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CAPITULO XI.- LA VIRGEN MARÍA

   ANTERIOR     SIGUIENTE  



XI.- LA VIRGEN MARÍA

Desde los orígenes del Cristianismo los breves pasajes de los textos canónicos

relativos a la Virgen no satisfacían la curiosidad de los fieles. La discreción de los

Evangelios se vio compensada por numerosos escritas apócrifos que daban pruebas de

una fértil imaginación. Este es el caso del Protoevangelio de Santiago que tuvo

considerable influencia en su iconografía. El Evangelio del Pseudo-Mateo completa

algunos pasajes de la vida de la Virgen.’ Esa literatura apócrifa influyó en el arle de

la Edad Media siendo en muchos casos la propia Iglesia la que recurría a los datos

suministrados por ella en la celebración de su liturgia mariana. A partir del 397 los

miembros de aquélla, reunidos en el Concilio de Cartago, estatuyeron la lista definitiva

de los textos auténticos relativos a la Virgen que siglos más tarde seria retomada con

motivo de la celebración del Concilio de Trento. De manera general, se condenaron

todas las leyendas que podían fomentar falsos dogmas, mostrándose la Iglesia

conciliadora con aquéllas que no contenían nada contra la fe y que> por el contrario,

podían alimentar el fervor popular.

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

representación que los pintores hicieron de la Virgen, llevó a los eruditos a establecer

Para los pasajes relativos ala vida de la Virgen vdanse el Froloevangello de Santiago, pdgs.120-170y el Evangelio del Pseuda-
~~tte,ptgs.l7S.236, ambos contenidos en la cd. de SANTOS OTERO, A. de, Los Evangelios..., op. oit,
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unas normas para que en todas las representaciones se respetasen el decoro y la

honestidad de su persona. Se buscaba, como fin último, evitar los errores que pudiesen

crear confusión en la lectura que hacía el fiel de stí imagen.

XLI.- Fisonomía y problemas de coloración

Discrepan los Santos Padres y escritores eclesiásticos en cuanto al color que

tuvieron la piel y los cabellos de la Virgen. Nicéforo Calixto, San Epifanio, Gregorio

Cedreno y Castro, aseguraron que poseyó un cabello de color similar al del oro.2 Entre

las razones que esgriínen para basar su defensa se encuentran: las reliquias del cabello

de la Virgen y la semejanza con su Hijo. Algunos como Nicéforo Calixto y San

Ambrosio afirmaron que los cabellos del Salvador eran de tonalidad dorada.3

Pero no faltaron opiniones en contra, San Alberto Magno, a quien siguió San

Antonio, consideró que el cabello de la Virgen fue negro.4 Son varios los argumentos

que le llevaron a hacer tal afirmación, entre ellos: la tipología de la tonalidad del

cabello en la raza judía, la reliquia de la Santa Verónica venerada en Roma (de nuevo

se recurre a la semejanza con su Hijo) y, por último, la conveniencia de respetar tanto

la calidad de su persona como la honestidad, Además, la tonalidad negra del cabello

se consideró un síntoma de buena complexión, excluyendo del cuerpo cualquier indicio

de enfermedad.

2 SAN EPIFANIO, lib.2, cap.23: Capillo flavo”; CEDRENO, O., lo Con;pend. HW.: “Puivo, vel flavo crine”; CASTRO,
R(Iton Deip., cap.22: “Capillo flavo”. Cfr. VILLAFAÑE, 1. de, Compendio historico, en que seda florida de las milagrosas, y devoras
Imagines. de la reyna de Cielos, y flegra, Maria Sanitrsi,na, que se veneran en los mas celebres sanluarlos de España, 2’ impresido,
Madrid, 1740, prd~ogo, sp., notas 56, .57 y 58, Para el retrato de la virgen puede consultarse también la obra de TRENs, M., Maria..,,
op. dc, págs. 19-22. si bien sigue en sus palabras los datos apodados por el jesuita español Juan de Vílíafañe,

CALIXTO, N., 11<12. ecclef., lib.!: “Por fimitis deniqueperomnia ful dívine, & ínmaoulatefisaegenlíriol”; SAN AMBROSIO,
de VIrglnl&, 111t3: “Chriflus Matrem corpore, virlute referebaí Patrem”. Cfr. VILLAFAÑE, J. de, Compendio histoñeo,.., op. oit,,
prólogo, s.p., notas 62 y 63.

~ MAGNO, 5 Quefi.19: “fisper Miffiss cfi”; SAN ANTONIO, 4.p.71c15.cap.IL$I: “Ergo Domina nofra habuil capillos
¡tipos. El pofieL Ergo cum Bealifaima Virgo liabuil corpus perfectifsimum, feguilur, quod cerebruro ejus fluí ficcum, & oaiidum, & per
canfequena habuh capillos nigro”. Cfr. VILLAFAÑE, 1. de, Compendio historico..., op. cii., notas 68 y 69.
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En cuanto al color de la piel tampoco en este caso se llegó a un consenso.

Cedreno aseguró que fue oscuro, basándose en el parecer de la propia Virgen al

llainarse a sí misma morena y hermosa;5 Nicéforo describió su rostro como de color

trigueño! Para algunos, la tonalidad oscura de sus cejas y la conveniencia de que

existiese una correspondencia entre todos sus miembros favoreció la opinión de que

también fue oscura stí piel. Así sintieron San Anselmo, San Epifanio y Nicéforo?

Con rostro moreno pintó San Lucas varias imágenes de la Virgen del natural,

Fuentes apócrifas aseguran que Maria habría bendecido un icono que la representaba,

pintado por el evangelista.8 Aquellas imágenes se convirtieron en prototipos y fueron

copiadas sistemáticamente por los pintores bizantinos atribuyendo ala Virgen un rostro

negro. La Iglesia Oriental consideró necesario el recurso uldesemejanteid del rostro

ennegrecido, ya que evitaba que el fiel al contemplar la imagen se dejase llevar por el

placer de los sentidos, alejándose de la verdad.9

Por su parte, el Occidente medieval desarrolló entre los siglos XI y XII un

modelo iconográfico propio que sería copiado en siglos posteriores: nos referimos a las

Vírgenes negras, tallas primitivas de simplificados rasgos humanos con aire oriental a

las que se dedicaron santuarios en la mayor parte de los lugares de peregrinación

CEDRENO, O., Fn Copnpend. 11<12.: “Faciem ejus elle ¿fiubt’ufcam?” Ct’r, vILLAFAÑE, J. dc, Compendio hlsrorico.,., op.
alt. • nola 79. Las palabras de la Virgen son tas de la Amada del Cantar de los Cantares 1, 5: “Soy morena, pero hermosa, hijas de
JemsaIén,..”

CALIXTO, N., HW.Ecclef. lib,!, cap.40: “colore ftuit triticum referente”. Oir, vILLAFAÑE,J, de, Omsp endio J¡istorico...,
Op. di. • nota 81,

SAN ANSELMO: Nigra fupercilia”; CALIXTO, N., Rl)!. Rcclef., lib.!, cap.40: “Superoiliaei erantinflexa,&dcceníernigra”.
Cír. VILLAFAÑEJ .1. dc, Compendio his¡odco..., op. cl:,, notas 114 y 115. Para una descripción complela dejos rasgos fisivos de la
Virgen siguiendo al pensacnienío de Niedioro véase MOLANO, 3,, De Historia..., op. cl;., libíl, cap.LVI, págs.238-239: “Deipara veró
~iIgine 1k ftribií Nicephonms Calliflus: Deceníi dicendi libertate aduerfiés homines vía cfi, fine riftj, fine perturbalione & fine iracundia
rnaxim~. Colore fujI frumenlun, referente, capillo flauo, oculis acribus, fubflauas tanquam olene colore pupillas o cis habens. Supercilia
Ci CSfinl inflexa deceníer nigra, nalus longior, ¡tabla florida & verbomm fuauitate plena, facies non rotunda & aculo <cd aliquanto longior,
tMflUs firnul & digiti longiores...”

~ Enire otros ejemplos véanse: RIBADENEIRA, P. de, Fías Sanc¡on¿n¡..., op. cl;., pág.63; Trarados de enidición de vados
autores (E. Nacional de Madrid Ms. 1713), de una Relación cieno de lafonna, y dónde y en qu¿ tiempo. el evangelista SILucas, discipulo
d.l apóstol St. Fabla, sacó de su nuano canso singuiarplnctor la ymagen o retrato al bivo, de la escogida virgen nuestra Señora, madre
del Salvador, Madrid, 1631 que comprende los fols.254r-257v; PACHECO, F., Ane de la..., op. clt, lib. 1, eap.IX, págs.229-230;
TRBNS, Nl.. Moda op. alt, ps%gs.14-19.

9 La teoría de los sigrica desemejantes fije ampliamente tratada por el Pacudo-Dionisio Areopagita, véase en concreto Obras
c’Smple:~ del Pecado..., op. dr., Introducciér,, IV, pág.71, nota 175.
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(figs.96-98). La teoría que hace derivar estas imágenes del retrato pintado por San

Lucas puede resultar falsa si tenemos en cuenta que no fue hasta el siglo XIII, con la

toma de Bizancio por los Cruzados, cuando empezó a diftíndirse el famoso icono por

Occidente, ID

Otros han querido zanjar el problema que plantea el color negro en el rostro de

Ja Virgen aduciendo que no fue así en su origen, produciéndose la transformación

cromática por acción del tiempo sobre la materia, por el humo de los cirios utilizados

en la iluminación de los santuarios, por enterramiento prolongado de la imagen o por

causa de otros agentes externos.11 Según este razonamiento serian negras todas las

imágenes de la Virgen mal conservadas a través de los siglos, Ciertamente, existen

multitud de casos en los que nos encontramos con carnaciones oscurecidas por diversas

causas, ajenas todas ellas a la intención original de su creador, Pero ninguna acción de

este tipo habría llegado a dar al rostro una coloración negra tan uniforme sin afectar,

a su vez, a la policromía de los hábitos de la imagen. Si admitieramos que el cambio

de color se ha producido por alteración de la propia materia estrutural de la obra, es

decir, por el ennegrecimiento del materia! ligneo (no olvidemos que las Vírgenes

negras originales fueron ejecutadas en madera) o por oscurecimiento de la película de

barniz, nunca se podría haber llegado a un negro tan intenso sino, como mucho, a un

pardo muy oscuro y, entonces, seria más correcto emplear el término “morenas” en vez

de “negras” (figs.99-100). Por otra parte, la costumbre mostrada por los artesanos

medievales al reproducir las imágenes más veneradas en los ltígares de peregrinación

célebres podría explicar la tendencia a transformar antiguas imágenes de la Virgen con

carnación clara en negra”, pero no resolverla el problema que seguiría existiendo en

relación a los arquetipos.

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

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

tO HUYNEM, .7., El enigma de las..., op. cl;., págs.28-29.

Para las diversasexplicacionos dadas a la presencia del negro en la piel de la Virgen v¿anseTRENS, M., Maria,.., op. cii,,

ptg.527; HI.JYNEM, J.~ El enigma de las..., op. ci:,, pígs.20-26; BECO, E., Las Virgenes Negras..., op. cii., plgs.15-16 y 20-22.
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al recurrir a un negro intenso para la carnación de estas imágenes. Seria absurdo pensar

que se trataba únicamente de una “moda’ de la época o de la pura fantasía del artista,

pues en la Edad Media todo se concebía según una necesidad concreta y revelaba una

significación real. Además, la idea de hacer el “arte por el arte” era un concepto

totalmente extraño a unos hombres que obedecían en su trabajo reglas muy rigurosas

impuestas por quién hacia el encargo.

Parece evidente que el negro de la carnación de estas Vírgenes fue intencionado.

La explicación de semejante elección puede encontrarse en varios aspectos diferentes

que se complementan y enriquecen mUtuamente, confiriendo a la negrura del rostro un

interesante valor simbólico.

Generalmente, se admite que las Virgenes negras fueron la versión cristianizada

de un culto antiguo. Bajo diversas formas se adoraba a una divinidad femenina, una

especie de Diosa-Madre, de Madre-Tierra o, más concretamente, de Diosa-Tierra,

Desde la más remota AntigUedad, el negro se asoció simbólicamente con las entrañas

de la Tierra que en su total oscuridad estaba dispuesta para germinar. Según la

concepción religiosa iniciática universal del gran principio femenino del Universo, la

Diosa-Tierra se unía a un mito solar,’2 El Sol (principio masculino activo) fecunda la

Tierra (principio femenino pasivo) y de esa unión surge la vida. La Tierra es pues una

matriz que concibe y, con~o tal, simboliza la función maternal (Tellus Mcuer). Es la

Gran Madre, origen de toda vida, La fecundidad de aquélla se puso en correlación con

la fecundidad divina, humana y, a menudo, con la fecundidad en general.’3 Así, la

Madre-Tierra se convierte en la Virgen-Madre que, a través de la acción divina, dará

a luz a un Hijo cuyo fin será salvar a la humanidad,’4

¡2

Son muchos los estudiosos del temo que han visto en San Lucas, simbolizado por un toro, la imagen ancestral del mito solar,
HUYNEM, J., El enigma de las..., op. cli., págs.~ y 123; ARES, J. d”, “A propos des Vierges noirest enAtlands, no266,

.pág. 190.

‘3 CI{EVALIER, 3. y GHEERflRANT, A., Diccionaria de los..., op. ci:., págs.992-993; REVILLA, F., DiccIonario de
‘qAa, Madrid, cd. Cátedra, 1990, pág.359.

