁrabede la

Infancia y el EvangelioArmeniode la Infancia, ambosde origen oriental.43

Las descripcionescontenidasen dichos textos, muy detalladasen su conjunto,

sirvieron debasea unasnormasquefueron respetadascon cierta regularidad,fijando

el modelo de la Natividad en el arte, Dejando a un lado el estudiode los diversos

elementosque entran a formar partede la puestaen escena,pasamosa analizar las

variantesiconográficasdel personajequenos ocupa,estoes, de JesúsNiño,

El artede los primerossiglos concibióel Nacimientode una maneraparticular

mostrándonosal Niño, desdeel primer instantede su vida, bajo el aspectode víctima,

recostadoen unaltar y ocupandosiempreel centrodela composición.Estadisposición

del cuíerpode Jesústendidosobreun sillar recuerdala piedraangulardela profeciade

Isaías,44Sin embargo,FranciscoBacaicoaha consideradoque los artistasrecurrieron

comofuentede inspiracióna lascelebracioneslitúrgicas,dondehayun díade Adviento

en queseengarzanlos conceptosde PiedraAngular y de Navidad,45Silva Maroto va

más alía al considerarquecon el color rojo del pañoy en otros casoscon el lienzo

blanco, el artista recordaba al espectadorla forma en que eran depositadoslos

SANTOS OTERO, A. de, Los Evan gellos.... op. cli.,. Para los te~ctos referidos vdanse pdgs.12l-l?O; 173-236;360.261;279-
~ 303332; 353-366, respectivamente.

~ Isa/as -28, 16: “... He aquí que he puesto cix Sión por fundamento una piedra; ¡piedra probadal piedra anguJar, de precio,

¡idarnente asentada; el que en ella se apoye no titubeará”,

~ véase EACAICOA, 1’., “El simbolismo del sillares, Paredes de Nava’, e,aArchia’o Espaflolde Arte, XXII, (1949), pAga.260’
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sacrificios en el altar, adquiriendo con ello la escena un carácter sacramental46

(fig.50). Poco a poco, el sillar dondeantañoaparecíarecostadoes sustituidopor un

pesebreque, con el tiempo,acabaríainvadiendoestetipo decomposiciones.

La dimensión humanadel Niño va acaparandola sensibilidade interésde los

artistasque, a travésde sus pinturas, lograrondespertarla piedadde los fieles. Con

la apariciónen 13>70 dei famosolibro de lasRevelacionesde SantaBrígida, la escena

adquirid tín nuevocarácter.La mfsticacuentacómole fue dado a conocerel relatodel

Nacimientode Jesúsdirectamentepor la propia Virgen. Estavisión influyó de manera

determinanteen el arte.47Con frecuencia,los pintoresnos muestranal Niño desnudo

en el pesebreo sobreel manto de su Madre, rodeadosu cuernode un halo luminoso

que acaparatodaslas miradas(figs.51-52). En los apócrifosLiber de InfantiaSalvatoris

y en el EvangelioÁrabede la ¡¡ifa-nc la, Jesúseracomparadocon el Sol, fuentede luz

y de vida)8 La oscuridadde la noche o la luz de] amanecer, según las diversas 9?
versionesposteriores,en la que tuvo lugarsu nacimientoestáncargadasde simbolismo.

Si la falta de luz eraconvenientepararesaltarla llegadadel Mesíascomo vencedorde

las tinieblas, el amanecerservía paraestablecerun paralelismoentreel comienzode

un nuevodía y la llegadade una vida. La visión de la Santapasóa ser fuentede ~-j

inspiraciónparalos artistas.En ella, cuentacómodel cuernodeJesús,nadamásnacer,

salíaunaluz inefable que anulabacualquierotra luz, Sin duda,se tratabade explicar

la preeminenciade la luz divina sobrela luz nattíral:

46 SILVA MAROTO, M’ 1’., “La iconografía como clave para una mejor comprensión de la personalidad de Pedro Berniguete,

en Cuadensos de Arte e Ico,;ograjla, (1989), tomo II, ndm.4, pág.l$B. Desde el siglo Xl! la liturgia y los escritos de los teólogos se
esfaeaan en probar que los dos sucesos de vida de cristo, nncínxie¡ato y muerte, confluyen en uno solo,

~ Losais Réau rechaza que este motivo derive del arte italiano y más aún que sea una invención de Corregio. El autor indica que
ya el arte bizantino conocía el tenis del Niíao-lun,inoso si bien fue la obra de Santa Brígida la .aue determinó su introducción en el arte de
Occidente. RÉAU, L., Iconographie de ¡‘art,.., op. cii. (Tome IL !conographle de la SitIe, 1. Nonveatt 7’estamenQ, págs.226-lZl.

~ SANTOS OTERO, A. de, Los EvangelIos..., op. cli,, Liber de irifontla Salvazorís, pág.ZSS: “... co qaaod lux magna

resplendebat in ea, quae non defecil neque in dic neque per noctem...” (‘¾..ante la gran luz que allí resplandecía y que no desapareció nl - - -
de día ni de nocbe...j; Evangelio árabe de la Infancia, p~g.3O4: “... estaba Iluminado el recinto con una luz más hermosa que el resplandor
dc lámparas y antorchas, y más refulgente que la luz del sol”. Menos explicito se muestra el Evangelio armenio de la Infancia palg.355: 1; -

aparecía una luz centelleante que había venido a posarse en el pesebre del establo,..’ Sobre el análisis de este tema véase el estudio
de SUYA MAROTO, M’ P., “La iconografla como...”, art. cfr, págs.l37-lSS.
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dlii á luz á su 1-lijo, del cual salíataninefableluz y tantoesplendor,queno

podíacompararsecon el sol, ni la luzaquellaquehabla puestoel ancianodaba
claridad alguna, porque aquel esplendordivino ofrscaba completamenteel

esplendormaterial de todaotra luz.49

Con el tiempo otra fórmula en la que el vestido adquierepreeminenciairía

eclipsandoel empleo de la luz y del cuerpodesnudodel Niño. El texto del Evangelio

de SanLucas50 y las palabrasde algunosSantosPadresaportaronel nuevo modelo,

EstosUltimos fueron unánimesen la descripciónde los pañosque cubrierona Jesúsen

su llegadaa este mundo. Unos pobrespañales,en lugar de un vestidode púrpuray

unosharapos,en vez de finisimo lino, serían la señalindicadoradel nacimientodel

Hijo de Dios. El rechazodel color púrpuray de las telasde lino sedebea queambos

fueronconsideradosindecorososy poco apropiadosa la modestiadel personaje.5’De

nuevo,el artesedejó empapardelasvisionesmísticasy, comoen el casoanterior, fue

la obra de SantaBrígida la que tuvo una mayorinfluencia: ¼

y comenzóá envolverlo cuidadosamente,primero en los pañosde lino, y

despuésen los de lana, y sujetandoel cuerpecito,piernasy brazoscon la faja,

quepor cuatro partesestabacosidaen el paño de lana quequedabaencima.52 1
‘rl

Frecuentemente,la pinturabarrocanosmuestraal Niño enfajadoen unospaños

(fig.53). Lope de Vegalo describióen los siguientesversosdedicadosal Nacimiento

y Adoraciónde los Pastores:

Estabael glorioso Infantedesnudoen la tierra, tanhermoso,limpio y blanco

como los copos de la nieve.,./ Comenzólea envolverle (Mar(a) con alegre

diligencia,primeroen los dos pañosde hilo, despuésen los dos de lana; y con

~ SUECIA, Sta. 8. de, celestIales Res,..,, op. cit., Revelación XII, pág.449

San Lucas 2, 7: “,.. y le envolvió en pañales y le acosté en un pesebre...”

St Para las referenciasa lostexíospatrfstieosváanselNTBRl.&N DEAYALA, 1,21 Pintor ChñstlíinO,.., op. tít., tomo!, liblil,
capí, pág.183; CAMINERO, F., Los Santos Padres de la Iglesia y escritores ecIesldsUCos griegos y latinos, Madrid, 1878, pág.49 Y

- j~1
52 SUECIA, Sta, 8. de, Celestiales Rey.,., op. cit., Revelación XII, pAg.450.
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unafaja le ligó dulcementeel pequeñitocuerpo,cogiéndolecon ellalos brazos,

poderososa redimir el mundo; atéle también la soberanacabezapor más

abrigo.~

Tanto el modelo del cuerpo desnudoirradiando luz como el del Niño vestido

sealternanen el artegozandodel visto buenode los eruditos. Sin embargo,la primacía

quellegó a adquirir el decoroapartir deTrentomodificóla situacióny llevé a algunos

tratadistasa calificar el primer tipo como un “error intolerable’. De este sentir fue

Pachecoal considerarcon poca autoridad las argumentacionesalegadaspor aquéllos

queveíanen el desnudoun medioparaexpresarora la pobreza,orala bellezadeJesús.

Defensoracérrimode la verdadhistóricael tratadistarecomiendaal pintorquesiempre

“es mássegurobaxarla cabezay conformar la pinturacon la Escritura”Y
1

A partir del siglo XVI y frecuentementea lo largo del siglo XVII, los escritos 7 r Y
-A

místicos completaronla ya prolífera fuentede inspiraciónde los artistas.El enorme
1~

interésque suscitabanentrelos fieles las escenasde la Infancia y de la Pasión de
‘A

-Cristo, motivé la aparición en el arte de nuevos tipos iconográficos. Surgen entonces Y>
U- -

A
las imágenes del Niño Jesús con los instrumentos de su Pasión. El tema se viene a

sumar al ya difundido en el arte de la Virgen Niña que, ocupada en la costura se

detiene ante la visión de los sufrimientos de la Pasión de su Hijo, encontrando su

-interpretación en el Niño 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, el recurso cromático 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 ínomento. Así podemos verlo en La

cosa de Nazanah del Museo de Cleveland y El Niflo Jesús se hiere con la corona de

espinas en la casa de Nazareth de una colección particular, ambos pintados por

-~ VEGA, L. de, Los pastoresde Belén, (l
5ed. 1612), edObra, sueltas”, Madrid, 1788, tomo 16, pgg.239, Cfr. SÁNCHEZ

cAnTÓN, 1’. .1., Los grandes ¡cotas del..., op. oit., p~g.24.

~ PACHECO, P,, Arte de la,.., op. cli., Adiciones, cap.XU, pág.607.
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Zurbarán.Éste, sustituyóel tradicional azul grisáceode la túnica de Jesúspor una

tonalidadmalva muchomásadecuadapara evocaren el espectadorel sufrimientoy la

penitencia” (f¡gs.54-55).