ALARC<5N, R., Lo tUrinsa Virgen..., op. cit., págs.29 y 84.
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La mayor parte de las grandes religiones y mitologías de la humanidad han dado

culto a divinidades “negras’. Ator, Isis, Cibeles, Deméter o Afrodita, todas ellas diosas

de la fertilidad, fueron negras.15 En Efeso se encuentra un templo levantado en honor

a Artemisa (asimilada por los latinos, desde el siglo V a,C, a Diana) donde

antiguamente se veneró una estatua de esta diosa realizada en una piedra de color

negro, ‘~ Del mismo color era la gran piedra de Pesinunte (Asia Menor>, símbolo de

la gran diosa madre Cibeles, adorada por el pueblo frigio y que, a principios del siglo

III a.C., fue transportada a Roma instalándola en el monte Palatino,17

Una perfecta identidad permite relacionar aquellas Virgenes con las antiguas

Diosas-Madres, En el misíno lugar donde se levantó el templo a la diosa Diana, la

tradición cristiana sitúa la vida de María durante los años que siguieron a la muerte de

su Hijo y sorprendentemente, el término turco que designa el sitio exacto donde ocurrió

su Asunción significa “piedra negra” (Karatchalto.1’ Los artesanos medievales, al

emplear intencionadamente el color negro, subrayaban que para ellos la Virgen negra

era al mismo tiempo la María cristiana y la Diosa~Tierra.t9 E! recurso cromático

utilizado únicamente para la Virgen venia ajustificar además un simbolismo a la vez

naturalista y religioso. Sin duda, aquellos cristianos debieron tener muy presente la

frase del Cantar de los Cantares “Soy morena, pero hermosa, hijas de Jerusalén.,. No

miréis que soy morena:! es que me ha quemado el sol’,20 tan estudiada y analizada

~ HIJYNEM, 3,, El enignsade las..,, op. ci:., págs.120-121y 123-125; BEBO, E., Las Virgenes Negras..,, op. cli,, pág.142;
CREVALIER, 3. y OHEERBRANT, A., Diccionario de los.,., op. cl:., pág.747.

~ HUYNEM, 1,, El enigma de las,.., op. cix., pág.124; DUPUY-PACHERAND, E., “Du symbolisniecosmique aux Vierges
Edres”, cnAflanfls, n0265, <¡972), págs.136y l38; BAC, II,, “La Viergenoire des Atlantes”, enAtiantis, n’266, (1972), pág,147; BEBO,
E,, Las Virgenes Negras..., op. cU., pág.62. Para otros ejemplos que relacionan las piedras negras con las Vfrgeoes negras véase
ALARCÓN, R., La ‘Usima Virgen., op. cix.,, pág.l26.

“ ROUSSEAU, R-L., El leagnaje de los..., op. ci:., pág.103;CHEVALIER,J. yOHEERERANT, A., Diccionario de los.,,,
0P. alt.. p6gs.828 y 83 1,

IB HUVNEM. 1., El enigma de las..., op. ci:., pág. 124; DUPUY-PACHERAND, F., “Du symbolisme...” art alt, págs,136-137.

~%faltan opiniones en contra sobre la relación de la Virgen cristiana y las diosas paganas. Trens las califica de “muy documentadas
~tteñassobre el origen de lii imágenes negras cristianas”, véase TRENS, M., Maria..., op. ci:,, pdg.526. -

HUYNEM,J., El enigma de las..., op. cix., pdgs.l24-l25; CHEVALIER, 3. y GHEBRBRANT, 1., DIccionario de los...,
0Ads., pág.747; REVILLA, E,, Diccionario de..., op. ci:., pjg.269; BIEDERMMAN, H., Diccionario de..., op. alt, pig.319.

~ Cansar de los Cantares 1,5-6.
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por los Padres de la Iglesia que, como más adelante veremos, la interpretaron como

una simbologia del infortunio, es decir, por acción del Sol sobre la piel.2’ Pero, si

consideramos el texto como una exaltación del amor humano, surgen rápidamente

connotaciones en la generalizada devoción del pueblo campesino a las Vírgenes negras;

en ellas velan retratadas a las mujeres del campo, morenas por la acción del Sol sobre

sus castigadas pieles, Se realizaba así una sublimación de su mundo terrestre a la esfera

de lo sagrado (por ejemplo, la devoción a la Virgen de Guadalupe es eminentemente

campesina, agrícola)22 (fig. 101). Por último destacar que la idea de oscuridad, agua

y fuego solar, tan estrechamente relacionada con la Diosa-Tierra y posteriormente

asimilada por las Virgenes negras, tiene una significación muy conoreta en la

alquimia.23

Volviendo al análisis del color en la piel de la Virgen debemos destacar la

interpretación que algunos Santos Padres y doctos escritores hicieron de las famosas

palabras pronunciadas por la Amada en el Cantar de los Cantares, Si bien era verdad

que la Virgen se habla descrito como “morena”, no olvidó aducir la causa de ello,

encontrándose ésta no en su ser propio (color nativo de la piel) sino en la acción de los

rayos del Sol sobre su rostro blanco y rubicundo transformándolo en moreno.24 De

ahí que se considerase más ajustado a la verdad que el color de su rostro fue claro y

luminoso. Así lo mantuvo San Alberto Magno, confirmando su parecer con el de

algunos filósofos que, como Galeno, hablan asociado unapiel blanca a una complexión

templada y, por ende, a un buen temperamento. Puesto que la Virgen gozó del mejor

de los temperamentos, su rostro perfecto pedía la participación de estos dos colores

Véase Jal, 30, 30: ‘“Mi piel se ha ennegrecido sobre ml...”

22
Esta Virgen, catalogada por los estudiosos del tema como “negra” no lo es, al menos en cuanto al color de la carnación como

demostrado con motivo de la rt,stauraeidn de la imagen realizada en 1992. La elirninacMn de los repintes ha permitido desonibrir los

de carnación original de color trigueilo claro, Véase ARQUILLO TORRES, F. y 3., “Estudios realizados con motivo de la
‘adónde la imagen de santa Maria de Guadalupe, Cáceres”, en IX Congreso de Conservacióny Restauración de Dimes Culturales,
Ii plgs.303-3 17. Para la Jeyenda de arraigo popular se puede consultar MONTES BARDÓ, FconograJta de Nuestra Señora de
~ Laremadura, Sevilla, 1978, pág.l12. Eliade ha denominado esta experiencia religiosa como “cristianismo cósmico”, véase
ba~ lA., Mito y realidad, cd. Labor, Barcelona, 1992, pégisO.

El terna ha sido tratado en el capítulo dedicado a las correspondencias del color, concretamente en el apartado dedicado a la

24 Con¿arde los Cantares 1,6: “No mirdis que soy morena:/ es que meha quemado el sol”.
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que, si bien aislados producían gran frialdad en el sujeto o demasiado calor, unidos

manifestaban una perfecta complexión.25 Afirmación corroborada por las palabras de

San Antonio:

Porque el color que procede de la igualdad de los humores, es el mas noble,

y fié el que Vos, gran Reyna, tuvifteis... y procediendo de aquella igualdad

el color, que participa de candido, y rubicundo; efe es el que debia contribuir

ti vueftra corporal belleza.26

El tema que venimos analizando también encontró su exposición en los

sermones adquiriendo un enfoque bastante simbólico. A la pregunta de qué color era

su piel, el dominico Gabriel Berletta respondió que cualquier color aislado podía

aportar cierta imperfección a su persona, encontrándose la belleza de su rostro en la

participación de todos los colores.27

El arte occidental recogió estas creencias y las trasladó a las representaciones

iconográficas de la Virgen. Los cabellos rubios y la tez clara fueron el modo de

expresar con claridad su origen divino, puesto que el amarillo es un color con un alto

contenido de luz y Maria descendía de la luz divina. De ahí que los artistas le

atribuyeran también una aureola dorada (fig. 102). Sin duda, la elección de uno u otro

modelo dependió no sólo del ideal de! pintor sino de las exigencias del cliente que

encargaba la obra. Más aún, el gusto por la copia bien pudo motivar la repetición de

determinadas imágenes marianas que, si en su origen fueron de una tonalidad blanca

y rubicunda en cuanto a la carnación, con el paso del tiempo y por acción del humo

MAGNO, 5. A., Quaefi.20. fuper MilTus cfi, $.2: “Primus color (compofisus ex albedine, & nibedine) eft nobilifaimus, &
fleacratico determinatus, & fe h Galeno in semperata complexione potitus efi; hunc igitur concedimus ca corporo fleatilsime Virginia
Te’; OALENo, lii AnMedio.: “Signwn optimae temperature cfi color commixíus ex albo, & nitro”, Cfr. VILLAFAÑE, 1. de,
mito hisiorlco..., op. cli., noLa 82.

SAN ANTONIO, 4.p.7kl5, capíl, SI: “¡líe autem color, qui cfi compofitus ex n,t,ore, & albedine, sit dicit Joamitius, att
lualitate procedeos: o~nnes alij ex inaequalitate procedunt humorum; unde primus, fcilic~t, ex albo, & nabeo, cfi nobilifalmus, &e”.
tsmo sentir es CARTAGHBNA,Tom.2.Ho:,s.Caíhol lib.2. Hom.5: “Obfervandumceníui prim6, Albertum M. afTenere, colorem
tCi~t!t.as Deiparne Marine mixtum fuiffe ex candido, & mbicundundo,quod fant niihi valdeverifimile cfi”. dr. VILLAFAÑE, 1,
‘apntdio laístarico..’ Op. cii., notas 83 y 84.

22 BARLErTA, Cdc, Seanones celeberrimi, 1, Venecia, 1571, pág.173. Cfr. BAXANDALL,M., Piniumyvlda.... op. cii.,

262



de velas o antorchas cercanas a la obra, modificaron su cromatismo, ennegreciéndose

basta semejar que fue negra,28

XI.2.- El personaje y su vestimenta

Si las descripciones que los Santos Padres hicieron del físico de la Virgen

encontraron fiel reflejo en el arte, no acure igual con el color usado en su

indumentaria, existiendo un distanciamiento de los artistas con repecto a la tradición

elaborada por aquéllos. El diferente tratamiento que unos y otros dieron a su persona

fue determinante en esta selección. En general, dos aspectos deben ser considerados en

cuanto a la forma y al color de las prendas con las que vistió María:29

a. - uno austero, donde la vestidura es lisa y simple, compuesta por túnica

y manto cuya tonalidad es siempre la propia de ]a calidad del material.

Con este modelo de indumentaria se pretendía exaltar la humildad de la

Virgen.

b. - otro fastuoso, caracterizado por el empleo de telas de gran riqueza en

cuanto al tejido y a su cromatismo. María se identifica con la emperatriz

de la Tierra,

La necesidad de salvaguardar el decoro llevó a algunos de los primeros Padres

a considerar que la Virgen, en sefial de humildad y modestia, usó vestidos cuya

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

Una excepción a lo dicho la constituyen las imágenes de Montserrat y Guadalupe en EspaAa, las cuales presentan el rostro
siguiendo el modelo de los Iconos de la Iglesia Oriental,

~ Sobre la Indumentariade la Virgen en el arle ptíedenconsultarseTkEN5, M., Moda..., op. tic, pggs.613-624;BBRNIS, C..
La moda y las imágenes góticas de la Virgen. Claves para su fechación’, en Archivo Espai’Iolde Ant, XLIII, ni 70, (1970), págs. 193-218.
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entre otros, Nicéforo y Gregorio Cedreno.30 El argumento más utilizado para defender

este pensamiento fue la creencia de que la propia Virgen había indicado a San Lucas

cómo debía pintarla.

Sin embargo, tales consideraciones tuvieron una escasa repercusión entre los

artistas que acostumbraron a representarla con manto azul ultramar y túnica púrpura,

variando éstos si la escena así lo requería. Ya en la Antigúedad, ambos colores fueron

considerados los más caros y, por sus connotaciones, se eligieron como los más

adecuados para expresar la dignidad y realeza de Maria. Si el rojo es símbolo del amor

divino y el azul de la verdad, el púrpura resultante de la mezcla de ambos, participará

del significado simbólico de los dos connotando el amor de la Virgen hacia la verdad

divina. Frecuentemente, este color aparece combinado con un azul de tonalidad

luminosa y, por tanto cercano al blanco, lo que añadía un valor de pureza. Las

consideraciones descritas llevaron a Hugo de San Victor a afirmar que el púrpura era

tín color especialmente apropiado para la Madre de Dios.3t Así la representaron los

artistas bizantinos, probablemente dejándose influenciar por la reliquia del manto

utilizado en vida por la Virgen. La leyenda se encargaría de hacer circular la creencia

entre los fieles de que al ser trasladado en el siglo VII de la Iglesia de Blanchernae a

Hagia Sophia, los allí presentes pudieron comprobar con sus propios ojos cómo el tinte

púrpura de su tejido se había mantenido milagrosamente imperecedero.32

30

CALIXTO, N., Hlfi. Ecclef., 111,2, cap.23: Veflimentis, quae ipfa geflavit, coloria nativi contenta ruit; id quod ctiam nunc.
fanctum capitisejusvelamenotTendit”; CEDRENO, O., It, Comp. Rifi.: “Vefles aniplexansaulíncolore tinctas”; SAN ANSELMO: “Ferens
pannum proprij coloris”. Oír. VILLAPAÑE, 1. de, Compendio historico..., op. cl:., notas 171 y 172, Véase también MOLANO, J., De
Hisioda..., op. cl:., 111,11, cap.LVI, pág.239: ¼..veflimesitis quae ipta geftauit, coloris natiui contenta fuit...”