No faltan pinturasen las queCristo-Niño seabrazaa la cruzportadapor los

ángelescomosímbolode susuplicio (fag.56). En otrascomposicionesesfiguradocomo

vencedorde la muerte, Inspirándoseen las imágeneshelenísticasdel Eros-Thanatoso

del pequeñogenio de las vanitas, los artistasdel siglo XVI y aún más del siglo

siguiente, le representaroncon el cuerno recostadoen la cruz, apoyandola cabeza

sobre unacalavera,en recuerdode la frasenascentes morlinur, finisqueab origine

penden?6 (fig.57). Un mismo sentimientobrota de las imágenesen las que Jesús

aparecíaportandoaquel atributoo siínplemente,contemplándolo57(fig.58).
~1

fi

La tipologíade JesúsNiño como Buen Pastory susimágenesen el taller de

Nazaretsi bien son importantesen cuantoa la iconografíano aportannadanuevoen

lo referenteal simbolismodel color. ¿ --

~1
-

Destacar,por último, las imágenesen las queaparecejunto a su Madrevestido ->

con una túnicaverdeo aquéllasotrasen las queel artistaeligió estecolor parael envés

de su manto.Símbolode la vidaen suestadopermanente,el pintor pudorecurrir aese

color parafigurar la iniciación espiritual del Hijo de Dios58 (fags.59-60>.

El toma ha sido ampliamente analizado en la obra de Zutbarán ror LÓPEZ DE ESTRADA, E., “Pintura y Litera1ura~ una
-consideración estética entorno de la Santa Cena de Nazaret de zurbarán”, en ArchIvo Español de Arte, XXXIX, (1966), págs.ZS-SO. La
reciente restauración dcl cuadro perteneciente a la eoleceiónparticular ha llevado a algunos estudiososde Zurbarána considerarla la primera
-versión del tema y no la copia. Véase Zurbarón, catálogo de la muestra celebrada eta el Museo del Prado (mayolJtil¶o), 1988, p~s.377-37S.

56 RÉAU. L., lconographie de ¡‘art..., op. oIt., (Tome ¡1. konographle de la Shl,Ie, 1. Nouveau Tes
4rament>, págs.4l y 285-286.

~ Véase TRENS, NI., Maria. Iconograjia de la Virgen en el arte español, editotial Plus-Ultra, Madrid, 1947, pús.195-200;
HERNÁNDEZ PERERA. J., “Iconograita espailola. El Cristo de los Dolores”, en Archivo Español de Arte, nlOS, <1954), r’g.

59;
SÁNCHEZ-MESAMARTIN. D., “La infancia dc Jestis en el arte granadino: la escultura’, en Osad cm os de Arte eIconogrq/Ta, <1988>,
-tomo 1, nómí, págs.50-52.

GILLES, It., Le symbollsme datas,.,, op. cii., pigs.í2O-121 Sobre el simbolismo del verde en Jesucristo véase además Ancas
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X,3.2.- Vida pública de Jesús

Infanciay Pasióncentraronlos esfuerzosde los pintoresen claro detrimentode

los pasajescorrespondientesa la vidapública deJesús.Mención apartees el temadel

Bautismo, tan profusamenterepresentadoen el arte. Con todo, la fijeza de los datos

suministradospor los Evangelioslimité enormementela fantasíadel artistay determiné

que el tipo iconográficoapenassufriesemodificacionescon el pasodel tiempo.

De maneratradicionalse eligió el azul paralasvestidurasde Cristo durantelos

añosdesu vida pública,pueserael color convenienteparaquiénpredicóla verdady

la sabiduría.Sin embargo,estecolor puedevariar dependiendode las necesidadesde

la escena.Así ocurrecuandoserepresentasu Bautismo.Si en sus origenesJesúsnos

muestrasu cuerpo desnudo,hacia finalesdel siglo XIV, los artistaslo ocultancon el

pañode purezasiempreblanco (al menosasí escomolo recomendabanlos teólogos),

imponiéndoseestemodelo a partir del siglo XV (fig.61). Más tarde, el espíritu de la 2
~ r/

Contrarreforína,tan hostil al desnudodel cuerpo humano, hizo que el arte idease

ingeniososartificios, basadosen recubrir el cuerpocon una anchatúnica o con un

manto combinadocon el pañode pureza.El recursoocultabapartedel cuerpoperoa

la vez permitíael estudio de la anatomía59(fig.62).

Por otraparte, aunquetradicionalmenteseha representadoa Cristotentadopor

e] Demoniovestidocon túnica púrpuray mantoazul (fig.63) en el deseode mostrar

a los ojos de los fieles la dignidad y el poderdel Hijo de Dios sobrelas fuerzasdel

mal, los iconógrafosmedievalesusarontambién de otros colores. Algunas pinturas

ofrecenun ejemplode la eleccióndel pardo rojizo (bistre) o rojo negruzco(bermejo)

parael mantodel primeroy del blancoparalasvestidurasdel segundo,siendoel color

indicadordel cambiodepapelesadoptadopor los personajesy significando,en el caso

Para la representación iconográfica de cristo en la escena del Bautismo y la modificación de su indt,menuria véase RÉAU,
1.,, Iconographie de ¡‘art..., op. cii., <Tome!. Iconographle <le la RIMe, 1. Nauvean TestatuenO, págs.300-301.
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de Cristo, su descensoal mtíndoparavenceral mal.60A esterespectoson interesantes

las palabrasde Fonseca:

porqueefte color bermejo es el color de la culpa y del pecado.Y porque

el pecadorfe viftieffe como yo del blanco de la inocencia,quife yo veftirme

como el, y trocar con ella la capa, y porqueel falleife de blanco,que es mi

librea, veftirme de coloradoAt

figura

Peroquizá la máximaexpresióndel triunfo de la luz sobrelas tinieblas sea la

deCristo totalmentecubiertacon un mantonegro.62

De los textosevangélicosprovieneel uso del blancoen las vestidurasde Cristo

trasfigurado.63El término ‘cándido” parecederivar de un antiguo apodoromanocon

el quevulgarmenteseconocíaa los candidatosa la Magistratura.Éstosacostumbraban

a lavar sustogasblancascongredaen un deseode conseguirquebrillasenpareciendo

nuevas.Vestidosextremadamenteblancosy resplandecientescomola nieve diría San

Marcos.M Más preciso parece San Lucas al usar la expresión “su rostro se

transformé,su vestido sevolvió blancoy resplandeciente’65

Símbolo de la regeneracióndel alma y recompensadada a los elegidos,las

vestidurasblancasencuentransu significado simbólico en la lengua sagradade la

Biblia. De todos, tal vez sea el Apocalipsis el qtíe mayor referenciahacea este

simbolismo.En él se dice quesólo alcanzanel reino de los cielosaquéllosquehayan

~ PORTAL, 1’., Cl simbolIsmo de los..,, op. oit., pdg.138.

~‘ FONSECA.Cdc, Primera parte <lela vi<ia de Chrlsto Señor huesito, Madrid, 16~¡, libí, cap.12, pág.336.

62 GILLES, R.,Lesyntboli.sntedatts...,op. oit,, ~ág,l3O~ROUSSEAU, R-L., Rl lenguqIe de los..., op. alt., ~Sg.Sl;PORTAL,

U,, El .siniboifsnio de los.,,> op. oIt,, pág.Sé

~ San Mateo 17, 2: “Y se transfiguré ante ellos; brillé su rostro como el sol y sus vestidos se volvieron blancos como la luz’.

~ San Marcos 9, 3: “Sus vestidos se volvieron resplandecientes, muy blancos, como no los puede blanquear lavandero sobre
la tierra”, Para el comentario al texto del evangelista y las asociaciones dcl blanco con la nieve y la luz v¿anse además FONSECA, O. da,
Primera parte deja.,., op. oit., libí, cap.12, pAg.336; MALDONADO, 1. de, comentarios a los Cuatro Evangelios, BAC, Madrid, 1956,
pdg .668.

~ San Lucas9,29,
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logrado lavar y blanqtíearsus túnicas en la sangredel Cordero.66Las constantes

alusionesa la haz comocausacJe la blancurade las vestidurasde Cristo no son otra

cosa que el símbolo del amor divino en su grado máximo.67La patrísticano aporta

nadanuevo, limitándosea recordarlos pasajesbíblicos ya aludidos,

Los iconógrafosse inspiraronen los escritosde los eruditos,encontrándoseya

en las primerasguíasde pinttíra normassobrela convenienciade adecuarel color a

dicha escena.El manual escritópor Dionisio de Fourna, en el quese aconsejabaal

pintor el uso del blanco,debióejercerunagran influencia entrelos pintoresajuzgar

por la enormecantidad de imágenesen las que Cristo cubre su cuerpo con una

“cándida” túnica6t(fig.64). Una particularidadcuriosacaracterizala Transfiguración

de Cristoen algunasminiaturasmedievales.Paraexpresarquede su cuerpo salíauna

luz sobrenaturalserecurrió apintarsu rostrocon unatonalidadamarillo-dorado.Emile

Mále ha asociadoeste “elementonaif” con las representacionesde los Misterios en los

queexistía la costumbrede queel actor que encarnabael papel de Cristo en dicha

escenallevasela cara o incluso todo el cuerpo,pintado de amarillo.69

Unanimidaden todos los camposes la nota a destacar.Textos e imágenes

coincidenen estecaso quizáen mayormedidaqueen otros.70Sólounavoz se alzará,

ApocalipsIs 2,4-5: “Pero tienes en Sardes algtntaspersonosquc no han mancbados,~s vcstldosy caminaránconsvigovestidos
de blanco, porque son dignos. El que venciere, áse se Vestirá ¿e vestiduras blancas...”; 7, 14: “... Estos son lo. que vienen de logran
tribulación, y lavaron sus túnicas y las blanquearonon lo sangre del Cordero, Por eso están delantes del trono de Dios.,,”

62 GILLES, It., Le synsboíísn,e dans.,,, op. cli., pág,98; ROUSSEAU, R-L,, El lenguaje de los..., op. oir., p’ig,95; PORTAL,

P., El sknboilsmno de los.,,, op. ch., pág.60.61.

A pesar cío estos recornendociones tan tempranos en cl arte, no fislían imágenes en las que el artista no siguió lo establecido,
Así hoy pinturns en las que Cristo transflgurodo aparece vestido con una combInación de rojo-verde o viceversa, colores estos que tifien
manto y tdnica indistinlamente. VtSase CAOE, 1., Color y op. cli,, pig.33.