~‘ VICTOR, 1-!. deS., Opera Mys¡ica. Sermones Cenlum, SermoxLvr InAssump:ionebeataeMariae, <PL 177, 1024): “,.. sed
praetarmisais omnibus al¡is de sola viola dicarnus, ut qualiter beatissimam Virginern non solum purpureo colore, venin, e: aliis quibusdam
proprietatibus aula eviden:ers¡gniflcet ostendamus. Physici suis inlibris alfirmant, el medid in suisconfectionibusproban:violam naturam
habere frigidam e: idcirco contra calidos morbos esse bonam. Significal ergo recte carnaliun, exstinctionemvitiotUm. Camelia quippe vitia
cuasi calidi morbi sutil, quia miseramanimarn, quam tenen:, sois fervoribus incendunt,.. Rabel viola colores duos, viridem scilicet et
purpureum” y <PL 177, 1025): “.,, Bene ergo pm-pura regalem significat dlgnitatem. Beata itaque virgo Maria vere purpura fui:, quse super
ornnes sanclos regali dignitate velut domina mundi, et regina coeli, effihlsit..,”

32 CAMERON, A., Continulsy and change la Sixrh-Cen¡ury Ryzan:ium, \‘ariorum reprints, Londres, 1981, ooncretamenteXVll.-

Tite Virg¡n’s robe: so episode it, Ihe history of Early Seventh-Century Constantinople”, págs.51-53 Oir, también por GAGE, 1.1 Color
y.... op. clx., págíSO.
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Tampoco faltó quien recomendo la sustitución del azul por el verde. Santa

Hildegarda de Birgen, mística medieval, atribuyó gran importancia a este color

asociándolo con la noción de viriditas. La viridité (verdor de juventud, fertilidad o

regeneración) fue una propiedad qtíe la mística asignó a Dios y, por extensión, a todos

los hombres que mostrasen su deseo de seguirle. Es así como la Madre de Cristo se

convierte en Virgen toda verde (Viridissima Vii-go),33 Pero la idea no era nueva. Ya

en la Antigúedad las palabras verde, virgen y Venus estaban conectadas por un extraño

simbolismo. Los griegos distinguían con el nombre de Venus a dos tipos de diosas: una

terrestre, de color negro y otra celeste, de color verde. Esta última regla la generación

carnal y era considerada el eínblema de la regeneración espirituíaj mediante el amor.34

Isis, potestad egipcia nocturna y tenebrosa, fue asociada al Nilo, a la tonalidad verdosa

de su agua y de la vegetación nacida con ella. De ahí que algunas de sus estatuas

talladas en madera y pintadas de negro, llevasen incrustadas piedras verdes a modo de
• a

ojos. ~ El agua, símbolo de la pre-creación es evocadora de un período de tinieblas
previo al nacimiento de vida. Tanto a las diosas paganas como a las Virgenes negras

les fueron otorgados ambos colores.36 La doble idea de oscuridad (negro) y de agua

(verde) es fundamental en su culto. Así, en la procesión de la Candelaria (chandelles=

luz), celebrada en Marsella, los fieles ofrecen a la Virgen negra de la cripta cirios de

color verde.37 En España la costumbre de ofrecer cirios verdes se mantuvo vigente

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

~ BIRGEN, It, Scivlas, Corpvs Chrisíianorvni, Tvrztolíi, cd. Adeígvndis Ftlhrkdtter O.S.B., 1978, pan II, visio VI, c.25,
1014-1015: “... Pilius meus nalíts así de incornipta Virgine, quae ignaro ullius doloris fuit, sed quae in uirtditate integralis sI’ae pernhansir,
tu gramen itt glori. uiridiíatis suee uiget, super quod ros de caelo cadit’; Véase además MAISONNEUVE, R., “Le syínbollsme sacre des
coialeurs chezdeta,c mysliquessned¡evales: Ilildegarde de Birgen/Juliennede Norwieh”, entes CouleurrauMoyenÁge, Centre Universitaire
d’ñudeseíde Recherches Médiévales d’Aix, (1988), Universitéde Provence, pág.259;BIEDERMMAN, E., Diccionario de..., op. cii.,
flg.476.

GILLES, R,, Le symboiis,ne dans..., op. cix., pág.120; ROUSSEAU, R-L., Rl lenguaje de los..., op. cix,, págs.23 y 25;
i”ORrAL, R, El sínibaUsnio de los..,, op. cii., págs.l01 y 103.

~ Cfi’. DUPUY-PACHERAND, F., “Du synibolisme cosmique...’”, art, cl:., pág.135; ALARCÓN, R., La última Virgen.... op.
<e:.. pig.254.

~ María, el nombre de la Virgen (M’yrian, en lengua semítica), está consagrado a las fuerzas del Universo en formación. La
Pr~n1era aflaba y la dIurna poseen un sentido simbólico preciso (Mare en latín evoca al mar y las energías oceánicas; 1am en semiLico
•itnhfiva Agua). CI’i. íd,, $gs.134-135.

~‘ Cfr. ARES, J. d’, “A propos des...”, art. ci:., pág,191; BEBO, E., Las Virgenes Negras..., op. cii,, pág.64.
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Incluso en el siglo XVIII una Cofradía de Plateros de Madrid, cuya patrona era una

Virgen negra -Nuestra Señora de la Salud-, se hacían llamar “De la Cera Verde” ya

que tenían como obligatorio este color en las velas que debían llevar los cofrades en

los entierros, en las procesiones y en las rogativas de carácter votivo,38

A pesar de este simbolismo, no parece que tal color sustituyese en importancia

a] azul pues cuando los artistas recurrieron a su empleo generalmente lo hicieron para

los enveses de la túnica o del manto y, en un grado mucho menor, para el conjunto de

la prenda (figs.103-104). Un ejemplo del último caso es descrito por Interián de Ayala

cuando recrimina la mala costuínbre de sustituir el azul por el verde en su

indumentaria:

no han faltado algunos, y no del vulgo, que no han seguido el mismo

rumbo, como me acuerdo haberlo advertido muchas veces en Salamanca, y en

este Convento de Madrid, en una Imagen que está bastante á la vista, donde se
representa á la Soberana Virgen con majestad ciertamente decente; pero

adornada con vestidos de color verde, y carmesí: Pintura, que hizo un

excelente Artifice por cierto, pero en que se alejó demasiado de la verdad..,39

Con todo, son muchos los textos que al referirse al color del manto de la Virgen

lo describen como “verdoso”. Esto merece una reflexión, El amarilleamiento de los

barnices así como la exudación del aglutinanté oleoso, pudieron ser causa de alteración

de un azul original, tornándolo en un tono verduzco o amarronado (figs. 105-106). Bien

pudo el pintor que realizara la copia de esta imagen imitar el color superficial,

dejándose llevar por las apariencias e ignorando la norma iconográfica. Copias

realizadas por voluntad de clientes que deseaban tener una imagen semejante a alguna

pintura conocida. Ejemplo de ello es la carta de concierto, con fecha del 12 de enero

de 1540, en la que el pintor Esturme se obligó a pintar una imagen de la Virgen “de

Datos aportadospor ALARCÓN, R., Laflhlma VIrgen..., op. cix., pág.25l.VéaseademásHERNÁNDEzPBREL~, J., “Los
flttrssrnadriíeñosde la Cera Verde”, en ArchIvo Español de Arte, XXV (1952), pág.87

39
Se refiere al lienzo del Convento de la Merced en Madrid, obra del pintor Eugenio Cajés. Véase INTERL4N DE AYALA,

«~“‘~ cii., tomo lib,VII, cap.X, pág.402.
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las mismas colores e faycion que esta pintada la ymagen de nuestra señora del antigua

en la santa yglesia de seuilla”.40 Exactamente lo mismo se deriva del contrato, fechado

el 27 de enero de 1623, por el que Luis de la Peña se comprometía a hacer una imagen

de Santa Ana dando lecciones a la Virgen NUla para el retablo de la iglesia de Santa

María la Blanca de la Campana en Sevilla. El artífice se obligaba a que sendas

imágenes de escultura policromada, tuviesen “las mismas colores que tienen las dichas

ymágenes de la madalena”.41

Por otra parte, el repintar imágenes alteradas en su cromatismo por el paso del

tiempo fue práctica común entre los pintores antiguos y aparece recogida por algunos

tratadistas que también practicaron la pintura. Pacheco narra cómo reparó los colores

de una Crucifixión y restituyó el azul del manto de la Virgen por estar gastado.42 El

conocimiento que demuestra el tratadista de la iconografía mariana parece que no

siempre estuvo al alcance de todos. Son muchas las obras que llegan a manos del

Restaurador en las que el tradicional manto azul aparece repintado de verde, sin duda,

a] haberse realizado tal intervención una vez velado el azul por la oxidación de la

película de barniz (fig.107).

La fuerza de la costumbre de un pueblo que mostraba gran devoción hacia las

imágenes marianas y el prestigio qtíe ciertas obras habían alcanzado entre los clientes

y los pintores, llevándoles a copiarlas una y otra vez, tuvieron más poder que los

antiguas aseveraciones de los Santos Padres, terminando los colores rojo y azul por ser

aceptados en el seno de la Iglesia. Paleotti y Molano son algunos de los teólogos que

recogen estos usos en sus escritos.43

Docutneníosparc¿ la Hlsxo,ia..., op. cft,, tomo IX, (Arte hispalensede los siglos XV y xví por José Hernández Diaz). pág.44;
aJ Oficio y. Pedro de Castellanos. Legajo l”de 1540. Registro 7.

<‘ Id., tomo II, pág.94.

Se trata de una tabla de mano de Mase Pedro de Campaña. Cír, PACHECO, F., Arte de la..., op. cix,, liblil, cap.IX,

<~ PALEOTfl, O., Díscorso inxoxno...,op. ci:,, pág.414: “L’abito della beata Vergine si fa pit’ cocnmunemeatedi colore turchino

clin rtondicneno lo fanno diversamente”; MOLANO, .1., De HistorIa,.,, op. cix., lib.Il, cap.XXIV, pág.294: “Vetiibus beate
~. vommuni pictorun, teníeníla colore caelefli, aut caeruleo conficitur: alig tasnen aliter faciunt”; CITADELLA, L, ¡4., Insindoní

op. cii,, Iib,IV, cap.!. págs.1S6&5: “!n quanto alía celeste bellezza, di che la investivala ateasa divina Grazia, non potrh mal
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Contra tales hábitos se alzó la voz de Interián de Ayala. En su defensa acérrima

de las ideas promulgadas por Trento condenó el uso de dichos colores, recomendando

al pintor que se ciñese a la opinión de los antiguos Padres, María debía vestir con

colores sencillos, tales como el pardo y el blancot Con ellos aquél conseguiría que

sus imágenes expresasen la decencia que correspondía al rango de su persona <fig. 108).

Sólo la “autoridad de la costumbre” hizo que el uso del rojo y del azul en las vestiduras

de la Virgen no fuese reprehensible.45

XI.3.- Adecuación del color a la historia

Los artistas adecuaron el color del vestido de la Virgen a la escena narrada en

la pintura. En las siguientes lineas veremos cómo a los colores tradicionales rojo y azul

se sumaron otros que irían, poco a poco, imponiéndose como norma en la

representación de ciertas escenas de su vida, Así, el blanco sustituirá al rojo en las

Inmaculadas, el violeta y, en menor grado el negro y el blanco, se convertirían en los

colores más convenientes para escenas de dolor.

XI.3,I.- Inmaculada Concepción

El arte español crearla un tipo artístico de María sin precedentes en la Edad

Media. La Virgen ya no es figurada como Madre sino como símbolo de una idea

pemtellodipingerM, n~ mente unsana immaginarla. Mali vestito, che tutti adottano i pittori, ~ u manto aflalto ceruleo, che noi diciamo
dxltrernare, e la veste de una viva e sisplendente porpora

‘4 [NTERL&N DE AYALA, 3., El Pialar Christiano..., op. tu., tomo II, llb.IV, cap.!, p4gs.74. Véase también CITADELLA,
1. N., lnsxnhzloni al plixor..., op. ch,, págs.186-187,&5: “... Maria vergine contentavasí, come creder si deve, del colon naturali, che
$Ono¡lbianvoedil guigio; n~d’altrondeavvrebbeacconsentitonellasuapenfetta modestia,eapt-ezzod’ognl fasto, di vestlreacolorl ¡3 vividí
tlt’triosi. GLh .1 parks degl”indunienti, e dei colon che usavansi a quel tempo, ad in quelle region], e solo si osserva che se pur fossevi
tt,arc di ¡tora, o di costume, non fla pera, del genere dei perniciosi”.

INTERL4N DE AYALA, .1,, Si Pintor Chrlsdano..., op. cli., pág.7. Para la adecuación de los colores al decoro veise también
p~gt,1-3, Antes que él otros teólogos se habían referido a la humildad en el vestir de la virgen, véase como ejemplo RIBADENEIRA, 1>.
d~, ¡¡os Sasc:ana.n...,op. cix., pdg.dS: “... Los veflidos que trala no eran te5idos, fino de fis color natino”.
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abstracta, la inmunidad del pecado. A la profusión que el tema tuvo en la teología y

en e] arte, contribuyó en gran medida el ferviente interés que se desencadenó en el seno

de la Iglesia sobre la doctrina de la Concepción de Cristo. De manera general, los

pintores siguieron los argumentos esgrimidos por teólogos y predicadores, acomodando

a ellos sus imágenes a fin de lograr un fiel reflejo de las ideas.

Las visiones místicas que contribuyeron en la representación iconográfica del

terna fueron determinantes en la elección del color de la túnica de la Inmaculada. En

1218 San Pedro Nolasco, siguiendo las indicaciones de la Virgen en una de sus

apariciones, fundó la Orden de la Merced. Se cree que la visión ocurrió en la noche

del 1 al 2 de agosto del citado año y en ella Maria le ordenó que “... el hábito debía

ser blanco y que él fuese el primero en vestirlo...” Esta visión fue plasmada en algunas

pinturas donde se atribuyó a la Virgen un vestido blanco, el mismo color que en honor

a su pureza inmaculada eligieron los mercedarios para su hábito46 (fig. 109).

Pero fue la visión mística descrita por Beatriz de Silva la que ejerció una mayor

influencia en el arte, encontrando en ella los pintores el ideal para sus imágenes. La

biografía que Gutiérrez escribió de la Santa nos aporta el dato preciso sobre el color

del vestido con el que se cubría la Virgen. “Vestía -dice el biógrafo- tdnica blanca

como la nieve,., y un precioso manto de color de cielo”.47 Fundada la Orden de las

Concepcionistas franciscanas y aprobada en 1484 por el papa InocencioVm, sus

miembros se distinguían por el hábito blanco y azul. Se establecía así una estrecha

conexión entre el color del hábito como signo distintivo de la Orden y el tipo de

Inmaculada asumido por la misma.41

‘e PLACER LÓPEZ, O., San Pedro Nolasco. Fundadorde la Ordende la Merced, Orense, 1938, pág.8; GARCÍA Otl’rIÉRREZ.
F., ‘!conogmfl’a mercedaria, Nolasco y su obra’, en Revista Estudios, (1985), pág.35.