En la Passion de Orában se dice: “ley doivena fitre les hahita de Jásus blanca et so face resplendiasnaile vomme lot” y en la
Passion de Jean Michel: “ley entre Jésus dcdans la montagne peur soy vestir dune robe la plus híanclie que taire se peurra, eL une face
ea Les moma toutes d”or bruny...” Oír. MS&LE, E., L’arr rellgieux de la op. cli., p4g68. A ello se refiere tambidt, RÉAU, L.,
leonographiede l’a,t.., op. cli., pág.S?7.

jiUn ejemplo son las palabras de Ribadesieira recordando las de los evangelistas, v¿ase RíBADENEIRA, P, de, Píos A.
Sancrorwn..,, op. oit., pág.42O: “... Chriflo ,,, fe transilguró delante de tus dicipulos, los quales... le vieron gloriolo el roftro, y todo el j -
cuerpo mas claro, y refplandecieníc que el anilina Sol, y tus vefliduras mas blancas que la nicue”. Al referirse a la blancura de la ttlnica,
dijo: ¾..0 aquella claridad (y es rna, prouable) ocup~ folameajie la fuperfuole, y tez del roftro, con q le heni,ofe~,, y bizo mas efelarecido
que el ntifmo Sol... Y del rofiro fe deriuaua toda aquella Inmenfa luz en las manos, y calos otros miembros del cuerpo del Selior,,. Dernas
dde la claridad del cuerpo redundaus en el veflido, demanera, qu~ era mas blanco que la níeue”.
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al cabode los siglos, en contrade tales usos.Parael teólogo Interián de Ayala, Cristo

no usó de vestidurasblancasen su Transfiguraciónsino pardas,las cuales fueron

percibidaspor los ojosde los allí presentescomoblancasdebidoa un fenómenoóptico

producidopor la incidenciade unagran fuentede luz>

En qtíantoasusvestidos..,aunquediximos, queel vestidocomun,de queusó

Jesuchristo,no flíé blanco, sino pardo; sin embargoen este Misterio de la
Transfiguración,por la muchacopiade luces,y resplandores,quesalíandesu

rostro, resplandecieronsus vestidos,como si fueran blancos.Ni es estauna

interpretaciónvoluntaria..?’

X.3.3.- Escenasde la Pasión

Animada por el drama litúrgico así como por las visiones místicas, la

iconografíade la Pasiónadquirió un carácterconcreto invadiendo, a partir del siglo

XIV, los retablos.El color de las vestidurasde Cristoestá,másquenunca,en función

de la escenanarraday adquiereun valor no sólo de reconocimientodel personajesino

de connotacionesínuy precisas.Blanco, rojo y moradoson, comovamosa analizar,

los trescolores elegidospara cadauna de los momentosde la Pasión.Landulfo de

Sajonia explicó así su significado:

E afíl parefceq rpo nro feflor fue veftido en aquel dia de tres veftiduras/

(conuienefaber) de vna blancay de otra bermeja!y de otra moradaefcura/

para fígnificar que el que quierefer de fu familia: fe ha de veftir de blancura it
de innocU/cia/y de veftidura rubictida de caridady de obedi~ciay de ropa

4

1
INTERIÁN DE AYAL,A, 1., Ef Pintor Chrlsflano.,., op. ch., tomo 1, lib.lll, cap.X!rl, psg.353.véasetambl¿ntomot, lib.!,

:b.lx, pág.77.
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cocinea(efto es)de efcuroy de moradocolor q es veftkluradepenit~cia.Eaffi
viftieron al rey de la gloria deftapurpuray deftemanto..Y

X.3.3.1.-Juicio contra Cristo

LadescripcióndadaporSan Lucasal momentoen el queCristofuejuzgadopor

Herodesy remitido de nuevoa Pilatos3sirvió de fuentea los artistasque, cifiéndose

a la letra del texto, le representaroncon su cuepocubierto con unavestidurablanca

en contrastecon los ricos ropajeso la púrpuradel Tetrarca (fig. 65). Aunquetodos

coincidenen cuantoal uso del blanco,no ocurrede igual modoen lo que se refiere al

significadodel mismo. ParaLandulfo de Sajonia,Herodeseligió la vestidurablanca

en seflal de escarnioy burla,puesde esamaneraeranvestidosen su tiempolos locos

para diferenciarlesdel resto: fi;

y efcarneciolo ¡ y veftido de vnaveftidurablancaremimitio lo a Pi//lato.

Y eflo hizo por efcarnioy en feñal de burla: como fuel~ fer veftidoslos locos

de alguna veftidurapa reyr y jugar conf! ellos: porq fean conofcidosde los

otros/y por veturaen aqí tiempo deulafer cofa de granvilip&lio y menofpcio

traer encimaveftidura bi~ca: porq en aquella tierra era coftumbreq fiieffen

defta maneraefcarnefcidoslos locos?4

SAJONIA,L. de (El Cartuxano), ‘¿Ita CIzrIJ)j, Sevilla, 1551,4 parlo, cap.Irij, fol.rc. Similar explicación la encontramos vn
VEGA, P. de la, La vIda de M’esípo Sello; ¡cay Chñsto y de xv San cejata Madre. Yde los otros Sanc¡os,feg:¿n ¡a orden de/as Piejias,
Sevilla, 1572, t”ols.ciii-ciii y: “... Y anfi parelce que el fefior fue veflido en aquel dfa de tres veflidtiras (conuienea tabeO &vna veflidtira
híanca en cara da Herodes, la que tuteo veflida encima da jhs propias vofliduros hafla que le la delnudaron qu&lo lo a9otaron y de otra
bermeja, y de otra morada efcura...”

San becas 23, II: “Herodes, con su escolte, le desprecié, y porburla le vistió una voatldurablancay se lo devolvIda Pilato”.

SAJONIA, 1>. de (El Cartuxano), 1/Ita,.., op. ci?,, cap.lrj. fol.lrrrj. Pedro de la Vega y Francisco Atlas siguen casi al pie de
la letra al Cartujano. Váanse VEGA, P, de la, La vida de Nyesíra.,,, op. cje., folol (y» “... Y menoiprecio lo Herodfes cosi toda lis
causlíerfa, y efoarnercio lo, y veludo de vna veflidura blica resnitfo lo a Pilatos. Y hizo cío Herodes por efcarnl’o, y tonal de burla, como
ftxelen ter veftidos los locos de alguna veflidura para reyr y Jugar con ellos”; ARIAS, F,, Pane Segvnda del ¡ibm de la hníeaclon de 4

Cladsto na~fl¡o Señor, Iniprefio en cara de loan de Leon, 1599, tratado octavo, cap.XXXHI, pág.843; “... y no fe coaitentt, Herodes de
deq,reciar al Señor con todos isa cavolleros y toldados, fino quilo hazer, q fuefte deflpreoi.do de todo el pueblo, y de Pilato, y que todos
fa conforniaffen con la opinlon y juyzio, y lo tuvicifen por loco, como el lo tania, y lo tratalTen tomo a tal. Y para perl’uadir cío a todos,

- le hizo poner una veflidura vil de color blanco, que era veflidura de locos, y conella bolvio defde la caía de Herodes Saña la de Pilato”.
En el siglo siguiente se encuentran testimonios del mismo tipo. Como ejemplo, v6ase RIBADENEIRA, P. de, Píos Sanceoruen.,., op. ch.,
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A las razonesexpuestasañadióel simbolismotradicionalqueencierrael propio

color. En la vestidurablancaera “figurada la inocenciay la caftidad de la hfianidad

refcebida”.” Siglos más tarde, Interián de Ayala considerarlaquea través del color

el espectadorcomprendíaqueCristono debíasertenidopor “tín seductorvulgar”, sino

“por noble, y de la gente mas principal”?6 Pero, sólo si con anterioridadal juicio el

Mesías vistió de otro color, el blanco puede tenerun significado simbólico; de lo

contrario “¿quéhtíbierahecho, 6 intentadohaceraquel Rey implo vistiendoá Christo

con un vestidoblancosobreotro tambienblanco?””

X.3.3.2.- Flagelación

¿<fi
4$

3,Si en las primerasrepresentacionesdel temalos artistasfiguraron a Cristo en <

jj~$fipresenciade Pilatoscon su cuernocubiertopor unatúnica, a partir del siglo XII sólo
lleva unatoalla o lienzo atado a la cintura, generalmentede tonalidadblanquecina78

>¾‘ S-~
(figs.66-67). A pesar de que no siempre se utilizó como recurso la columna, son - -

fi ~> 4<muchaslaspinturasen las queesteelementoaparece,variandosu forma,proporciones A;

-- .4y color a lo largo de los siglos. Comúnmentefue realizadasiguiendo el modelo
‘>Áfi<

$fl<propuestopor las reliquiasveneradascomoauténticasen Jerusalény en la basílicade
-- -4,

fil

p¡g.l&: ‘... Herodes... menoiprecié al Señor y por mayor olcarnio le mand~ veflir de vas vefliduro blanca, como & loco, y bolverle h 2
Pilalos, De manera, que el Señor del mundo no lo contentó de sisar fido tenido por malhechor, y rebolvedor del pueblo., pero quito

loco”. ter tenido, y trotado como loco, para exen:plo de ntseflra paciencIa, y para que no hagamos cafo de los vanoajuicios del mundo - -r
‘fi,ji-fi’

SAJONIA, L. de (El Cartuxano), Vi ea..., op. cii., cap.lij, (oJ.Irrtj. Similar significado sorfa indicado por la Madre Agreda -~

destacando como virtudes la inocencia y la pureza dc Cristo. V4ase ~4GREDA.M. 1., de, Mísilca Cudad de DIos, ‘¿Ida dc Moda,
(introducción, notas y edtciónporcelestino Soíagt¡ren), Madrid, 1970, Segundaparte, lib.VI, cap.XIX, pág.993; “Y habiéndosercCdocon 44

mucho escarnio de la modestia del Señor todos los criados de Herodes, para tratarle como a loco y menguado de juicio, le vistieron una j~ tU
ropa blanca con que señalaban a los que perdían el seso, para qu. todos huyesen de ellos. Pero en nuestro Salvador esta vestidura fue Y » i-’

símbolo y testimonio de su Inneencia y pureza, ordenándolo la oculta providencia del Altísimo..”
2

76 li4”rERIÁN DE AYALA, .1., El Pintor Chrlstiano..., op. cli,, tomo 1, lihí, cap.IX, pág,76. Vdase también CITAI3BLLA,
[ir- ¡4

L. N., Ins¡n,zionl al pIteo qp. cíe,, libilí, cap.Xv, pAg.ISO & 2: “Egli era vestito regalmente, colla porpora, cinto di satelliti, e di
scldali. Gesi, gli atava innanzi con tutta una modesta dignit?t; e noca de.gnandosi di rispondergli parola, As denso da Erode e dal popolo, - O>

vestito di bianca veste, e ricondoto a Pilato.,.”

“ ír.n’mtíárq DE AYALA, J., El Pinhor CI¡rlsflano,.., op. cíe,, tomo 1, 111,1, cap.IX. pág.76. 44444(4 -

4-/fi- <¡A>
‘<fi> 1~ RAM.>, 1>., Iconograplile de ¡‘en.... op. eh. <Torne II. Iconographle de la aliste, L Wouveaet 7’esearnene.t plg.452.

1’>
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SantaPráxedesen Roma. Mientrasquela Edad Media daríaprioridada la primera, el

arte de los sigtíientessiglos y sobre todo en la Contrarreforma,adoptarlael segundo

modelo~

Por otra parte, el color quese le atribuyó no carecedeinterés.Son muchaslas

leyendassobreel tono original que tuvo la columnaen la que Cristo fue flagelado.

Descrita su materiapor algunoscomo de “jaspe sanguino”,Schapirosugiereque la

atribucióndel colorrojo puededebersea los relatosque,desdemuyantiguo,circulaban

sobrelas columnasde la flagelaciónconservadascomoreliquiasen la capilladel Monte

Sión y en el Patio de] SantoSepulcro.80Los restos de sangreson descritospor el

Pseudo-Buenaventuraen su Meditaciónde la Pasión de Cristo
4~ En cualquiercaso,

el arteno siempresigueestosrelatos,variandola columnano sóloen su tipologíasino

también en su cromatismo.Teniendo en cuenta las característicaspropias de este

elementoy las posibilidadesqueen el ordencompositivobrinda al artista,creemosque

la elec¿idnúltima del color se debemása razonespuramenteformales.

11k
4

En pinturasposterioresdesaparecende la escenalos verdugosqueantesde stí

marchahan depositadoen el suelo los azotesy las vestidurasde Cristo (fig.68>. En

otros casos le vemos desatadoya de la columna después de su flagelación y

arrastrándosepor el suelo intentandoalcanzarsu indumentaria.Para estaescenalos

artistasdel siglo XVII se inpiraron no tanto en ]os pasajesbfblicos como en las

Meditaciones del místico toledanoÁlvarez de Paz, escritasaprincipios de esesiglo:

Desatadode la columna, Tú caesen tierra, a causade tu debilidad. Estástan

rendidopor la pardida de tu sangreque no puedessostenertesobretus pies.

1-
______________________________________________________________________________ 4

‘9 Así lo recoge Louis Rdau. véase Íd., pág.453. Para mds datos sobre la reliquia venerada en Roma véase PACHECO, F., Arte
Lo,,,, op. oir., Adiciones, cap.XHI, pdg.640, nota 18.

50 ARMELLIN!, M., Le chíesedí Ronw dal secolo ¡Val XL’?, Roma, 1942, pág.
300: “diaspro sanguigno”.Cfr. SCHAPIRO,

Estudias sobre claree.,,, op. cli., pág.325, nota 17.

SI “Coluninaautoni, ad quamligatus fuerat, vestigia cmoris ostendit, sicutin historlis oontinettr”. (“La columnaa que ft,aatado

estra las señales de la sangre, segdn dicen las historias”). SAN BUENAVENTURA, Obras Completas, (ed.l~ilingl1e), BAC, Madrid,
17, tomo II, cap.lV, p~gs.782-7S3. tDtr. también por Sd-lfAPIRo, M., Estudios sobre el ant.,., op. cii., pág.325, nota 20,

fi—fil
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Las almaspiadosaste contemplan,arrastrándotesobreel pavimento,barriendo

tu sangrecon tu cuerpo, buscando,acá y allá tus vestimentas?

X.3.3.3.-Coronaciónde espinas.EcceHorno

A partir del siglo XIV el ternaapareceen el arte cristiano. La escenarecogeel

momentoen que desptíésde los cruelesazoteslos soldadosde la guardiade Pilatos

sacaron a Cristo al patio del Pretorio y despojándolede sus propias Vestiduras

(blancas),le cubrieronel cuerpoconun mantoabiertoy raídodepúrpura,le coronaron

de espinasy le pusieronen la mano derechauna caña, para posteriormenteser

mostradoal pueblo (fig.69). Discrepan los evangelistasen cuanto al término más

adecuadoparadefinir el tinte rojo propio de las vestidurasde Cristoen el momentode

su Coronación,Mientras SanMarcoslo llamó púrpura,SanMateo serefirió a él como

“manto de grana” (chlamydemcoccineam).83Este tipo de adornolo definemuy bien

ClementeAlejandrino. Chlamysesel término con el quealgunosacostumbrana llamar

a la capaó manteletay otros al mantoreal ó insignia militar.~

Se mantieneviva la antigua tradición romanasegúnla cual los Emperadores

romanos,Rectoresy Presidentesde las Provinciasacostumbrabana usarel mantode

granaparamostrarsu p-oder anteel resto del pueblo.Pero, en el caso quenosocupa,

el empleode la “púrpura” tiene un significado muy distinto,85 Son numerososlos

82 PAZ, A. dc,Ucdttacloaes, (cd. 1620), pág.251.Cfr, MALE, E,, El Barroco. El arte religioso del siglo XVII, ed. Encuentro,

Madrid, 1985, cap.VI, pág.212; el mismo fragmento es comentado en AYALA MALLORY, N, Bartolomé Esteban Murillo, Alianza
- Forma, Madrid, 1983, pdg.62; GONZÁLEZ DE ZÁRATE, 3. M~, Método Iconogr4lico, Instituto Municipal de Estudios Iconográficos,

Ephlalce, Vitoria-Gasteiz, l%l, pág.5d. véase también San Mateo 27,31 y San Marcos 15,20,

53 San Marcos 15, 17: “... y le vistieron una púrpura. .2”; San Maceo 27, 28: t,, y despojándole de sus vestiduras, le echaron
encima una clámide de púrpura...’ Véase ademés FONSECA, O, de, PrImera parte de la vida.,.. op. cfI.. Libí, cap.20, pág.478.

ALEJANDRINO, C., la Paedag., 1.2, c.4.Cfr, INTERIÁN DE AYALA, .1., El PirnorChrtsttano..., op. ele., tomo!, libE!,
cap.XV, pág.39l.

~ La púrpura, expresión simbólica deis soberania real, se conviene en un signo de escarnio. Véase FONSECA, C, de, Primera
pone de la vida..., op. cíe,, libí, cap.20, pág.479. Algunos autores modernos han visto en ella el símbolo de la caridad. GILLES, R., Le
rjmbo¡tsme dom..., op. clt, pág. lOS.
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testimoniosescritosque constatanla importanciaque dicho color tuvo en la escena,

Una túnicapúrpuray un mantomoradoabiertopor delantey prendidocon unahebilla

de color coccineafueron, segúnel Cartujano, las vestidurascon quelos soldadosde

Pilatoscubrieronel cuerpodeCristo.86Es la túnica la quemayor simbolismoadquiere

en la escena,Todoscoincidenen describirlacomoun pañoviejo coloreadodepúrpura

y teñidodegrana,recibiendomayormenorprecioque honra.Es,por tanto,la tonalidad

y no el coloren sí, lo quedeterminasu valor simbólico.La elecciónde la púrpuramal

tratada,teñidacon grana,de una tonalidadmate, tal y comocorrespondea un tejido

desgastadopor el uso y el pasodel tiempo, es indicadorade la vejación y burlaa los

que Cristo fue sometidoa los ojos de un puebloregocijanteantesu sufrimiento. Asf

lo expresóel Cartujano:

y;, 1% *4<
E paraefcarnecerloaffi como arey flafo tomaronvn mato depurpuraraydo

y viejo en feflal y argum~tode mayor c~fiiflon. E porq fe llamaua rey t§4~
4½)

‘<1*4<viltieronlo delasveftidurasrealesq vfauan los reyesan//tiguos.57 fifiI¶~jl*

3~4*4’fr> *4*4fifi

~>fifil~fijjf~’fifijfi fi
En su visión mística, la Madre Ágredadescribióaquel ropajecomo“vestidura

4 ¿fi

de rey fingido”. “Veftido de Reyes” diría mástardeRibadeneyra.Ambos atribuyeron
-3

fififi7; 0>tal uso al deseode irrisión que despertadaentreel vulgo unapersonade condición 1~

humilde portandoatributos reales.88
4/ ~
*43<

~kJ/*4fifl,

44~<fl

fl4~ fil

86 SAJONIA, L. da(EI Casitixano), Vica..., op. cfe,. cap.lrij, fol.rc: ‘¼.. y viflieron lo de vna veflidura dcpurpuray cercaronlo fi fi
de vn nifllo morado abierto por delito q fe pren//dia con vas hcuilla pe-gLlefluela de color cocineo ej es como encornado en n~enoI’precloll >fl ~,,

del nombre y dala dignidad real q el (fegun que la mnlicia dolos ofirmaus) vfurpnua y robaua con Initifla cauta’. ParecIdas palabras sc .3.43. -

encuentran en VEGA, 1’. de la, La Vida de..., op. cl:., foIclit: “,,, viflieron lo de vas voflidura de purpusa, y cercaron lo de vn manto
morado: o do color coccineo que os tomo encarnado abierto por defltc, en nionoiprecio del n6brc y dignidad real que le oponii aves fi fi fi fi

3> z~ -jufurpado”. fi fi» 4

SAJONIA, 1~, de (El Cartuxano>, fleo..,, op. cíe.. cap.lrij, foire. Véanse además vEGA, P. de In, La vida de..., op. clt., ~-t
tol.ciii: ‘... Y tornarñ vn rnflto de puwura raydo y viejo con q le viftierú en feñal de mayor confuflon, E hizieron año por lo efc,rnetber - fI
affi pues dezia que fe aula hecho rey, porque los reyes toles vfauaua entonces dc purpure y de otras vefliduras muy preciofas”; ARIAS, E., v¿ »Pene Segwtda del..,, np, df., tratado octavo, cap.XXXIIII, págs.845-84~: “... y Jabre el cuerpo de/nudo y llagado y niarsandofangre fiponenle ¿ma veJkldura vIeja colorada de p¡e:p¡era, q avía fis/o tenida con grano.., Y con citas I~/FgnIas de pierpura de/echada en lugar de *4

ve.Aldura real, y de corona de e/pinas en tusar de corona de oro, y de cofta en ¡¿¿garde cepero. quQleron reprefenary n¿an~fefiar a todos ¿