~‘ otrrrÉRR~z, E., Historia de Jerez de la Frontera, Jeréz, 1886, Mss.l787.

41 Por esta bula se ordenaba que la Abadesa (NI. Mariana de Luna) y las monjas del convento de Santa Pc, vistiesen hábito y
asc¿ptlano híancos y manto de color azul celeste. Véase HORNEDO, P. de., “La pintura dele Inmaculada en Sevilla (1 • mitad del siglo
XVI~, en Miscelanea, Comillas, XX, (1953), pág.l82. Véase además CONDE, R., La Beata Beatriz de Silva, Suvida. FundacIón de la
Valen de la Purísima Concepción. Madrid, 1931.

269



En el siglo siguiente Martin Alberro encargó a Juan de Juanes una pintura de

la Inmaculada para el colegio de San Pablo de Valencia, fijándole la tipología de la

imagen: “Aveis de pintarme una purísima Concepción, como yo os dixere”. Juanes la

pintó vestida con una sencilla túnica blanca y un manto azul, siguiendo la visión que

tuvo aquel jesuita49 (fig. 110). Así lo recoge el padre Juan E. Bosquet cuando dice

“viéla con saya blanca, y manto azul”.50

Por su perfecta adecuación representativa con la doctrina de la Inwaculada, los

jesuitas mostraron un gran reconocimiento hacia la imagen de este pintor, proliferando

las copias. Los artistas que trabajaron bajo las órdenes de las Concepcionistas se

encargaron de reproducir la imagen con gran fidelidad, alcanzando stí capacidad de

influencia a la representación iconográfica que hicieron los pintores en el siglo XVII.

Si Valencia fue en el siglo XVI el centro de exaltación de la Inmaculada, Sevilla

se convierte en el siguiente siglo en la ciudad del culto a la misma. Un cronista de las

fiestas celebradas en 1626 en Astorga con motivo del voto y solemnidad de la

Purísima, describió en los siguientes términos una de las imágenes de] escultor

Gregorio Fernández:

el cabello suelto ondeado graciosamente sobre el manto de zafir color de

cielo, cuyas estrellas eran de piedras preciosas.., la tilnica era blanca de un

imitado tabf. ,

Esta pintura, realizada porJuan de Juanes entre 1565 y 1575, se conserva actualmente en la Iglesia de los jesuitas de Valencia
0565-1375). V6ase “La l’urfsima Concepción de Juan de Juanes, Origenes y vicisitudes de esta famosa pintura” en Archivo de Arte
Valenciano, ri0 2, (1917), págs.113-128; TORMO, E., “La Inmaculada y el arle español”, en Boletín de la Sociedad Española de
Ercí,rston es

1 XXII, pdgs.177-l8l. Algunosítistoriadores han relacionado la Inniaculadade Juanes con la visión de Sor Isabel de Villetia,
abadesa del Convento de la Trinidad de Valencia. Véanse TORMO, E., ‘La Inmaculada y..~”, art ci:., p¡Ig.1

29; OUIX, 3. M, ‘La
Inmaculada y Ja Corona de Aragón en la Baja Edad Media”, en Miscelónea, Comillas, XXII, (1954), págs.324-325.

~ Dei manuscrito de ¡a Historia de la casa profesa de Valencia del P,Juan E. Bosquete. Cfr. ELIZALDE, 1., Entorno a Itis
lnmacxdaeIas de Murillo, editorial Sapientia, Madrid, 1955, pdgs.155-156, La visión del Padre Martin Alberro es recogida adectila en
PALOMINO, A., El Museo FicMrico..., op. ci:,, vol,3: Elparnaso español laureado. Vidas de los pintores y escritores eminentes, pija.89-
90; TRENS, M., Mafia..., op. oíL, págs.154-156.

~ crr. STRATTON, 5., La Inmaculada Concepción en el arte español, Fundación Universitaria Española, Madrid, 1989,

p<gs.fl-79. VIase ademds ESCANCIANO NOGUERA, 5., “Una Inmaculada de Gregorio Hernández de la Catedral d, Astorga’, en
ArcAico Es-pañol de Ana, t023, (1950), pág.75.
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Y, a pesar de todo, fue costumbre muy arraigada la de representar a la

Inmaculada con sus colores tradicionales, esto es, rosa y azul (figs.111-112), Parece

que esta tradición siguió vigente hasta aproximadamente la década de 1630, época en

la que se prefirió representarla con túnica blanca. La causa de este cambio debe

buscarse en el proceso de beatifiación de DEja. Beatriz de Silva, que al recordar a los

fieles las visiones de la Santa, marcó una nueva etapa en la iconografía de la

inmaculada, Algunos tratadistas se refirieron a esta aparición, extrayendo de la misma

los colores con que debían los pintores figuraría en sus imágenes. Pacheco les aconsejó

que siguiesen el modelo por él pintado entre 1615 y 1630 (fig.113). La Virgen debía

parecer una niña hermosa de doce o trece años, con las mejillas rosadas y los cabellos

rubios cayendo sobre sus hombros. En cuanto al color de sus vestidos, añade:

Mase de pintar con tdnica blanca y manto azul, que así apareció esta Señora a

doña Beatriz de SiJva... vestida del sol, un sol ovado de ocre y blanco, que

cerque toda la imagen, unido dulcemente con el cielo.. 52

No fue ajeno Madrid a los anhelos populares imperantes en el siglo XVII, Los

pintores, impregnados del fervor popular y dedicados casi por completo a los encargos,

crearon un número extraordinario de Inmaculadas con túnica blanca (fig. 114). Son de

nuevo los datos suministrados por las visiones místicas las que marcan la patíta a seguir

en la iconografía del personaje. Quizá sean las Revelaciones de Santa Brígida ias que

gozaron de tina aceptación mayor por parte tanto de los artistas como de los clientes

madrileños,53

$2

PACHECO, 1’., Arte de la..., op. clt., Adiciones, cap.XI, págs.S76’577. Ya en el siguiente siglo, Interido de Ayala
relltidndose a las palabras del tratadista y a la visión mtstica de DEja. Beatriz de Silva, recordó a los pintores que dehfan representarla con
tánlcablaneay mantocerdíco, considerandoque este era el mejormodo de expresarla dignidad del hecho. Véase INTERL&N DE AYALA,
1., El Pineor Chñstiana.., op. cíe., tomo II, Iib.YV, cap.!I, pág.l2.

53 SUECIA, Sta. B. de, Celestiales Rey..., op. cit., Revelación XXIII, pág.74: “Vid una vez santa Erigida Ala Reina del cielo,
I«adre de Dios... llevaba una ttlnica de oro que brillaba con indecible esplendor, y con manto de cielo sereno y claro”.
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La bula ,So¡l¡citudo ornniurn., promulgada por el papa Alejandro VII en 1661,

fue determinante en el dogma de la Inmaculada y no hizo sino difundir aún más el

modelo de túnica blanca.54

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

este tipo, no lo es menos su coexistencia con la túnica rosa tradicional. En cualquier

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

extremo al pintor en la elección del color.

XI.3.2.- Infancia de la Virgen

Textos e imágenes coinciden en la elección del rosa para la túnica y del azul

para el manto en todas las escenas de la vida de la Virgen en su niñez. La escasez de

documentos escritos en los que se especifica dicha selección cromática nos hace pensar

que estaba lo suficientemente arraigada en las tradiciones de taller, siendo innecesaria

la imposición de normas estrictas. A partir del siglo XVII observamos cierto cambio,

siendo bastantes los tratadistas del momento quededicaron algún apartado de sus obras

al análisis del tema, dando recomendaciones a los pintores (fig,llS). Sirva de ejemplo

la descripción que Pacheco hizo de la Presentación en el Templo, en la que se sigue

la tradición:

la gloriosa Niña subiendo sola, de edad de tres años, muy hermosa,., su

túnica rosada y mantellina azul.,, una cinta rosada ceñida por él (se refiere al

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

Escritura sagrada. Y

~ Para La selección del color en las Inmaculadas del siglo XVII véase el estudio de HORNEDO, F. de, “La pintura de...”, art,

PACHECO, E., Ana de la..., op. cit., Adiciones, cap.XI, pág587.
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Tampoco faltó quien se refiriese a la riqueza de los vestidos usados por la

Virgen ya desde sus priíneros años de vida. Interián de Ayala admitió las pinturas en

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

sus padres al Señor.56

Exactamente con los mismos colores “túnica rosada y manto azult’ debían los

pintores representar a la Virgen cuando recibía lecciones de su Madre57 (flgs. 116-

117). Una escena que, a pesar de no tener ningún fundamento en las Sagradas

Escrituras, gozó de gran estima entre el vulgo, contribuyendo a su proliferación a

través de las copias. Pacheco consideró la imagen de la iglesia parroquial de la

Magdalena como la representación más antigua del tema. Originalmente, esta obra

representaba sólo a Santa Ana pero posteriormente otro escultor le añadió la talla de

la Virgen Niña leyendo, siendo finalmente ésta la que copiaron sin cesar los pintores.

Así consta en el contrato por el que Luis de la Peña se comprometió, el 27 de enero

de 1623, a pintar una imagen de la Virgen para Santa María la Blanca de la Campana,

especificándose que ésta debía ser idéntica a otra imagen de Santa Ana con su hija

situada en la iglesia de la Magdalena de Sevilla. De igual manera, se precisa que ambas

tendrfan que ser pintadas “con las mesmas colores de bestido que tienen las dichas

ymágenes de la madalena”.58

Pero, donde el color adquiere un valor simbólico más claro, es en las imágenes

de la Virgen Niña cosiendo. La escena, inspirada en el Evangelio del Pseudo-Mareo,

nana cómo María, desde muy pequeña, se dedicaba a trabajar la lana utilizando hilos

de colores.59 Un estrecho vinculo une éstos con la tonalidad de sus vestiduras, Tanto

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

~‘ IN’t’ERI,&N DE AYALA, J., El Pintor ChHsdano..., op. ci:., tomo II, lib.IV, capAn, pigíS.

PACHECO, 1’., Arte de la,.,, op. cit., pág.583.

bocarncatos poza la Historia..,, op. cit., tomo II, Sevilla, 1928, pág,94.

$9
De esos materiales precisoso habla de ser tejido y bordado el velo conforme a las indicaciones del Exodo 26, 31—36; 35,25;

36.35.37• Para los apócrifos véanse Proroevangelia de Santiago, cap.X, pAgs.147-148; Evangelio del Pse,tdo’Mateo, cap.VII], pág.i94,
tttOSen Aurelio de Santos Otero, Las Evangelios Apócrifos, BAC, Madrid 1993.
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utilizados en las cortinas del Templo no carecían de simbolismo (fig.lI8), Si en su

origen estos colores fueron asociados con los elementos y se consideraron un emblema

del Universo, posteriormente sus atributos iniciales se ampliaron aunque siempre se

mantuvieron fieles al esquema de cuatro colores. Probablemente la aportación más

importante sea la de San Isidoro de Sevilla al atribuirles una iínportante significación

mística. Para este doctor el azul simbolizaba el cielo; el púrpura era símbolo del

martirio; el escarlata se asociaba a la caridad y el blanco con la castidad y la pureza60.

Trasladando este pensamiento a la indumentaria de María podemos decir que su túnica

roja es símbolo no sólo de amor y caridad sino también de la realeza de su persona.

El manto aztíl expresa fidelidad y esperanza. La combinación de ambos en las dos

prendas de vestir puede significar la autoridad y el amor de Dios Padre hacia la

Virgen. Por dítimo, el paño blanco que borda con sus manos ha sido considerado una

clara prefiguración del sudario de Cristo6t (f¡g. 119).

El significado de los colores al que acabamos de aludir aparece en una

declaración hecha por el pintor Diego Valentin Diaz para la pintura de un retablo en

el colegio de las Niñas Huérfanas en Valladolid, En este documento se describe una

escena de la Virgen cosiendo que no tendría nada de particular si no fuese precisamente

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

y la labor es labrar con Jetras un Jesus que contiene tres letras en

sinificacion de la santisima Trinidad... ansi en el lien~o blanco va labrando con

encarnado este divino nombre y bien a proposito la disposicion pues en el la

misma tubo en sus entrañas al berbo divino.. Y

~ SEVILLA, 1. de, EUn:olog(as..., op. cit,, XIX, xxi, 1-8.

~ LÓPEZ DE ESTRAflA, F., “Pintura y literatura...”, art. dr,, pág.39.

62 GARCíA CHICO, E,, Documentos para el estudio op. alt., torno tercero, II, Pintores, pág.46.
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XI.3.3,- Desposorios

Casi sin excepciones, los colores tradicionales rojo y aztíl se mantienen en las

vestiduras de la Virgen durante sus Desposorios (fig. 120), si bien pueden aparecer

también otros. Pacheco recomendará a los pintores cuando compongan esta escena que

adecuen la indumentaria a la decencia de su persona. Censuré la tendencia de pintarla

con traje profano (saya grande ajustada a la cintura, llena de cintas de colores y con

mangas anchas) por no ser “cosa decente”, costumbre heredada por influencia

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

seguidores,63

Pero no siempre eligió el pintor una tonalidad rojiza para su vestido, Aunque

no son abundantes hay pinturas donde la Virgen desposada viste túnica blanca ceñida

a la cintura con una cinta rosa y manto azul (fig.121). La sustitución del rojo

tradicional por el blanco puede deberse a la influencia de las leyendas populares en el

arte. En este caso se tratarla de la donación que hizo Carlos el Calvo en el año 877 del

“auténtico’ traje que usó María en sus desposorios con José. Proveniente del tesoro

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

blancas y violetas,”

XI.3.4.- Otras escenas de la Vida de la Virgen

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

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

~ PACHECO, F., Arte de la..., op. oit., Adiciones, cap.XII, págs.59 1-592, Las palabras de Pacheco fueron recogidas por
Intcv{6n de Ayala haciendo especial incapie en la modestia que debía expresar el color utilizado en los vestidos de la Virgen. Véase
FNTERIk4 DE AYALA, .1., El Pintor Christiano..., op. ci:., tomo II, lib.IV, capUZ, pág.25.

~ Segdn lo cuenta SUÁREZ, P., JosA, Esposo de María, cd. Rialp, Madrid, 1982, cap.VIII, pág.57.
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Adoración y demás escenas familiares. La elección cromática, iniciada por los pintores

medievales, permanecería invariable en el trascurso de los siglos (f¡gs. 122-125).

XL3.5.- Escenas de Dolor

Aunque en ciertas escenas se respetaron los colores tradicionales (como ocurre

en las Crucifixiones), generalínente los pintores se inclinaron a sustituirlos por otros

más acordes al sentimiento que se debía expresar. Violeta (mezcla de rojo y azul a

partes iguales), azul en su tonalidad más oscura, negro y, en casos excepcionales

blanco, fueron los colores elegidos para tal fin,

Algunos consideraron la tonalidad violácea de su túnica como un elemento más

que ayudaba al fiel a reconocer en su imagen a la Madre de Cristo sacrificado para

salvar a la humanidad (fig. 126). Este color adquiere su significado simbólico de los

componentes de la mezcla, simbolizando en el caso que nos ocupa el gran amor y

sacrificio que mostró la Virgen al hacer entrega de su Hijo a los hombres.’5 En el uso

del violeta se podría ver también la expresión de un doble símbolo: amor a la verdad

y verdad del amor. Dicha significación tiene como origen una interpretación particular

de la composición de aquel color, formado por rojo y negro, representando la

penitencia, acto de dolor por el que sufrimos y acto de amor coíno razón que determina

el querer sufrir. En el violeta del manto de la Virgen vemos que el negro, símbolo del

dolor, se alia con el rojo, símbolo del amor.66

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

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

‘~ GILLES, It. Le symnbolisme dans..., op. ci:., págs.126-l27; PORTAL, E., El simbolismo de los,,., op. cii., pág.119.

~ OILLUS, A., Le syznbolisn¡e dans,.., op. cii., pág.127; ROUSSEAU, R-L., El lenguaje de los..., op. cii.. pág.220.
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hábito turchino durante todas las escenas de la Pasión.67 Quizá no sea tan sorprendente

que este fragmento de iconografía religiosa se encuentre en la literatura humanística y

no en la litúrgica. Aún siendo difícil concretar la fecha exacta en la que fue firmemente

establecido el uso del azul en sus imágenes, cuando a principios del siglo XV Cennini

explicaba en su Libro del Arte cómo realizar un manto de Nuestra Señora de azul de

Alemania u otro vestido azul, estaba difundiendo una antigua tradición de taller.’t Los

humanistas asumieron que el azul del manto de la Virgen, siempre que se narrasen

escenas de dolor, debía acercarse al negro. Estaríamos entonces ante una

transformación del azul que dejaría de expresar el amor celestial para convedirse en

un color de duelo.

No faltan imágenes de la Virgen en las que su cuerpo aparece cubierto con un

hábito negro (figs. 129-130). En este caso la atribución iconográfica entronca con la

antigua costumbre social por la que en señal de luto las viudas se cubrían el cuerpo con

vestidos negros. Para Interián de Ayala erraban aquellos pintores que lo utilizaban en

el manto de la Virgen, no conformándose con la verdadera dignidad de los hechos. Con

todo, aceptó su uso porque a través de él las gentes del vulgo podían entender mejor

la tristeza de la María y la aflicción de su alma ante la muerte de su Hijo.69 La

ausencia del negro en los documentos consultados nos hace pensar que su presencia en

las pinturas no es debido, salvando las excepciones, a su empleo como pigmento sino

a la alteración del azul que, a tenor de las referencias encontradas en tratados de

pintura antiguos, debió de ser común y bastante conocido entre ios que se dedicaban

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

67 L.OMAZZO,O. 1’., 7’rarta¡odeli’..., op. alt., pág.2258: “Fu deltavergineMariausatonegliabiíi suoisino nall’istcssapassione
~ marte del flgliuolo”. Similar referencia se encuentra en MORATO, F. 1’., Del signijlcaio dei..., op. ci:., pág.2171 ‘¾..la Madre de
Cristocra veatita pella mofle del figliuolodi torchino... percibchesignificaelevazionedi mentea cosepellegrineet cite, peroliéliaalquaitto
vrnigtianza al morelli di grana”,

CENNII’4t, CD,, El Libro dei..., op. cit., cap.LXXXIfl, pég.130. Véase además HALL, M. E., Color ami Techniqae in
~ Palnting Chal

3’ ami ¡he Norrh), Nueva York, 1987, pdg.144.

[NTBRIÁN DE AYALA, 1., El Pintor Christiano,.., op. cit., tomo U, lib.W, eap.VI, pdgs,44—45. Véase también
Cl’~AJ3ELLA, L.N., Insinizioní alpirtor..., op. ci:., lib.IV, cap.VI, p~g.2O3,&4: “Non maneavachí a dimostraril dolore di Mada Virgine
~*batadel tiglio ¡1k inerte e sepolto, vestila ja costume delle odierne vedove nostre, che assumono II hato. vedesi tulto II corpo dios.
topen0 cli acre vesti. che pella parte posteriore son ricinte di un sottil velo..,’
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porque el azul con el tiempo oscurece y tira a negro, como.., veo por
experiencia muchas ropas que fueron azuJes vueltas en una mancha negra sin

que se determinen los tazos del paño...

Por último, citar que el uso del blanco como color de duelo es raro en la pintura

española y cuando aparece se trata siempre de una influencia del arte nórdico, donde

aquél sí tiene una connotación de tristeza (f¡gs.131-132).

XL3.6... Escenas Gloriosas

El interés de los fieles hacia la vida de la Virgen desencadené una amplia

literatura apócrifa, los llamados Transitus Beatae Mariae, centrada en explicar los

pormenores de sus últimos días en el mundo.71 Aquellos textos influyeron rápidamente

no sólo en los escritos de carácter litúrgico sino también en la iconografía mariana,

siendo la escena correspondiente a la muerte (Transius) la que define todo el ciclo

glorioso de la Virgen. Los artistas dividieron horizontalmente la escena en dos mitades:

una inferior, en la aparece el cuerpo sin vida de Maria acompañada por los Apóstoles

y otra superior, en la que Cristo, a veces envuelto en una mandorla, acompafiado por

los ángeles acoge y eleva el alína de su Madre (fig, 133). Mientras que Oriente siempre

fue fiel a la escena única, los artistas occidentales tendieron a dividir ésta en dos

momentos diferentes: por una parte, la Dormición y por otra, la Asunción. Además,

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

~ El tratadista reconoce la habilidad tdcnica de Mohedano en el uso de los azules y se refiere a la pintura de la Encantación que
$ntd para e! relablo mayor de la antigua Casa Profese de la Compa~a de Jesds, más tarde Universidad de Sevilla, PACHECO, E., Arte
dele..., op. ci:.. Adiciones,cap.V, págs.485-486;ANGULO IÑIGUEZ, 171,, “La EnoarnacióndeMnhedano,dela Universidadde5evllla”,
caArchfvo EspailoI de Arie, s,’62, (1944), pdg.66.

7’
Aunque los apócrifos relativos a la Asunción de Maria son muy numerosos, todos ellos derivan de un mismo patrón original.

Actualmente los estudios del tema consideran que estos textos son reflejos de la tradicIón oral, Para los apdorifos asuncionistas véase
SANTOS OTERO,- A. de, Los Evangelios..., op. cit.,, en concreto, Libro de San Juan Evangelista, págs.576-600; Homiit’a de Juan de
1<salónlca, pigs.605-639 y Narración de JosA de Arimatea, págs.641-653, siendo el primero de ellos el que mayor influencia tuvo en el
“te.

278



Asunción, a tenor de la enorme cantidad de documentos y cartas de concierto referentes

a la realización de obras de arte con este último tema (figs. 134-137).

Poco a poco, el aumento de la devoción mariana entre los fieles introdujo una

nueva escena que vendría a ser una síntesis de las dos anteriores, esto es, la

Coronación (figs. 138-14 1). Su presencia constante en el arte, ora cerrando las escenas

dedicadas a los últimos momentos de la vida de la Virgen, ora como única escena,

responde al deseo de fusionar la idea de maternidad con la del rango real asumido por

la Madre de Dios.72

En cuanto al color con el que debían los pintores representar la indumentaria

de la Virgen en las escenas gloriosas de su vida, pocos son los testimonios escritos que

hacen referencia a ello, no encontrándose su origen en la literatura apócrifa. A pesar

de ello, en la pintura se observa una gran unanimidad de elección apareciendo, a

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

Un aspecto a destacar en la escena de su muerte es la descripción que aporta el

Libro de Juan de Tesalónica sobre su alma. Compuesta por todos los miembros del

hombre a excepción de la diferencia sexual, ésta se caracterizaba por una blancura sin

igual.73 Los artistas se inspirarían en ese texto y utilizarían con frecuencia el recurso

del color para diferenciar el alína de los elegidos de aquéllos que dedicaron su vida al

mal (tig.142).

XL4,- Los contratos

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

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

Véase VICENS, M T., lconograjtaAssurnpcionista, Valencia, I986~ NIETO, B., La Asunción de la Virgen en el arte. <Vida
terna itonográjico), Madrid, 1950.

SANTOS OTERO, A., Los Evangelios,.,, op. cit., Libro de Jitan de Tesalónica, pág.63 1,
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simbolismo religioso. Ya hemos tratado en otro capitulo la importancia que se atribuyó

en los contratos al empleo de los pigmentos más costosos para el manto y la túnica de

María. Por ello, analizamos aquí sólo los que hacen especial referencia al uso del color

en sus vestimentas.

Para cl retablo mayor de San Francisco en Medina del Campo, Juan Hurueña

y Juan de Zuazo se obligan bajo contrato, firmado el 7 de septiembre de 1576, a pintar

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

y saya de carmin “.‘~

El 10 de enero de 1579, en contrato público, los susodichos se comprometieron

a ejecutar el retablo de San Andrés el Real en la capilla de D. Francisco Noguerol de

Ulloa, sita en Medina del Campo, Entre las condiciones dadas por el cliente consta que

la figura de la Virgen “a de yr de azul el manto,., y la saya de carmin”.75

La escritura de “capitulaciones forma y manera” que Domingo Arbús y Juan

Lobera, ambos pintores, hicieron el 7 de julio de 1633 con Francisco del Condado y

Antonio Bastida para el retablo mayor de la iglesia de Monterde, determina que en la

figura de la Virgen “la saya ha de ser estofada con colores encarnados”2

Francisco Martínez firmó contrato, el día 25 de enero de 1640, para dorar y

estofar un retablo en la iglesia de Santa Maria de Belilla. La imagen de la Virgen debía

ser hecha “la tunicela de un color carmesi muy fino.., y el manto,,, sea de dar de un

agul muy fino”,”

~ niutcts. CHICO, E., Docunten/os para el estudio..., op. cit., torno tercero, 1, Pintores, pág,167,

RUBLO SEMPER. A., Estudio docun,en¡al..., op. ci:,, pdg.217, (fol.786v0),

‘7~ GARCÍA cinco. E., Documetilos para el estudio,.., op. cii., tomo tercero, 1, Pintores, p~g.349.
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El 22 de noviembre de 1705 Juan Alvarez de Valverde encargó una imagen de

Nuestra Señora del Pilar para el retablo de Santiago en Medina de Rioseco,

comprometiéndose Martínez de Estrada a pintarla dándole como colores “su manto azul

muy fino.,, y la tunica... de carmin muy fino”?8

De una parte, Marcos de Rada y de otra Juan Gómez de Ruboca, pintor, se

comprometieron por contrato a pintar y dorar el retablo de la capilla de San Ginés de

Rada, teniendo como condición que los vestidos de la Virgen fuesen “la saya de un

color colorado a modo de rosa.., y el manto colorido de azul fino”.79

La conveniencia de adecuar el color del vestido a la historia narrada se constata

en los documentos y cartas de concierto. Que no existió un canon rígido para el uso

del color en la indumentaria de la Inmaculada lo corroborán las muchas imágenes que

encontramos en las que aparece indistintamente con túnica rosa o blanca. Al menos

hasta el siglo XVI aparecen frecuentemente los colores rojo y azul. Con ropas de color

pdrpura encargó Rodrigo Alvarez al pintor Hernando de Esturmes que realizase una

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

contrato fechado el 17 de Julio de 1539.80

Las exigencias impuestas al pintor por aquél que encargaba y pagaba la obra así

como el gusto por las copias pudieron determinar la elección. Yuste de Hortega “El

Mozo” de una parte, y de otra, Giraldo de Flugo escultor y Juan Gómez pintor,

concertaron y convinieron bajo contrato público, firmado el 23 de enero de 1581, hacer

una imagen de Nuestra Señora de la Concepción en la forma, orden y traza siguientes:

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

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

‘~ Id. • temo tercero, II, Pintores, pág.268; se refiere al Archivo de Protocolos de Medina de Rioseco, N673. Polio 329.

~ GONZÁLEZ ECHEGARAY, M” del CD., Documentos para el estudio..., op. cii.,, tomo 1, pdg.16.

Documentospara la Hisroria.,,, op. ci:., torno IX, (Arte hispalense de los siglos XV y xvi porlosé Hemíndez Dfaz), pág.42.
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ymagen en e] monasterio de San Bernaldo de esta giudad... para que este la vna

tan festa como la otra.t’

El 15 de agosto de 1619 Bartolomé de Cárdenas se comprometió a pintar una

imagen encargada por la Cofradía de Nuestra Señora de la Purificación, debiendo

ajustarse la pintura “a las condiciones que tiene entregadas”. Además “a de lleva la

dha ymagen los colores conforme muestra que ansi mismo entrega” ,82

Poco a poco, el rojo tradicional es sustituido por el blanco, La preferencia por

este color queda recogida en el contrato firmado, el 1 de junio de 1628, por Pedro

Nevado, pintor y estofador. En el documento se comprometía a dorar, estofar y

encarnar el retablo de Nuestra Señora de la Concepción para el convento de San

Francisco, constando como una de las condiciones que la imagen de la Inmaculada

llevase “de colores la tunicela blanca con alguna telilla bien encarnada” ~

En las escenas familiares se recomienda que la Virgen vista siempre con los

mismos colores, sin dtída para facilitar la identificación del personaje por parte del fiel.