-en aquel publIco teatro, con,ofiendo Chrsfio hombre boso y Impotente y pobre, cenía canea ambician yjobers’Ia, que pretendía ¡ce rey: y 4< fi >4
44

que el reyno que el lenta y recrecía, no era verdadero, fino vano, fingido y aparente’. Qa cursiva ea del autor). En el siglo XVIII se 1
mantiene el mismo pensamiento en INTERIÁN DEAYALA, J,, Ef PIntor fhrlsdar,o,.., op. alt., tomo], libJll, cap.XV, pigs.391-392 434 fi/fi

y lib.!, cap.IX. pág.76;CITADELLA, l~. N., Ins¡ruzlonl alpl¡ter..., op. cíe., lib.ffl, cap.XZV, pSg.lSS: “.., fu nuovamentedenudatoaest, <y
della vesfi, che avea ripreso, e gli venne posta su le spaLle una cíamide purpures. di queiía specie che usavano Presidi dalle Provincia, non >4

fi 44’ 4gih nuova e risplendente, ma veccliia e cenciosa, onde ingiuriarJo, e deriderlo, chiamandolo .Rc de’GIe¡dei”. 1. ~
¡¿<fi

~ ÁGREDA, M. 3., Mise/ca Ciudad..., op. cíe., segunda pasle, lib.VI, cap.XX, pág.lOOS; RIBADENEIRA, P. de, Fías
fi,,, fiSarsceornn,..,, op. cl:,, pág.l7. ? ~ *4

443y~llf Jijf4.238
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Con la misma Vestiduracon la quehabía sido coronado,Pilatos mandésacar

a Cristofueradel pretorioparaque todo el pueblopudiesecontemplarle.El vestidoy,

másconcretamente,el color del mismo, fue consideradoun signo de reconocimiento

de gran importancia (figs.70-71). Así lo demuestranlas palabrasde Landulfo de

Sajonia:

Es de notar que en el mefmo habito que fue chrifto efcarnecidode los

miniftros/ lo moftro pilato... Y fallo luego Jefuspor mandamientode piJato:

trayendoen fu cabeqacoronade efpinas:y vn mantode purpuraencarnado:y

vn cetro de cañaenh/ la mano, Efte manto era viejo y muy de//fechado,Mira

puesquan lamentableefpectaculoy vrfta fue efa: el habito era real: mas de

todaspartesfe manifeftauafu menofprecio...89

X.3.3.4.-Caminodel Calvario

Siguiendola descripciónde los evangelistasSan Mateo y San Marcos90los

artistasacostumbranrepresentara Cristo saliendo del Pretorio, una vez dictadala

sentencia,cubriendosu ctíerpocontresvestiduras,estoes: la (únicainconsdtildecolor

blanco, la túnica superior tradicionalmentepintada de violáceo y la capadel mismo

color que la prendaanterior.91 En defensadel decoro resultéconvenienteque su

cuerpo no quedasecompletamentedesnudocuandole despojaronde las vestidurasy,

por esta razón, se insiste en el hecho de que Cristo siempre mantuvo la túnica

SAJONIA, L, de (El Cartuxano), 1/lea..., op. cte., cap.lrij, fol.rciiij. Sobre la descripción de la misma escena vdanse VEGA,

1’. de la, La vida de..., op. cíe., fol.ciiu: ... Y faiio otra vez Piloto a los judíos, y faco cdftgo a Jefus tra$do en fax oabe
9n corona de

efplnas, y vn muto, y dfro les. liedes aqu< como os lo traygo fuera, delpues qlo ha hecho cafligar.,/; ÁGREDA,Nl. 3. de, Mística
CIudad..., op. cii., lib,VI, cap.XXI, pág.l013: Pronuncia Nietos la sentencia de muette contra el Autor da la vida..,: ‘Avistada todo
este pueblo sacaron a nuestro Salvador con sus propias vestiduras...”

~ San Maceo 27, 31: ‘Después de haberse divertido con El, le quitaron la oíámide, le pusieron sus vestidos y le llevaron a
cnjciflcas’; San Marros 15, 20: “Después de haberse burlado de El, la quitaron la pdrpura y ¡e vistieron sus propios vestidos’.

<lo recomendó Pacheco en sus Adiciones a las imágenes. PACHECO,F,, Arte dc la..,, op. cíe,, Adiciones, cap.Xm,
~áfl5.644~645~véase también INTERIÁN DE AYALA, 1., El Pintor Christi ano..,> op. cii., tomo 1, lihIn, cap.XVI, pAgs.39l-399~

CIrADELLA, L. N., lnsen,zíonl alptttor..., op. dL, lib,flI, cap.XVI, pég.155,& It “Pubblicatasi Ja sentenza di mofle, fi’ G,Cristo
rivestito da’suoi proprl indt,menti, e cio~ della camicia, della tunica, e del m9n~o.,.’
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inconsútilY Algunos han atribuido a dicha prenda un valor simbólico considerando

querepresentabala unidad de la Iglesiay la caridad.’3

La sustitución del manto de granapor las vestiduras“propias” encuentrasu

justificación en el deseomostradopor los judíosparaque el vulgo no tuvieseninguna

dificultad en reconocerle.De nuevo el color se alza como un signo individual de

identificacióndel personaje.Pachecoesclaro al respectocuandorecuerdaque “se ha

de pintarel Salvadorcon sus propias vestidurasque traxo y usó siempre’.“‘ A pesar

dequeen los textosanalizadosno hemosencontradoreferenciaalgunaa la imposición

de un color determinadopara ellas, sorprendela unanimidadde los artistas en la

seleccióndeéste,siendofrecuenteel empleodel moradoen todassusgamascromáticas

(figs.72-74).El Violeta, color resultantede la sumaa partes igualesdel rojo y del azul,

por ser la unión de los contrarios,representala equidistanciaentreel cielo y la tierra.

Es, desdesu propiodolor, cómoCristo (verdad)a] despojarsede su naturalezahumana

seidentifica con la naturalezadeDios <amor= rojo y sabidurla=azul), produciéndose

una fusión completa del Hijo con el Padre. Sólo a través del sufrimientoy de la

penitenciatendría lugar la redenciónde la humanidad.’5

Alguinos se levantaron en contra de dicha tradición, Que Cristo no usó de

vestidurasde color morado,a pesarde haber sido representadoasí sistemáticamente

por los artistasy consentidodicho tipo iconográfico por la Iglesia, es el sentir de

Interián de Ayala. Este teólogo sostuvoque era más adecuadoa la verdad histórica

representarla túnicadel color de la lana, si bien semostrócondescendientecon tales

Ya Origenes habla apuntado el uso -de un lienzo blanco con intención decorosa. Cfr. MALDONADO, J., Co:rwr;rarlos a los
,,,, op. cii., HL Evangelio de San je,a,,, págs.752-753.

SAIONIA, L. de, (El Cartuxano), Vita..., op. ci:,, cap.lriij, fol.criij: ‘... E aquella tunica fobro ej colinaS fueres f~gniftca ej
todas aquellas quatro panes fe auian de ayuntar en la unidadl y concordia de vna tel q fe c6tiene en el vinculo de la caridad...’; 4 parte.
-cap.Irilj, fol.oriij: “,.. La tunica nocof,da y no diulfa es la voidadeccíefiaflica.,.” A ello también se refirió PACHECO, 1’., Arte de ¡a,,.,
-op. cii., Adiciones, cap.XIII, pág.645.

PACHECO, F., Arte de la.,. • op. cíe,, AdicIones, cap.XliI, p¿g.644. Véase también [NTERL&NDE AYALA, 1., El Pintor
ChH.sdoruo..., op. cíe., tomo 1, liblIl, cap.XvI, ptlgs.397-398.

“ ORLES, R., Le syrnbollsrne doria’., .,op. ch., pág.126; ROUSSEAU, R-L,, Si lenguaje de los..,, op. cli,, pág.1 15; PORTAL,
El shnbol¡srno de los..., op. cíe,, pág. 119.
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licenciassiempre y cuando la tonalidad elegida se mantuvieseen la gama de los

oscuros.96

X.3.3.5.-Crucifixión

La connotaciónhumillanteque tenía para los romanosel suplicio de la cruz

motivé que estetema tardaseen apareceren el arte cristiano, pero cuandolo hizo se

convirtió rápidamenteen la imagentriunfante de la muerte. Si ya en tiemposde los

Apóstolesla literaturacristianarelacionéla cruz con el martirio de Cristo, la ideade

calda y redención encuentrasu expresiónmáxima en la Homil(a Sextade la Pasión

pronunciadapor León Magno en el siglo V.97 Con anterioridad,el IV Concilio de 4/>

Constantinoplao Quinisexto(692) habíaaconsejadola representaciónde Cristo-hombre ‘44¼

4 =‘

fi-fi’fi ‘4crucificadoen sustitucióndel CorderoMístico. Así lo expresabael canonII: ~ >=

4% fil,
fi>
4’’ ‘fi “fide aquf en adelante,seránecesariorepresentaren las imágenes,al Cristo <1<

nuestroDios bajo la forma humana,en vez del antiguo Cordero.Es preciso

queel pintor nos lleve, comode la mano, al recuerdode Jesdsvivo en carne, <1

muriendopor nuestrasalvacidny consiguiendoasí la Redencidndel Mundo.9t

En la primitiva iconografíadel teínaencontramosdos fórmulassimultáneasque

respondena dos manerasdistintasde concebirlo.La siriaca, segúnla cual Cristoviste

unalarga túnicasin mangasco/ob!un; o conmangasa manerade dalmática.Paradicho

tipo los artistasseinspiraronen la imagende Nicodemusdondeel Crucificadoaparecía

1- >-
4fi4 ‘fi

~ INTERIÁN DE AYALA, J., El Pírico,’ Che-isdiano op. cje., tomo 1, lib.lfl, cap.XVI, págs.397-398. > y
1~

~ MAGNO, 5. L,, Hon¿IlI”os año liedrgico, Madrid, 1969, p~g.Z34.