El 22 de marzo de 1588 Juan Gómez, de una parte, y de otra, Rodrigo de Lomas,

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

Juan Gomez se obligo de pintar vna ymajen de bulto de Nuestra Señora con

su hijo en bracos,., la qual a de dorar de oro fino e recamar de azul e!

manto...

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

~ [BAÑEZ MARTfNEZ. 1’. M., Documentos para el estudio..., op. ci:., pAg,lS4~ se refiere al AHPC, Gabriel de Valenzuela,

1531. LII, n492 ff.128-129.

~ CARCIA CHICO, E., Documentos para el estudio..., op. cl!,, tomo tercero, II, Pintores, pág.171.

~ íd., pég+196.

“ IBÁÑEZ MARTÍNEZ, P. M., Documentos para el estudio..,, op. ci:., pág.193; se refiere al AHPC, Francisco de Alarcón,
ISIS, n0658. tt692-693.
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Igualínente son ilustrativas las condiciones a las que, el 26 de agosto de 1621,

se sometió el pintor Marcelo Martínez para dorar, estofar y encarnar el retablo del

monasterio de Santa Isabel:

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

de rico azul.., y la tunicela de nra señora de buen carmin de Indias...

yten que la Historia de la adoración de Jos Reyes y la ymagen de nra señora
ha de ser estofada de la misma manera que tengo dha en la otra historia y todas

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

La Historia de la Visitación y la Anunciación debían ser estofadas con

los mismos colores que las anteriores.85

Los tonos tradicionales rosa y azul de la indumentaria de la Virgen, el último

en su tonalidad más oscura, combinados en las diferentes piezas del vestido «única y

manto respectivamente) o bien fusionados en mezcla y dando como resultado un tono

violáceo, aparecen de manera reiterativa al describir los colores con los que el pintor

debía representarla en las escenas de dolor. Queda pues ausente de la normativa el

negro.

Consta en el contrato firínado el 1 de septiembre de 1525 que la imagen

encargada al pintor Pedro Fernández de Guadalupe para el retablo de la iglesia de Santa

Cruz debía tener “el manto.., de azul muy fino al olio y asi mismo la saya... de azul

mas oscuro fino tanbien al olio”.86

GARCÍA CHICO, E., Doe:¿,nen:os para el cs:udio op. ci:., tomo tercero, 1, Pintores, p6g.354.

Docaaseneos para la fiisroria..., op. ci:,, tomo III, (Arte Sevillano de los siglos Xvi y XVII. Hellodoro Sancho Corbacho),
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El 21 de noviembre de 1526 Antón Sánchez de Guadalupe firmó contrato para

realizar la pintura de la Quinta Angustia en el monasterio sevillano de San Francisco,

comprometiéndose a que la Virgen “tenga el manto azul e la saya de violado~’A7

La novedad y la tradición coexistieron por lo que se desprende de otros

contratos analizados. Junto al uso del violeta y del azul se mantuvieron en vigencia los

colores tradicionales, esto es, el rosa y el azul, El 25 de enero de 1640 Francisco

Martínez se comprometió a estofar el retablo de la iglesia de Santa Maña de Belilla

teniendo corno condición que la figura de la Virgen, situada al pie de la cruz, llevase

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

bueno” Y

Con los mismos colores debía el pintor Juan Martínez estofar las vestiduras de

la Virgen en la escena del Descendimiento del retablo colateral de la iglesia de Santa

Cruz en Medina de Rioseco. Así consta en el contrato que aquél firmó el 18 de junio

de 1697:

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

nra señora a de ser azul... = y la tumifela sea rosada.. Y

Las escenas referentes a la Asunción y Coronación de la Virgen aparecen

frecuentemente recogidas en los documentos que nos ocupan. Los mayordomos y

cofrades de Nuestra Señora del Castillo encargaron, el 22 de septiembre de 1583, al

pintor Juan Velasco una Asunción de la Virgen, imponiéndole como condición que “el

manto a de yr azul grabado el azul fino” y “la saya colorada”.~

ti
íd., orno VI, <Arte y artistas del Renacimiento en Sevilla. J

05é Hernández Ofaz), pág.Q5.

‘~ GARCÍA CHICO, E., Documernos para el estudio..., op. ci:,, tomo tercero, 1, Pintores, pág.349.

~ Id., pág.257.
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En el contrato firmado el 14 de septiembre de 1601 entre Pedro de Olla, pintor,

y los curas y mayordomos de la iglesia de Santa Maria de Rioseco, para el retablo de

dicha iglesia, se obligaba a aquél a realizar una historia de la Coronación en la que la

imagen de la Virgen tuviese “rropa rrosada”.91 De igual modo, el susodicho se

comproínetió a estofar una imagen de la Asunción en la que la Virgen debía vestir

“manto aQuí... y la tunica de deuaxo de un color rosado.,, y los enveses del manto de

color violaceo y la toca blanca”, obligándose a guardar “el decoro a la figura”.92

Bajo escritura pública con fecha del 6 de octubre de 1601, Francisco Martínez

y Lázaro Andrés, ambos pintores, se comprometieron a dorar y estofar el retablo

mayor de la iglesia de San Pedro en Alaejos, teniendo como condición impuesta por

el oliente los colores de la indumentaria de la Virgen en la escena de su Asunción: “se

ara en el manto aquí un brocado aquí... y en el sayo otro colorado”Y

Aunque rojo y azul fueron los colores usuales de la indumentaria de la Virgen

en su Asunción, hay excepciones a la norma, Así ocurre en las condiciones a las que,

el 26 de agosto de 1621, se sometió el pintor Marcelo Martínez para dorar, estofar y

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

Es condicion que nra señora de la Asuncion se ha de estofar el manto y la

tunicela diferente que las demas imagenes de nra señora que a de lleuar la

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

~‘ Id., pAgs.252-253; se refiere al Archivo de Protocolos de Medina de Rioseco. N176. Folio 396

~ Id.. p¿g.252; se refiere al Archivo de Protocolos de Medina de Riosoco. N0176. Folio 396.

~ Id,, pág.303.

‘7~ Id., p4g.354.
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CAPITULO XII.- SAN JOSÉ. ORIGEN Y VICISITUDES EN SU
CULTO



XH.- SAN JOSE. ORIGEN Y VICISITUDES EN SU CULTO

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

latina, comenzando su culto público en el siglo IX y generalizándose a partir del siglo

XIII,

Para salir al paso de los ataques heréticos dirigidos contra Cristo y la Virgen>

la Iglesia consideró necesario establecer, cuanto antes y con la mayor solidez posible,

los puntos de fe esenciales, esto es, la divinidad del Hijo y la virginidad de la Madre,

Temiendo que los primeros cristianos, con el recuerdo aún vivo de sus dioses paganos,

no coínprendiesen las relaciones puras que unían a José con ambos, éste permaneció

durante largo tiempo en la sombra.

Escamoteada hasta el extremo su biografía fue elaborada cuidadosamente por

los Padres de la Iglesia. Se sigue con ello una tradición indicada ya en los Evangelios

en los que apenas es mencionado.1 Si bien no se trataba de una oscuridad absoluta,

pues algunos de los grandes Doctores (Clemente Alejandrino, Orígenes, San Hilario,

San Ambrosio, San Epifanio, San Jerónimo, San Juan Crisóstomo y, sobre todo, San

Agustín) le aludieron en sus homilías. Y aunque los elogios que le dedicaron no

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

San Mareal, 16: “... y Jacob engendró a J
05é, el esposo de Maria.,.”; San Lucas 1,27:”... a una virgen desposada con tui

vn6n de nombre José, de la casa de flavid...”
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la “teología josefina”.2 Habría que esperar al siglo XII para que San Bernardo

estableciese las bases que permitiesen, al exponer ante los fieles las virtudes propias

del Santo, instituir definitivamente su culto.

Aquel desprecio al que fue sometido en el pensamiento de la Iglesia y el escaso

interés que se mostró hacia su culto no resignó a un pueblo ávido de leyendas; fue así

como los Evangelios Apócrifos (el Protoevangelio de Santiago, el ¡‘seudo Mateo ,Ios

Libros sobre la Natividad de María y la Historia de José el Carpintero) vinieron a

llenar el espacio dejado por aquélla en la biografía de José mediante el desarrollo de

historias llenas de detalles pintorescos.3 Poco a poco, la lectura de esos textos despead

en el vulgo cierto interés hacia su persona.

Las indecisiones del pensamiento cristiano acerca de José permitieron que se

entretegiese una trama popular manipuladora en extremo del carácter de este personaje,

No faltaron opiniones que convirtieron al serio y atareado artesano descrito en ]os

apócrifos en una imagen del Santo más cercana al tipo humorístico y ridículo de las

santos medievales. En el afán que la Iglesia puso en demostrar la divinidad de Cristo,

evitando que el vulgo le creyese su padre natural, José llegó a ser reducido al rango

dc un simple comparsa. Más adelante veremos como el arte encontró un modelo para

expresar tales indeteríninaciones.

Pero ¿cómo pudo este personaje de comedia convertirse en uno de los santos

predilectos de la devoción popular? Si fueron precisos largos siglos de silencio y

oscuridad para que arraigase en el corazón de los fieles la divinidad de Cristo y de su

Madre, sólo una vez afianzada la fe en ellos puído florecer el desafrollo de la devoción

2 ALEJANDRINO, C., Adu:nbra:iones in priorem D. Petd Epístola»:, Fragnen:a 1 (PO 9,731); ORIGENES, Comment U,
tío (PO 13, 875-878); SAN HILARIO, In Ma:th. ¡.4 (PL 9,922); SAN AMBROSIO, Ad Galazas, vera. ¡9 (PL 17, 364C):

EPIFANIO, Adversus Haereses, lib.m, tíl, flaeres.78 (PO 42,707); SAN JERÓNIMO, De perpetua virginitate B,Mañae, Adversun,
~‘~dtum (PL 23,193-216); CRISÓSTOMo, S.J., It, Matiheun, Monjil, 3 y 4 (PO 57, 47); SAN AGUSTÍN, Sem:o 51, cap.20 <PL 38.

t~’ El Prowevangeiio de Santiago ejerció una influencia mayor en las narraciones extracanénicas de la Natividad de Cristo,
~~¼ndose sobre todo en ¡a defensa del honor de María, Para los datos referidos al personaje que nos ocupa véase SANTOS OTERO,
% Los EvangelIos..., op. oit, págs.145-147 y 151-161. Para el relato de los otros apócrifos págs.178-236, 248-252 y 335-352

~‘%tivamente.
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hacia el Santo. Ya a fines de la Edad Media el pensamiento empezó a interesarse por

él, extendiéndose su culto a partir del siglo XV.”

En los primeros tiempos de la Cristiandad, cuando la doctrina de la integridad

virginal de Maria aún no había arraigado con la debida firmeza en los corazones de los

fieles, la Iglesia consideró preciso combatir a los herejes y no encontró un modo mejor

que la imagen de San José decrépito, incapaz de engendrar un hijo. Aún con todo, el

mundo medieval no fue ajeno a su devoción. Lineas divergentes separan entonces el

pensamiento del pueblo del juicio emitido por los teólogos. Ajeno a la significación de

sublimidad y de grandeza que estos últimos afirmaban, el sentir del vulgo seguía

exaltando la idea de servidumbre.

Sería la doctrina de Juan Gerson la que ejerciese gran influencia en la devoción

hacia el Santo. Este teólogo condenó la caricatura que el arte habla hecho de José, el

simple anciano que se atormentaba a sí mismo, Sus obras son un buen ejemplo del

deseo mostrado en resaltar sus ocultas cualidades,5 A este sentir se sumó el papa

franciscano Sixto IV introduciendo la fiesta de San José en la liturgia de la Iglesia

Romana. Pero la exaltación de su figura no se debió sólo a Gerson, ya que fueron

muchos los teólogos medievales que consideraron su suprema santidad. Quizá destaque

¡solano con La Suma de los dones de San José, una obra publicada en el siglo XVI que

ejerció gran influencia en el culto hacia el Patriarca, Su propio autor la consideró una

continuación de las Sagradas Escrituras y de los escritos patrísticos.6

En 1399 la orden franciscana adopté la fiesta del santo (19 dc mano) y posteriormente hicieron lo mismo los dominicos, Sin
embargo, no flie hasta el 1479 cuando esta fiesta se introdujo en el breviario romano, conviniéndose en fiesta oficial dc la Iglesia en el
1621.

~ Juan Gerson (1363-1429), diácono de San Donato de Emjas. Entre las obras dedicadas a San J
05¿ véase Considerations sur

5. Joseph, 111, Antuerpiae, 1706, págs.842-868.

6 Publicado en Pavia en 1522, fue dedicado al Papa Adriano y!. A lo largo de este trabajo citaremos perla cd. de LLAMERA,
A,. Teología de San José (edición bilingile, versión e introducción por el mismo autor de la Suma de los dones de San José por Pr.!sidoro
de ‘solano), BAC, Madrid, 1953, prólogo, pdg.366: “Opus eqtsiden, novuni videbitur plurimis: sed Sacris ab initio Eloquiis & Domino
inseÑjm fijil, eL a sanctls doctoribus spiritu Dei praecellentibus varfis suon,m voluminum locis expressum.<’ ...A muchos les parecerá
nueva esta obra, y,sln embargo, todo su contenido está en las Sagradas Escrituras o en los escritos de los más santos Doctores”.)
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La lectura atenta de sus páginas debió cautivar con fuerza el sentir de las

Órdenes monásticas. Aquellas virtudes de pobreza, castidad y obediencia llevadas a la

málxima perfección en el Santo, se convirtieron en modelo a imitar por los religiosos,

siendo los conventos los primeros en exaltar su culto. Nadie contribuyó más a ello que

Santa Teresa, la cual le consagró su primer convento, el de Avila, dedicando a su

protección doce de sus dieciseis fundaciones, Llamado por la Santa “el padre de su

alma’ 2’ San José gozó de gran fervor religioso por parte de los fieles espafioles,

conservándose su ctílto en la Orden del Carmelo.8 Por la misma época San Pedro de

Alcántara lo difundía entre los franciscanos9 y los jesuitas le reservaban una capilla en

sus iglesias españolas.10 Se iniciaba así un despertar en el sentimiento religioso, de

amor hacia el Santo, mitigado durante toda la Edad Media. Es precisamente, a partir

del Concilio de Trento y en el siglo XVII, cuando la supervaloración o

supersensibilización de las ideas religiosas produjo una intensificación de lo espiritual

o místico, haciéndose cada vez más necesario la concrección del ideal. La castidad,

virtud que al igual que otras muchas fue constantemente exaltada por los

contrarreformistas, necesitaba un modelo que seguir encontrándolo en el glorioso

Patriarca San José.