YARZA LUACES, .1., ‘Iconografia de Ja Cmciflxién en Ja Miniatura espai¶ola. Siglos X al XII’, en Archivo Espallol de Arle, ~>

(1973),pág.15,nota II,
“ <‘4/
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con túnica negra de algodón y orIa con cíngulo bordado en oro.99 Dicha fórmula

iconográficapermanecióen Orientehasta que la persecucióniconoclastaprodujo la

emigraciónde los artistasde la zonahacia Occidente,lugardondeel tema seasimilé

y enriqueciócon nuevossímbolos.Siguiendoel modelogriego,Cristoaparecedesnudo

e imberbe,introduciendolos artistaspequeñasvariantestalescomoel paflo depureza

(perízonw o subligaculum).La imagen hechapor el evangelistaSanLucas, en la que

Cristo unas veces aparecedesnudo y otras vestido, se convirtió en la fuente de

inspiracién.1~Ambos tipos de Crucificado se simultanearonen el arte desde su

origen, colaborandoa ello las estrechasrelacionesqtíe desdeel siglo IV mantuvieron

Orientey Occidente.

El uso de una sencillaténicamonocromática,con o sin mangas,quepodemos

observaren las imágenesde Cristo crucificado hastaaproximadamenteel siglo XI,

respondíaal deseode mostrarantelos ojos de los fieles una imagen del Hijo de Dios

99
fi fi ItOCCA, A., Opera Omitía, Roma, 1719, voll, p4g.262: ‘lIla ¡mago, quae Lucae asservatur tanquam viva Csvoi afflxa

cernitur: barbamcolorisavellanae,subflavarnscilicet, ooniaeadmisilem, hand longani, sed In extremamparte sens¡nl bipertilam hat>ens...’
-Nos ha sido imposible consultar el texto original, por lo que seguimos el recogido en PACHECO, F,, Arle de la..., op. tít,, Adiciones,

fi cap.XV, págs731-732, nota 34,

~ Ibídem: ‘Altera Iniago Christi Domini Salvatoris...uti diximus, a 5. LucarnEvangelistamdiciltirincisa...sed modoostenditur,

- et modo veslita... Hino Crucifixus adhuc vivens repraesentatur barbam, et vomam lmagini CnJciftxi k¡cencis babena adsimiíes,..’ Cfi’.
PACHECO, E,, Arce de la..., op. cíe., plgs.730-73 1, ¡sote 32.

~ Asi lo mantiene Manuel Trena, véase ‘T’RENS, M., Les MaJestats Catalar: es, editorial Alpha’, Barcelona, 1966, pág.22.
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Uno delos aspectosquemásnosinteresadestacarpor su implícito usodel color

es el modoen quelos artistashanutilizado los ropajesparacubrir el cuerpode Cristo

en la cruz. De ínanerageneral,podemosdecirquelos condicionantesno se debensólo

a la casualidado al caprichodel artíficesino a cánonesestablecidospor la costumbre

y aceptadospor la Iglesia. Además,la presenciadel modelovestido, tanto en Oriente

como en Occidente,hacepensarquesu origen sedebió a ]as necesidadesdel culto

litúrgico.t0t



queocasionaserespetoy devoción,dejandoa un lado las consideracionesreferentesa

la exactitudhistóricadel hecho.l02

Pero,la necesidaddeexpresaren la imagendel Crucificadola doblenaturaleza

divina y humanade Cristo, determinéel nuevo recurso de cubrir su cuerno con

suntuososvestidosde gran riquezadecorativay cromáticasiguiendolas modas, usos

y costumbresorientales (fig.75). La antigua túnica romana caracterizadapor la

sencillezy austeridades sustituidapoco a poco por otra con mangas,máso menos

largas,ceñidaal cuernopor un cordón, en muchos casos, sumamentelujoso. Este

nuevotraje permitía expresarla supremaciade la autoridaddivina medianteelementos

del mundo material. Por ello, la riquezade las telas así como de los tintes que las

decorabanfueronconsideradosindispensablesparaponerde manifiestoante los fieles

la potestadsobrehumanadel Cristo en Majestad(Ra tremendaemajestat!s).1~

Se buscaronnuevas fórmulas que permitiesen,sin dejar de lado la idea de

respeto,reproducir más fielmente el hecho histórico, Los artistasrecurrierona dos

nuevasprendas,el cinetusy semicincius.La primeraconsistíaen unaespeciedefaldilla

cortaquetapabael cuerpodesdela cinturahastapor debajode la rodilla y la segunda,

en un trozo de tela colocadoalrededor de la cintura.104 Ambas, y sobre todo la

última, eran más acordescon el sentimientoque, a partir del siglo XI, se tuvo sobre

la escenadel Calvario. El realismodel sacrificio divino acabarlaimponiéndosey, como

consecuencia,seabandonaríala antiguaindumentaria,

Desdeel siglo XIV el ropajede Cristo quedóreducidoa unapequeñatelasujeta

a la cintitra, no faltando imágenesen las que el artista se atrevió a representarle

completamentedesnudo,si bien estasúltimas constituyen una excepciónen el arte

102 OSPERT, 1. de, lina nota d’Arqueolog(a erisJíana. La induní calaría en los cr-vc(f,x, Barcelona, 1895, pág.24. Para el
fi Crucifwado vestido veása además TRENS, M., La Majesea es..., op. ‘it, págs.23-45.

~ Sobre el doble carácter de las Mageseata’ y la tipología en la itidumentatia v~íso e~ estudIo de G1SPBRT, J, da,, Una noca
d’Arqueología..., op. ci!,, concretamente el cap.v, págs.41-64;TRENS, M., Les Mojesiara’..., op. cl!.. págs.47’óS.

104 OISPERT,3. de, Una nota d’Ar’queolog(a.... op. cli., págs.36-37.
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cristiano. Precisamentees este tipo de Crucificado el que ya en el siglo XVI

encontraríamayorescriticasen los eruditosdefensoresdel decoro.Aunqueseadmitió

como posible que hubiesesido crucificado desnudo,se considerómásconveniente

representarlecon el lienzo de pureza(linteus) pues “la mismanaturalezatiene horror

destamaldad”,t05Molano se mostró partidario de cubrir el cuerpode Cristo con el

pañoblancoargumentandoqueeranesasimágeneslas quedespertabanmayordevoción

entre los fieles. En su defensano dudo recurrira las visionesmísticastan difundidad

en su ¿poca. Una de las másfamosasera la relatadapor SantaBrígida aportando

pormenoressobrela escena.~ Otra razónexgrimidafue la existenciadel lienzo como

reliquia, guardaday veneradaen la ciudadde Aquisgran.1~En la mismaépoca,Gilio

mostró una actitudalgo másabierta, admitiendoquelos artistaspodían representara

Cristo de ambasformasya fuesevestido -como lo establecieronlos primerosPadres

para evitarel escándalo-,o bien desnudo,aunqueen esteúltimo casorecomendéque

lo hiciesensiemprecon la mayor honestidadposible.’08 Siglos mástarde, Interián de

Ayala consideraríapoco conforme a la verdad histórica la costumbrede ‘pintar A

Christocrucificado vestido con una larga túnica, cubiertasu cabezacon tiara, y con

zapatosen los pies’, si bien las justificó por ser tín modo simbólico de expresarla

dignidad de Cristo.~ En lo referentea la desnudeztotal o parcial addjo:

Solo quiero añadir sercosayana,y ridfculael pintar A Christo en la Cruz

con pañetes,aunqueun buen Autor enseña,que Christo fié crucificado, y

sepultadocon ellos (se refierea El Abulense).Lo que yo extiendogustosog

~ PACHECO, F., Arte de la.,,, op. cíe., Adiciones, cap.XVI, pág.736, nota 5.

tOe MOLANO, 3., De lliseorie,,.., op. cl:.. lib.Iv, cap.IV, pEg.480: “,.. Brigidam enim lLb.4. reuelatlonum, Mox, ait, IufTus
voftcspooU, part’mque lintcvm iuffua verendis praetexil”. Sobro la visión mística de la Santa vdase SUECIA, E. de, Cdestioles Re,’...,
op. cíe,, Revelación LII, págs.248-251.Ambos datos aparecen recogidos en PACHECO, F,, Arte de la.., op. ci:,, Adiciones, cap.XVI,
pdg.736, nota 3.

4’

t&7 El dato se encuentra en PACHECO, fl., Arre de la op. cl:,, Adiciones, cap.XVI, pAg.7Z~ y nota 4.

CILIO DA FABRIANO, O. A., Dialogo nel qeesie.., op. ci:., piglil: “Fu tanto II zalodi que’pdmlpaclri, che, per non
daro soandolo né a dotíl n¿ ed ignorantí, ñu pensato di faro dipitigere Cristo crocíruiso vestito. Peri,, dipingendolo nudo, lo dípingevano
con queNa maggiore onest~ cha fusse stata posílbile’.

‘~ IN’rERIÁN DE AYALA, 1,, El Pintor Cbr(seiano.,., op. cíe., tomo 1, lib.flI, cap.vI]I, pág.411.
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En cuantoal color del paño de pureza, los artistaseligieron casi de manera

única el blanco. Pero también hubo excepcionescomo lo pruebanlas imágenesde

Cristo en la cruz con un pañoazul o rojo, aunquesiempreen una proporciónmucho

menor(f¡g.76). Interesanteporel valorsimbólicoqueen ellasalcanzanlos colores,son

dos escenasde la Pasiónde Cristopertenecientesal SalterioRamsey(s.XIV). En ellas,

el miniaturistaha variadoel color del nimbo y del pañode purezaposiblementepara

expresardos momentosdiferentesocurridos en la Crucifixión. En la primera, Cristo

apareceaun vivo y el color rojo de susatributospuedesimbolizarel amor divino en

su grado máximo, la sangreinocentederramada;en la segunda,correspondienteal

Descendimientode la cruz, aquéllosson azulesy el rojo seha empleadosólopara el

envésdel paño en unaclara alusióna la inmortalidadalcanzadapor el Hijo de Dios a

través de su amor a la humanidad(fig.77).

Al igual queen lo referenteal vestido,variasfueron las actitudesqueteólogos

y artistasmostraronhaciala presenciade Cristo crucificadoaún vivo o ya muerto.Del

siglo X a la mitad del XIII aparecetriunfanteen la cruz. A partirde la segundamitad

del siglo XIII fue representadosufriente, Posteriormente,ambostipos coexistieronen

el arte,111 El primer ínodelo secaracterizapor tenerla cabezaechadahaciaatrás, la

miradadirigidaal cielo y la bocaentreabierta.El de Cristomuertosecomplementacon

el gestoreclinadode la cabezasobreel pechoy un ligero movimientode su cabellera

tic Id., cap.XVIJ, pág.412.

YARZA LUACES, 3,, “Iconogralta de la...”, art. cte., págs.ld-ll. Louis Rdau discrepe de estas fechas, Para él Cristo
-cnjviftcado vivo es el modelo iconográfico habitual hasta fines del slgJo Xl, iniciándose en esta ¿poca la represesatacidn dal Cristo muerto.
-REAtJ, L.., Iconographle de ¡‘are..., op. cíe., (Torne it Iconographie de lo Sitie, 1. Nonveau Tesiarnent.>, pág.475.
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otro género de vestidura,que es maspropiade mugeres,que de hombres,y

quellamamosen CastellanoEnagWllas.Puestodo estoson invencioncillas,que
no tanto parecequeprocedende piedad,como de ignorancia.ttO



que oculta parte de su rostro. Asimismo, se recurrié al empleo de una coloración

diferentepara la carnacióndependiendodel modelo seleccionado.1t2

Si como liemosdicho al coínienzoel temadel Crucificadoaparecióconretraso

en el arte, no sucedió lo mismo con el símbolode la cruz que en Espafiallenabalas

páginasde los Beatos.Consideradainstrumentode la regeneracióndel génerohumano

a través del sacrificiode Cristo y por tanto, símbolode esperanzay de caridaddivina,

los artistasmedievalesacostumbrarona atribuir a esteelementoun color verde, sin

duda, simbolizandoque no se trataba de un árbol muerto sino de un árbol de vida

(fig.78). En ocasiones,los bordesde la cruzaparecenpintadosde rojo y, en otras,este

color invadepor completola superficiede la misma (figs.79-8O).No se trata ya del

árbol devida sinode un recursoquepermitíaal fiel recordarel sacrificiodel Salvador

al derramarsu sangrepara salvar a la liumanidad,ítS En el primer caso, parecen

seguirel texto bíblico dondesedice “Si estose haceen el lesoverde,en el seco,¿qué

será?””4 Así pues, con la maderaverdesedesignabaal hombreregeneradomientras

queel color de la maderasecaera la imagen del hombreprofanomuerto en la vida

espiritual. Perotampocoestanormasecumpliósiempreen el arte, Son numerosaslas

Crucifixionesen las quela cruz fue pintadacon tonos marrones,imitando la calidad

de la maderaseca(f¡gs.81-82).Además,es frecuenteencontraren los textos alusiones

a la importanciadel estadode la materiacuandofue construidala cruz. ParaCilio el

maderono fue florido sino de maderaseca,considerandoque éstaes su verdaderay

propia materiaconstitutiva, Asimismo, rechazóel empleo de cualquierelementoque

introdujesela ideade riquezapor estimarque eseuso dabaprimacíaal artíficey podía

112 PALEoTTI, O., Discorso Irízorno..,, op. cte., págs,366-367:”.,, potria primamentederivareil sonverislmiíedatuttoilcorpo

della persona... da quache qualith della persona, come quando si figura II como di Nostro Signore ti croce morbído e blanco, si come
conlmmunemente sogliono faro i pittori, servia alcun segno di livore o de fl-agelli: chi non a’accorgerh abbito cii, castre non verialmilo,
Casando atato poco prima <icrisainiamente batiutó e consumato..,”

“‘ RÉAu, L., feonographiede¡’ar.e..,, op. cíe.> pdg.485;OILLES, R., Le symbolisníe dana.,., op. cte., pdg.121;ROIJSSBAU,
R-L., El lengua/cdc los..., op. cíe., pdg.25;CHEvALIER,J y OHEERBRAN”r, A., Diccí onarto de los.,, op. cíe.> pág.1060; PORTAL,
IS, El simbolismo dejos..., op. cl:., págs. 102-103.

San Lucas 23, 31. La Vulgata traduce “quia si viridí ligno”.
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confundir a los fieles, mientrasqueel simple recursode la maderaera másajustado

a la verdad aménde respetarel decoroy despertarmayor devoción.ltS

A este simbolismo del color de la cruz hay que unir el de la tonalidad

dominanteen la escena,La eleccióndel color del fondo es reflejo del sentimientode

cadaépoca.En la Edad Media seráfrecuenteel recursode un pañorojo detrás de la

cruz, inspirándoselos artistasparaello en las representacionesde los Misterios quese

celebrabancon motivo de la Pasión (fig.83). A partir del siglo XV dominaránlas

Crucifixionesen las quela cruzsealzabajo un cieloazul. Desdeel siglo XVII un cielo

negroamenazadordominaráel fondo de la composición,destacándoseel cuernolívido

de Cristo.

~vfi 4’

4’’ 1
<3
fil

X.3.4.- EscenasGloriosas

X.3.4.1.-Resurrección

~ 2-

fififi4’4’fifififififi>
~fifi>

1 ~Los pintoresatribuyerona Cristo en la escenade su Resurrecciónvestiduras

blancas. Con esta tonalidad, luminosa y brillante, se pretendíaexpresarno ya la

humildad de origen del Hijo de Dios (tal y corno eracostumbreen las escenasde su

Nacimiento), sino la dignidad y gloria del que ha vencido a la ínuerte.ítdAmbos

valoresfueronexaltadospor los Padresde la Iglesiay posteriormentealgunosteólogos

siguieronsuspalabras.En el nloínentode su Resurrección,Cristoseaparecióvistiendo

“vestidurasmuy blancasde gloria” las cualesson “representadorasde la dignidad”)17
fi fififi 4’

1t5 GIUOflA FABRIANO, O. A.,DialoAo nel qrtale..., op. oir., p4g.97: “... Cristoaalvatorenostrononfug¶icrocifíssosopra
~~fií4’

1 floriti legnL, ma sopra i sccel,i. Se qucata dunque ~la vera e propria forma, el 11 lapo ~la vera e propria materia, percli¿ conservar non

si deva nel puro asser suo? E di plú vi dice che, qilanto a la divozione, pib mi mueve una cwee di lepo.., che non istmo quelle doro e ~

dargento... perché in queJía io considero la semplice verith, u queste la rlcchezza e ‘ornamento, la nohllth de la materia e 1’ccccllenza .1
de l’rntefwe’. k 1

~ Apocalipsis 3,5. 4;,
vEGA, 1’. de la, La vida de Nvesrro..., op. cje., errvj: ‘... veflido de vefliduras muy blancas da jInda, raprefentadoras de

la dignidad...” Véase además PACHECO, It, Arce de Ja..., op. oit, Adiciones, cap.XIII, págósí y nota 2. 1
247 11<ji
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Por otra parte, el blanco, símbolo de la verdad, se consideró un color

convenientea su naturalezaal ser Inaestrode la verdadabsoluta,A él se une el rojo

que, en ocasiones,llegaráa sustituirle(flgs.84-86). HabiéndoseidentificadoCristo con

Dios en su muertey siendoestosdos coloressímbolosdel amor y de la sabiduría

divinos, no podían ser otros los que le correspondiesendespués de su

Resurrección.tttEsta fórmula gozó de gran estimaentre los pintores españolesde

finales del siglo XVI, imponiéndoseen el siglo siguiente.Posiblementea ello colaboré

Pachecoconsus consejospuesrecomendóquese le pintase“con su mantoroxoy paño

blancoÍ,lt9En el siglo siguienteInterián de Ayala diría:

Debe,pues, pintarse...despidiendomuchosrayosde luz por todaspanes;

perono debepintarseenteramentedesnudo,por no permitirlo la fragil, y debil

condicion de nuestramortalidad, y flaqueza.Por lo que> es muy conforme á

razon, y á la modestia, el pintarlo cubiertosingularmentepor la cintura, con

un lienzo encarnado,y sobremanerareluciente.

X.3.4.2.- Ascensión

Dos fueron las fórmulas a las que recurrieronlos iconógrafos:un primer tipo

emblemáticomuestraa Cristo de pie o sentadoen el cielo, portandolos atributos de

su divinidad y su gloria; un segundomodelo, ínásacordecon el episodiotransitivode

la Ascensión, le Inuestraascendiendoactivamentehacia la mano extendidade Dios.

Ambassolucionesgozarondeunaamplia difusión en Occidente.’2’

II~ FERGUSON, O., Signos y sim bolos,,., op. cli., pág.QlS; GILLES, R., Le .tymboilsrne 4am,.,, op. cl!., págs.lOS y 126;

ROUSSEAU, R-L., El lenguaje dejos..., op. cíe., págs,95 y 99; PORTAL, It, El slrrrbolis,no de los.,,, op. cli., pág.61.

119 PACHECO, P., Arte de I«..., op. cl:., Adiciones, cap.XZU, pág.éSO

L~l INTERL4N DE AYALA, J., Rl Pintor Chrlsfiono..., op. cíe., tomo 1, libIl], eap.XX, píg.4t4.

Zt SCHAPIRO, M., Estudios sobre,.,, op. cje., pig.241.
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La imagen de Cristo en la que sólo son visibles las piernas o los pies

desapareciendoel resto del cuerpo en una nubefue descritapor San Gregorio en el

siglo Vi, diferenciandoestaascensi6ndel resto. Siendo Cristoel creadorde todas las

cosasaquélladebió realizarsecon sus propias fuerzas.122Sin embargo,los textos al

describir este proceso introducenel elementode la nube como ayuda al ascenso.t23

Paraevitar la contradicciónentre la forma de ascensióndescritay la autoelevacién

milagrosade Cristo, Bedaconsideréla nubecomo un mero vehículocuya función se

limitó a escoltarle.124 Otro de los elementosutilizados por los artistas, la impresión

de las huellasdel Señordejadasen el momentode su Ascensiónen el Monte de los

Olivos, se inspiraen la profecíade Zacarías.t25

En cuantoal color,algunossemostraronpartidariosdelblancopor considerarlo

convenienteparaexpresarla exaltacióny el gozo.Así lo expreséSanGregorioMagno

en unade sus homilías:

Los vestidosblancosson máspropiosde la exaltacidnquede la humillacidn,,.

porquehabiéndosemanifestadoen su nacimientotan humilde,siendoDios, fud

manifestadoen su Ascensióncomo hombresublime,1~

El arte no se conformé con un unico color y atribuyó a Cristo vestiduras

doradas,rojas y azules en la escena(figs. 87-89). Estos dos dítimos colores fueron

imponiéndosede tal maneraque, en el siglo XVIII, el propio Interián de Ayala no

encontraríaningunarazón parareprobar sim uso,127

GREGORIO, Homnlíhee II, Evar;geli.t, liblí, l,om.a9, (Pl. 86, 1217): “.,, niminimauper oninia sua virtute ferebaniur...’