7
JESUS> Sta. T. dc, Obras Completas, cd. Aguilar, Madrid, s.l. Entre otros pasajes véanse cap.vI, págs.21—22 donde leemos:

Y tomé por abogado y señor at glorioso San José,..”; “... este bienaventurado Santo...”; “... Quien no hajíare maestre que le enseñe
oraeMa, tome esle glorioso Santo por maestro, y no errará el cam,no

tEcla Srmncborv¡n, Martii a Ioannel3ollandos.1., 1668, torno III, cap.XIX, fol.17: ‘,,. Canneliticas tui¿A di lii hac genere ptínii¿s.
quarnftrn quide¡cí verof,n,Jli cortiectwñ «fftquinu¡r,JlcuN adprimae,nín, diJ’ciplinaefpiriu¿Jque rigorem capitperS.¡erejtam ñ le/ii renouarl
languerne,» quoque ezga fact ctum Dotuiní nuíritium denotionis nifectun, ¡ant aper.~ lnJlanan;ault, unaque cgt»! ,nonqfteriis/uis loto orbe
£~mnAiano propoga:ílr¡ ¡it qul ex ~/j¡~ & Fcriptisfanctae Re/annagricis cognoneraní quñn¡ anlenzer erga chis honorem cullumque raperetur,
,teqt¡e/afls nouera¡,¡, q’¡ñn: di,, ante cius tempora Eccíejia Occidentales fen Latine eumdem recepiffe¡, esijklntauerfni huía Sancíaegiortaa¡
111am referuauvnfiffe díninitus, u: per 6am ignotuní obfcn:n,mque eaíenñs 3. losephi nomen & meriua;¡ Jidelibus incipere: Innb¡efcere.
aqrque ¡ti preflo & deilius ej/e”.

9
San Pedro de Alcántara tomó el hábito de San Francisco en los Frailes Menoresy file autorizado por la Santa Sede a promover

una reforma en stj Orden con la fundación del convento del Pedroso en 1540. Véase lbí’dem: Eodem te:npore que CannelUis refoirnandis-
S¡hereilo coepijfe:in¡endere. coeperantrefon,¡andis in UQoania 3. Franqfci conuetu¡ibusarctrorique ob/enian¡iaeindiwendae operarn dare
F~. foannes PaJ4ualls ac pícax Pr. Pernis de ,4lcan¡ara, uterque Dinonín, honoribus ab Eclejfla decen,endts proximrn-: qnt primae arqus
alpan¡m re/en»alarnrn ¡naid Prordnciae Cajlellanae S.lo/ephwn afci¡:~re Patronun,; nec duíbium quin & cultun; eiqldemfeníorefing¿dad
propasañnt

lO Ibídem; S.. Na/wa gua que le/u Sociezas, non/a lis le/u/,nuramfe credens Mii etices Nutrido eiusforetdeuo¿a, in partemfancti

fiudí venlí. & feduian, ubique na,íauit operaní, nl S.losephi promoueret venerallon en,... ubí non aliquod alíaerfub elus nomine erecuin,
oniamun, que conJ~Iciaíur./ed inq’rinuis et commendaulí domos íertlae po,,t? ahfoluí¡ajludia probationí dejlinaias.,.

290



Nada más singular pues que la curva en el diagram.a de su culto, Después de

haber sido ultrajado durante toda la Edad Media como una figura subalterna e incluso

cómica fue convertido, a partir del XVII, en uno de los santos más venerados de la

Iglesia católica, asociado con la Virgen y Jesús en una nueva Trinidad a la que Gerson

se había referido siglos antes cambiando la Trinidad misteriosa del dogma por la

“div!nissima Trinitas Jesu, Joseph a Mariae”. Lejos quedaba el sentir del hombre

medieval para el que hubiera sido impensable la representación individual de aquél que

sólo siglos más tarde, cuando se le empezó a considerar como el más grande de todos

los santos, encontró su veneración y lugar definitivo en el santoral. Al abandono de la

penumbra debió de contribuir no poco la connotación del carácter del Santo con el

mundo del trabajo. La toma de conciencia de grupo por parte del sector obrero fue el

factor determinante para que la Iglesia iniciase la búsqueda de un patrón ejemplar, no

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

XIII.- Proyección de la sensibilidad rel¡2iosa en la icono2rafía del Santo

Por ser las obras de arte concreción del ideal de una época, cualquier nuevo

pensamiento conllevará la introducción de modificaciones que permitan adaptar la

imagen a las nuevas exigencias. Dos son las corrientes a considerar en el caso de la

figura que nos ocupa. Una ortodoxa y teológica que incluye toda la filosofía católica

medieval y otra popular, religiosa y a la vez humanizada y burda, De esa divergencia

participa el arte medieval en lo que respecta a la iconografía de San José,

XIIJI.1.- Un lugar en el cuadro

La misma razón que habla operado en contra de su culto durante los primeros

siglos de la Iglesia, domina en el campo del arte. A lo largo de toda la Edad Media,
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la suprcína categoría de la Virgen y del Niño eclipsé completamente su figura. Si a

María se le otorgó un puesto principal por ser el tipo cumbre donde se unificaban los

ideales de la época, José fue sometido a una neutralización constante, ora ausente de

la escena, ora como personaje accesorio. Incluso cuando el artista se decidió a

introducirle, siempre lo hizo en un plano secundario, ajeno o distraído a lo que pasaba

a su alrededor, cuando no en actitud seria y contemplativa. Parece como si aquél

hubiese pensado que el Santo no debía entrar en la escena abiertamente,’1

Con la llegada del Renacimiento y Ja exaltación del humanismo el ideal religioso

de antaño se eclipsé. Aunque las imágenes de la Virgen representada como mujer

siguieron conservando durante un tiempo ese misticismo, su esposo continué siendo un

ideal abstracto, un personaje que por sí mismo no llamaba la atención de ningún artista

para dedicarte un lugar de honor en alguna composición y ello a pesar de que ya se

había convertido en una figura principal para los teólogos. Su dependencia hacia la

pareja formada por la Virgen y el Niño fue determinante en los pintores que, durante

siglos, le colocaron en las escenas de sus cuadros como un mero elemento estético que

les permitía equilibrar sus composiciones (figs. 143-146). Este valor secundario que el

arte atribuyó al Santo es un claro reflejo de la escasa devoción que despertaba en los

fieles.

El tiempo haría qtíe su imagen se liberase del sentimiento popular,

i;npregnándose poco a poco del influjo teológico. Conforme su culto se iba extendiendo

crecía la exigencia de encontrar un nuevo modelo iconográfico. A raíz del Concilio de

Trento las devociones que antes habían ocupado un segundo lugar adquirieron un

puesto preferente, Fue el caso de la Sagrada Familia que con su nuevo papel contribuyó

de modo eficaz a la exaltación y devoción de San José.1’ Siendo ésta cada día mayor,

los tratados que se escribían sobre él aumentaban rápidamente, colaborando de manera

altamente eficaz a fijar el tipo iconográfico. Por fui, el pensamiento de los teólogos

It Numerosos ejemplos en el arte medieval del norte de Europa son recogidos y analizados por MELLINKOFF, R., Oulscais;
Slansofoi/,emess¡n Noríhern BuropeanAn o/lhejateMiddleAges, California, 1993, volí, págs.222-227.

WALSH. hl. W., “Divine Cuokold/Holy J’ool: Tite Contio Lnage of Joseph in tite English ‘troubles’ ¡‘lay”, en Englatid in
(&Jtruleemh Ceniruy, (1986), Harlaxton Symposiurn, pág.279,
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habla logrado cuajar en el corazón de los fieles que con sus gremios y cofradías,

buscaron en el Santo un modelo a imitar. También es el momento en que el arte le

otorga un lugar principal en sus composiciones. Así lo constatan los documentos. El

puesto de honor consagrado a San José es perfectamente recogido en las palabras

pronunciadas por Pacheco. Refiriéndose nuestro tratadista a las figuras que colocó en

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

El Apóstol 5. Pedro tiene a su lado izquierdo al gran Batista sentado... Entre

estos dos aventajados santos, puse al glorioso Patriarca 5. Josef, porque no

hubiese entre sus devotos competencia.’3

A este respecto son igualmente intersantes los contratos de obras encargadas por

las cofradías de carpinteros. Un ejemplo lo tenemos en la escritura que en 1677 firmó

Antonio López para el altar de San José cuyo encargo corrió a cargo de la Cofradía de

los ensambladores de las Agustinas de Valladolid. En la lectura del documento

comprobamos ]a intensa devoción del artista que todo lo hacia “para mayor honra y

gloria de Dios y de devoción del glorioso Patriarca San José”,”’

El lugar tan importante que ocupó en el pensamiento se verla plasmado en la

pintura a través de un nuevo tipo iconográfico que, aunque ya había sido objeto de

algunos intentos aislados, no cuajé plenamente hasta el siglo XVII. Nos referimos a la

imagen del Santo unipersonal o acompañado del Niño (figs. 147-149). Sin duda, el que

los teólogos considerasen que la verdadera grandeza de aquél se encontraba en haber

vivido con el Niño fue determinante en la elección de cofradías y gremios para

acogerse a su protección. Después de largos siglos de olvido y abandono nuestro

personaje encontraba su lugar en la escena acaparando la mirada y aún el corazón que

antafio le estuvo negado.

PACHECO, F., Arte de la op. cii., lib.ll, cap.!!!, pág.312.

14 aARC<A CHICO, E,, Docutuen tos para el estudio..., op. elí., tomo II, Escultores, pdg.352.
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El deseo de los gremios de carpinteros de construir imágenes o mandar pintar

cuadros deI Patriarca, su patrón, cada vez era mayor y los contratos de este tenor se

hacen innumerables. Gaspar Ragis, pintor y Martínez Montañés, escultor, se obligaron

en 1605 a hacer un “glorioso sant Joseph con un niño Jesús de la mano,., en forma que

para dicho dá pueda servir.., para los carpinteros de ribera”.15

Para el convento de San José de los Mercedarios Descalzos se encargó, el día

9 de octubre de 1615, “un san Josefe con un niño Jesus de la mano de escultura,., con

su arbol y azucenas”.16

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

V¡llamartfn, especificándose como condición en el contrato:

Un Santo de la abocackin del glorioso y bienaventurado señor san josefpe..,

con un niño jesús de la mano.., con su ropa de nazareno y la cierrecita en la

mano y e] santo con un ramo de azucenas...”

Un año después, Alonso Álvarez se obligaba a hacer “una figura de sant Jossefe

de madera de cedro con niño en la mano y una vara en la otra” para Villanueva del

RIo. ~~

El 7 de enero de 1627 Pedro de Capa y Blas de los Silos, mayordomo y

diputado respectivaínente de la Cofradía de San José de la iglesia de Santa Cruz en

Fuente de Coca, encargaron al pintor y dorador Bartolomé Saez una figura de bulto en

las condiciones siguientes:

15 Docntnentospara la Historia..., op. ci:., tonio.fl, (Documentos varios), pág.t62.

16 id., tomo P/, <Artrflces sevillanos de los siglos xvi y XV!!. Antonio Muro Orejdn), pág.?4. En similares términos s~ expresa

el contrato firmado el 4 dc abril de 1619, pág.78.

“ Id., tomo y, (Arquitectos, escultores y pintores sevillanos del siglo XVII. Miguel de Bago y Quintanilla), pág.50.

“ íd., pág.62.
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sanjopse con el niño jesus de la mano derecha yen la otra una sierra segun

arte de pintor.., poniendo por su cuenta todas las colores oro e lo demas que

fuere necesario para dorar y estofar el dho rretablo. ~

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

Durante siglos el arte ha gustado figurar a San José ejerciendo algún oficio.

Precisamente a través de los diferentes Inenesteres a los que se le ve entregado el pintor

lograba convertirle en un personaje cómico, dedicado a las tareas domésticas o en un

hombre lleno de virtudes, entregado al oficio de carpintero para mantener a su familia.

El primer tipo fue una constante iconográfica durante toda la Edad Media en que se le

figuró como un hombre viejo, un gruñón marido disgustado, apto sólo para desarrollar

tareas de amo de casa, un hombre loco o cómico bobalicón, demasiado inconsciente

para ejercer el papel de “padre” de Cristo, manteniéndose indiferente ante su

Nacimiento20 (figs. 150-151). El segundo, parejo a las nuevas devociones surgidas en

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

Tanto los textos canónicos como los apócrifos centran toda su atención en

explicar el oficio del Santo, obviando cualquier referencia a otras labores. El Evangelio

del Pseudo Mateo y la Historia de José el carpintero le describen como “carpintero”

([aher ligni).2’ Más genérico era el término bíblico “faber” con el que se relacionaba

el oficio desempeñado por José. De los documentos consultados probablemente son las

Efimologías de San Isidoro de Sevilla las que aportan los datos más precisos para

comprender el significado de cada término. El vocablo “artesano” se aplicó en la

Antiguedad y, aún hoy día, a diferentes oficios manuales, diferenciándose unos de otros

~ GARCÍA CHICO, E,, Documentos para ci esrudio..., op. cli., tomo tercero, II, Pintores, pág.142.

32 véanse WALSH, M. W., “Divine Cuckold/Holy Pool...”, art ci:., ¡~ig.279; MBLLINKOFF, R,, Osase aig: .Si.gns of.., op.
a!., vol,~, págs 79 y 222.