Sobre el problema de la nube en la Ascensida véase 5CHAPfltO, M,, Esleedlos sobre..,, op. cíe,, $gs.244-246.

~ BEDA, Sa/rejo 103, vers.3 (PL 94, liS): “... qul ponitnubeun ascensum,..” v¿ansalambiénDa,leI 7,13; Hechos 1,9; Isa/as
fi 19,1.

25 Zacarías 14,4: ‘Aftnnáranse aquel día atispies sobre el monte dejos Olivos,..’ Para el empleode las huellas en el arte véase

SCHAPlk0~ M., Eseudios sobre,.,, op. cii., palgs.246-247,

fi fi ~ MAGNO, 5. 0., Horr,.XXZX, 5. Mareos XV¡, 14-20. Cfr. CAMINERO, E’., Los Santos Padres..., op. cli., págs,56-57,

INTERL4N DE AYALA, 1., El Pintor Chrtsetano op. cíe., tomo 1, llb.lIl, cap.XX, pág.464.
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X,3.5.-Juicio Final

El tipo de ‘Juicio Final” bizantino seatuvoestrictamentea los textos bíblicos

permaneciendoinvariable,mientrasqueen Occidentela reinterpretaciónquelos Santos

Padreshicieronde los Evangeliosasí como la apariciónde leyendasapócrifassobrelos

mismos,enriquecieronlas representacionesartísticasde la escena.

Unadelas primerasfuentesen las queseinspiraronlos artistasparacomponerla

fueronalgunasde las páginasdel Apocalipsis,en concreto,la segundavisión.128 De

la interpretacióndel texto surgió la imagende Cristo en la queseaunabala expresión

de gloria y el poderdel juez. Conformenosadentramosen el siglo XII la escenatoma

una nueva creación inspiradaen el Evangelio de San Maseo.129 Y, aunqueambas

fórmulas coexistieronen el arte,poco a poco aquel Cristoconcebidocomola enorme

piedrafilosofal detmn brillo irresistiblesetransformóen la imagendel Hijo deDios que

sentadoen su Trono, aparecíaantetodoslos pueblos.Un capítulode SanPabloen su

primeracartaa los Corintios dedicadoa la resurrecciónde los muertos,aiiadióalgunos

rasgosal comijunto.l30

Al representaraCristo en forma humanasurgeel problemade la elección del

color másconvenientea la escena.Son varias las solucionesadoptadas.En algunos

Juicios se le atribuyó un vestido de tonalidad azul grisáceo(fig.90). El gris de las

cenizas, color resultantede la suma del negro de la materia corrupta y de la

inmortalidad del alma blanca fue elegido paraexpresarla ideade resurrección,En

ocasionesel manto grisáceo presentael envés de color verde (fig.91). Si el tono

exterior del mantocorrespondeal cuerpodel hombrey el color interior a su alma, el

Apocalipsis 4, 3’6: ‘El que estaba sentado parecía semejante a la piedra de jaspe ya la sarddnlce, y el arco tris que rodeaba
cl trono parecía semejante a una esmeralda.., Solían ¿al trono relámpagos, y voces, y truenos, y siete lámparas de fuego ardían delante del
trono, que eran los siete espíritus de Dios”,

¡29 San Mateo 25, 31: “Cuando el Hijo del hombre venga en su gloria y todos los ángeles con El, se sentará sobre su trono de
gloria.,,’

30 ¡ CorintIos 15, 42-49.
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empleodel gris conel verdevienea significar la resurrecciónprometidaaáquellosque

regenerasensu espíritu.’3t A estos dos colores hay qtíe añadir un tercero empleado

con frecuenciaa partir del Renacimniento.Nos referimosal rojo, color tradicional de

las vestidurasde Cristo (fmg.92).

X.3.6.- Apariciones

Aunque la normacomúnfue representarlevestido con manto, los iconógrafos

fi aconsejanvariacionesque afectanfundamentalmentea la tipología de sus vestiduras

fi segúnlas diferentesapariciones.SiemprequeCristose aparezcaa susdiscípulosdeberá

fi vestir traje deperegrinoo de caminante,generalmentecompuestopor un vestidocorto

fi ceñidoa la cinturat32(fig.93). Cuandoseaparezcaa la Magdalenaadoptaráel aspecto

de tín hortelano(f¡g.94). Peroen la apariciónque más importanciaadquiereel color

es en aquélla donde se muestra a su Madre. Para esta escena, los pintores

acostumbrarona elegirel azul parala tdnicay el rojo parael manto,alejándose,como

veremos,de las opinionesexpresadaspor loseruditos(fig.95), Así lo testimonianlas

palabrasdeLandulfo de Sajoniaal asegurarquelas vestidurasde Cristofueronblancas:

Pueseftandodeftefeinblantemuy la//m~tablela fancclffima madrey feñora

o//rando y mnan~do de fus ojos lloros crue//les y no de ligero remediables/

apareciole adeforael principedela gloriaJefurpo fu amantifftmo hijo/veftido
deveflidtt//ras muy blancasde gloriofa refulg~cia/bien qualesperteneciapara

reprefentar el abito dela gloria perdurable y la dignidad de fu nueua

refurrection.’33

13t
fi PERCUSON, O., Signos y sñnbolos.,., op. cíe,, pdg.2l9; GILLES, A,, Le sy.’r:bolisme dans..., op. cíe., pág.¡33;

ROUSSEAU, R-L., El lenguaje de los..., op. cl:., pág.107;PORTAL, It, El sIen hollsrrro de los,.., op. cl:,, pÚ.143.

132 J4OREDA, M. 3, de, Misil ca Qudad..,, op. cit, segunda parte, jib.vI, cap.XXVII, p5g.lO8l.

‘~‘ SAJONIA, 1., de (El Cartuxano), Víca..., op. cíe,, 4 parte, cap.lrr, fot.ctriiij.
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Unos añosmás tarde, el blancovuelve a ser el color elegidopor Pedrode la

Vega, siguiendoen ello la tradición.í34 Una variación fue introducidaya en el siglo

XVII por Pachecoal advertirqueen todaslas aparicionesde Cristo-exceptuandola de

la Magdalenay la de los discípulos-,el resucitado“ha de pintarsecon su mantoroxo

y cuerpobellísimno, desnudo..,lleno de inmensa 135

X.4.- Los contratos

Puestoquelas escenaspintadasdela vidapúblicadeJesússon bastanteescasas,

los documentosreferentesa la contratación de obras con estos motivos son casi

inexistenteslimitándose, muchasveces, a la descripciónescuetadel tema y no

aportandoningún datorelevanteen cuantoal color. Unaexcepciónes el contratopor

el que Manuel Martínezde Estradase comprometióa estofarel retablode Santiagoen

Medinade Rioseco,firmando las condicionesel 22 de noviembrede 1705. Dos eran

las escenasquedebíapintar estableciéndoseunanormadecolor paracadauna: Cristo

transfiguradovestiría de blanco mientrasque en la Oración del Huerto su vestidura

seríade tonalidadviolácea.t36

Lascondicionesestipuladasen escriturapública,confecha18 dejuniode 1697,

entreJuanMartínezy Lorenzode Dios para laspinturasde la iglesiade SantaCruz en

Medinade Rioseco,recogenla importanciadadaal color de la indumentariade Cristo

cuandoiba caminodel Calvario. En tína de ellas sedeterminaque ‘la tunica de cristo

nazarenose aya de meterde su color morado1,137

34 VEGA, P. de la, U vIda de Nvesero,,.,op. cli,, fol.orrvj. Véase adcniú PACHECO, P., Arte de la..,, op cíe., Adiciones,

cap.XflI, pág.651 y nota 15.

‘~ PACHECO,P., Arte de la.,,, op. cíe., pág.654. véase también INTERIÁN DE AYALA, J., El Pintor Christiano,,,, op. cli.,
tomo 1, LittlE!, cap.XX, pég.472.

36 GARCÍA CHICO, E,, Docun,enros para el estudio..., op. cíe., tomo tercero, ti, Pintores, págs.269-17O;se refiere al Archivo

de Protocolos de Medina de Rioseco. N” 673. Folio 329,

37 Id., págs.255-256; se refiera al Archivo de Protocolos de Medina de Rioseco. N’ 630, Folio 760 a 763.
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En cuanto a las imágenesde Cristo en la cruz, algunos de los documentos

especificanno sóloel color del pañoquedebíacubrir sucuerposino tambiénel de la

cruz dondetendríalugar su suplicio. El 1 de julio de 1528 Hernan Muñózconcierta

con el conventode Nuestra Señora de la Concepción en Cuenca,policromar un

Crucifijo y seobligaa realizarlo bajo las condicionessiguientes:

primeramenteque la crtíz a de ser verdede la tina partee de la otra euna
media caña que tiene ha de ser de oro... Cristo ha de ser de oro lo que le

conviniere e el paño ha de ser de oro y dado de blanco sobre el oro y

labrado...

La tipología y cromatismodel paño de purezase repiten en las cláusulasdel

contrato que Pedrode Ofla fIrmó, el 14 de septiembrede 1601, con los curas y

mayordomosdela iglesiaSantaMaría de Riosecoparala ejecucióndel retablo mayor.

Cristo crucificadodebíallevar el paño “blanco con sus claros y escurosy luegoecho

una lauor adamascado..,queserade solo blancoy oro”.139

En las escenascorrespondientesa las apariciones de Cristo después de

resucitadoel rojo fue el color elegido de maneramás habitualpor nuestrospintores

pararepresentarsus vestiduíras,a juzgar por la gran cantidadde imágenesen las que

asíaparece.Contratosy cartasde conciertoson tín testimonioescritode ello, Valgan

comoejemplo las condicionesqume, con fecha 24 de agostode 1621, se impusieronal

pintor encargadode policromnarel retablo de SantaIsabel. Entre ellas destacamosla

que se refierea la escenade la aparición de Cristo antesu Madre, estandoel artista

obligadoa darleun mantode “mína telaencarnadamuy rica con todo el demasadorno

de la historia”.t40

t38 ROKISKI LÁZARO, Nl. L., ‘Datos documentales sobre la pinlura ceuquesisedel siglo XVI”, en Archí ¡‘o Español de Arre,
t)t253 <1991), plg.?V, nota 27.

139 GARCíA CHICO, E., Docurr,eneos para el esemedlo.,., op. cl;,, lomo tercero,!, Pintores, pág.Z53; se refiere al Archivo de
1~totocoios de Medina de Rioseco. N’l76. Folio 396.

¡40 Id., pig.355.
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