SANTOS OTERO, A. de, Los Evangelios..., op. clt., capX, pág.196y cap.!!, pág.S37respectivaniente.
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mediante la adición de un determinante que concretaba la clase de ocupación; por

ejemplo, faber ferrarius designaba al herrero y faber lignarius al carpintero.22 Sin

embargo, parece que el término faber podía designar a un obrero que trabajaba el

hierro o a uno que trabajaba la madera, ya que en aquella época no existían obreros

especializados.

Este hecho ocasionó no pocas confusiones entre los autores medievales, Dos

tradiciones aparecen en lo referente al oficio desempeñado por José. Una es aquélla que

le representó ejerciendo el oficio de carpintero. Otra, menos extendida, le consideró

herrero y lo figuró como tal. Algunos de los que sostuvieron esta opinión fueron San

Hilario que escribió al respecto ‘forjador de hierro tras ablandarlo al fuego” (ferrum

igne domtnantem) y San Isidoro que le declaró “obrero en hierro y metal” (¡aherfactor

aeris). Pero la creencia general terminó por atribuirle el término ‘¡aher lignarius”, es

decir, obrero de la madera.23 A ello contribuyeron, entre otros, Justino, Orígenes y

San Juan Damasceno.24

Sólo siglos más tarde, los miembros de la Iglesia volverían a considerar

necesario para evitar errores entre el vulgo, argumentar y aclarar qué quería decirse

con que el Santo fue oficial de carpintero, siendo como fue descendiente de una tribu

real y para ello se recurrió a la historia. Según una antigua ley del pueblo de Israel,

los hijos de los nobles, al llegar a una cierta edad, estaban obligados a elegir entre los

oficios mecánicos, aquél al que se inclinaba su afición,25 Perteneciendo por nacimiento

SEViLLA, 1. de, Fsinwiog(as..., op. ci:., vol.!! (Libros XI-XX). En concreto nos referirnos al lib.XIX, pág.441: “Fabera
codo fe~ iriposLtum nonlen babel. Bino derivatum nomern est ad alias artiun, materias labros vel fabricas dicere; sed cum adiccilone,
tber lignarius el reliqun, propter operis sciíicet firn,itatem”,

Id., págs.458-459: “Lignarius generaliter Iigni opilex apellatur”. (“De manera general se deriomina lígnarlus (carpintero) al
trabaja la madera”.)

SAN JUSTINO, Dia/.58.I8(pG 6,688 E). ORIGENES, Contra Celsam, lih.6 (PO II. 1352-1353A); DAMASCENO, 5. 1.,
‘~tiritatent A. V. Mañae (PO 96, 665A). El dato es recogido, entre otros, por PACHECO, E., Arte deja,.., op. dL, Adiciones, cap.XII,
601,

‘~ LAREDO, E. de, Tratado de San José, cd. PJalp, Madrid, 1977, Párrafo XI, pág.32 <El original se guarda en La Biblioteca
00,1 de Madrid (R-9386) y fue escrito en 1534): “Esto tiene dos respuestas; la una es que en los tiempos primitivos era Cosa muy

que los hijos de tos reyes y de personas notables, en el tiempo que llegaban a la edad de discreción, les eran luego mostrados a la
los olidos mecínicos esculpidos o pintados o puestos en obra actual, y el oficio a quien el mozo inclinaba su afición, aquel le hacían

tsr... aquestas amitos costumbres amigas de la humildad,..” En la Antiguedad el trabajo manual lejos de ser despreciable entre los
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José a una estirpe nobilísima, no debía parecer extraño que desarrollase un oficio

artesanal?6 Ahora bien, cabria preguntarnos ¿por qué se escogió precisamente el

oficio de carpintero? Sin duda, el hecho de ser éste tino de los trabajos más modestos

permitía resaltar la humildad del Santo. Las características propias de la composición

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

conveniente para la profesión de aquél.”

Gracián, Pacheco y Ayala, teniendo presente la imaginería de José, lograron

unas normas atentas al tipo social, Entre las aportaciones que el primero hizo a la

iconografía de nuestro personaje destaca la importancia dada al oficio desarrollado por

el Santo. Manteniéndose fiel a la tradición de la Iglesia, recomienda a los artistas que

le pinten “haciendo oficio de carpintero y no de herrero”.28 La ausencia en los textos

sagrados del término carpentarius y la presencia en su lugar de faber encuentra

explicación en la división del oficio de los que labran la madera en obra viva, obra

muerta, carpinteros de obra prima y carpinteros de fabricas (fabri). Es, este dítimo, el

oficio propio de José y por eso en las Sagradas Escritura se le llama ¡aher.29

Palabra e imagen sirven a Pacheco en su argumentación. Una vez probado que

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

judíos como lo era entre los romanos, estaba considerado como un medio de ser bendecido por Dios. Siglos más tarde villegas recuerda
esta cosluntre, véase VILLEGAS, A. de, Píos Sa,,c:orc:u, y Historia general, en la que se escribe la pida de la Virgen Sacra:isúna Madre
dc Dios, tenora ,Vkws:ra. y las de los San¡os Antiguos..., s.f., eap.VI, fol.37: “Y si fue oficial de Carpintería, es verisimil, que tomó este
exercicio era que entretenerse. Y de presente, se en diversas Provincias, y tierras, sino es en España, que todos aprecidenoficios, aunque
sean ricos, y poderosos”.

26 Ribadeneyra resalta el linaje real de San José. Véase RIBADENEUtA; P, de, Píos San cton:ns,.., op. oit., pig.205: ¾..eÑe

gloriofo Palriarca, fe llamo toseph, y qye fue de la caía, y familia de Dauid...” y pág.206: “Y con auer fijo San Ioseph dejan elcíarecida,
y Real (angra, qulfoel Señor que lueflo vn pobre carpintero, para que entendieffemosque la pobrezanoesvileza...’ El lijane real del Santo
y la costumbre dc ejercer un oficio es también recogida un siglo después por VILLEGAS, A. de, Píos Sanotonun y.... op. cii., cap.VI.
fol.37: “... en Eapaña... tienen baxa opinion de San Joseph, llamandole, y aun en pulpitos, indiscrimlnadan,enteel pobre Carpintero, como
desprcciandole.Creyendo, que tambien fue hombre despreciado en su tierra. A los quales digo yo, que se engañan mucho, porque no fue
San Joseph despreciado, como ellos le hacen. Y es prueba desto su linage, que era Rey...”

27 ISOLANO, 1. de, Suma de los Dones..., op. cii., ¡‘.1’. cap.15, pág.422.

~ GRACIÁN, J., Josefina (Esposo de la Virgen Maria), Madrid, 1944, 11h11, cap.v, págs.SO-Sl: “Justino, filósofo mártir, en
el libro deja Religión Cris:lana, dice que José ejercité el oficio de carpintero y en él le ayudolesds; el cual, después de los días de José,
continué el mismo oficio para ayudar al sustento de su Madre Y lo mismo que dice San Juan Crisóstomo de haber sustentado Cristo
con el oficio do carpiníewa su Madre la Virgen, refieren San Basilio y San Anselmo; y la misma Señora revelé a Santa Brígida que después
que le (alié José, su esposo, sucediendo su Hijo Jesds en la tienda y herramientas, la sustentaba con el arte de carpintería”.

» íd., págs.82.85.
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tratadista a explicar cómo pintó un cuadro para la capilla de la Anunciata del colegio

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

San Josef sentado sobre un soquete de madera, con su tdnica y manto..

arrimadas a la casa, algunas herramientas de su oficio, las más forzosas: una

sierra, azuela, cepillo, martillo, barrena y formón, todo atado con un cordel;

y su báculo, arrimado, para caminar...

XII.1.3.- La edad del Santo. Una constante duda iconográfica

La figura de José no planteaba al artista tinicamente problemas de ubicación en

su composición, Una vez decidido el lugar que iba a ocupar era preciso determinar

unos rasgos físicos que facilitasen su identificación. Lo más importante no era tanto las

facciones en si mismas como la edad sobre la que ni los eruditos ni los artistas se

ponían de acuerdo. A pesar de ello, parece que la elección guarda una estrecha relación

con el tipo de oficio desempeñado por aquél. Despreciando la descripción de José como

varón que la Biblia aportaba, durante los primeros siglos y a lo largo de toda la Edad

Media los artistas se empeñaron en figurarle con aspecto de viejo, mojando sus pinceles

en los apócrifos. El Protoevangelio de Santiago ponía en boca del propio José “tengo

hijos y soy viejo.,, no quisiera ser objeto de risa”. El texto De nativ. Mar/oc le

describía como grandaevus (avanzado en años) y el Pseudo Mateo como senes (viejo).

En otros pasajes se concretaba la edad del Santo. Así en la Historia de José el

Carpintero se aseguraba que en el momento de sus desposorios aquél tenía noventa

años y ciento once cuando murió.3t La fantasía derramada por estos escritos iniciaba

34 PACHECO, P.,Ar:ede la..., op. cli., Adiciones, cap.XII,pág.602. El lienzopintadoporel tratadista seconservaactualmente
<títReal Academia de San Fernando, Madrid. Para la defensa de su argumento véase además págs.600-601.

3t SANTOS OTERO, A. de, Los Evangelios..., op. ci:., pág.146, nota 60. Para los textos referidos véanse respevtivamente
ttp.D, p~g.l46; cap.VI1I, pág.248; oap.VIII, pág. 193; cap.XIV, pág.341.
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una tradición iconográfica en la que durante siglos seria norma habitual representarle

como un viejo barbudo y calvo.32

En el deseo de perpetuar la virginidad de Maria algunos de los Padres de la

Iglesia se suscribieron a esta doctrina ayudando a su propagación.33 Sólo la vejez del

Santo podía obviar las dificultades que en el ánimo de la ignorancia popular medieval

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

fieles.

Es importante constatar que el humor popular tomó a San José por loco. Uno

de los factores que contribuyó a esta elección fue la ridiculización de la institución

matrimonial que encuentra en su persona el tipo ideal. El papel bufonesco que se le

hizo jugar en las representaciones teatrales de los Misterios medievales, acentuaba la

dignidad reconocida a María y cuanto más alto ascendía ésta, más se acercaba áquél

a una simple caricatura grotesca34 (fig. 154). Un ejemplo extremo de hasta donde

podían llegar las concepciones populares es el teatro alemán de los siglos XIV y XV,

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

El arte no fue ajeno a la imagen cómica del Santo. En las escenas de la

Natividad y Adoraciones, José es aislado del grupo principal y el artista suele darle el

aspecto de hombre viejo, con pelo y barba blancos, piel oscura, de facciones

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

32 Algunos documentos de la iconogralTa antigua muestran al Santo bajo el aspecto de un joven imherbe. véase D!DIOT, 3.,
‘Saist Joseph et l’art ohrétien prirniíif. en Rcvue de l’art chrezlen, (¡866), págs.216-241,

Entre olros, se pueden consultar, ALEJANDRINO, C,, Fragmen:a, 1. ,4durnbrariones 1,, priora,: D. Petrí £plstoian¿ (PC 9,
III); ORIOENES Co:nmen: (u Matthae:an, t.I0 (PO 13, 875-878); SAN HILARIO, Mattb.l,4 <PL 9, 922); SAN AMBROSIO. Al
6~IQt4s, vors.19 (PL 17, 364C); SAN EPIFANIO, Adversus Haereses, lib.3, t.2, ¡lacres. 78 (PO 42, 707).

34 Mercier escribe a propósito de las procesiones de la Misa de Minuit; ¾..Salnt Joseph suit d’un air nisis: on a cI,oisi pour ce
‘6)5 l’imhlv¡k du village”. Cfr. RÉAU, L., fconographie de lan op. el:., (Torne III. Iconograpl4e des Sainis), pág754;
ILUMENUANZ U j:d/nhddi¿vai «u n¡lroir de i’an chr¿tlen, París, Études Augustiniemies, 1966, pgg.122; WIRTH, 1., L’image

op. ci:., pág.25; MELLINKOFF, It., Ouccasts; Slgns of.., op. cle., vol.!, pág.79. Esta opinión es recog¶da por OROZCO
PARDo, 3. L., San Joséen la escultura granadina. <Es:udio sobrela historia de una imagen ards:ica), Memoria de Licenciatura, Facultad
¿tlAtrus,Onnaéa 1974, pág.24.
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esposa María35 (figs. 155-157). El mismo tipo iconográfico se repetira en otras escenas

(figs, 158-159). Este desvio de la imaginación es descritó en la prosa de Bustache

Deschamps, donde el autor nos cuenta cómo pudo contemplar con sus propios ojos una

imagen del José de esta guisa:

Yo lo vi -Pintado así;- A Egipto se ha ido.- El buen hombre estal pintado -

Muy cansado -Y cubierto -Con una camisa y una túnica rayada.- Un palo

puesto sobre el cuello,- Viejo, consumido -Y burlado.- No tiene día de fiesta

en este mundo,- Pero de ~l-Se grita: ¡Es J
056 el tontoM

Similar, aunque algo más respetuosa, es la descripción que aporta un auto

español cuya puesta en escena debió ser habitual en el siglo XVI. Con estas palabras

se refiere a nuestro personaje:

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

silencio y entenderse ah este auto tan sabroso//Y

Sólo alejándonos de la fuente de los escritos eclesiásticos y sumergiéndonos en

las entrañas de lo pagano -donde el vulgo ignorante en extremo da rienda suelta a su

imaginación-, encontraríamos respuesta a este tipo de representación del Santo. Para

la fe vulgar la presencia de una imagen con forma y colores abigarrados hacia

completamente superflua la verdad de lo representado por la imagen, amenazando

constantemente con borrar la distancia entre lo sagrado y lo profano. Y es en el teatro

(ceremonias y farsas de santos) donde se da la superposición de ficciones, primando

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

~‘ WIRTH, 1., Limage n,¿dl¿vaie..., op. ci:,, pdgs.3O8-310. Para la caracterizscióndel Santocomojudfoy la importancIa del
Lo, en su cabello y piel véase MELLINKOPF, It., Outcasu: Slgns of..> op. cit., vol.!, págs. 143-144.

DESCIIAMPS, Eustache, II, pág.348, ndm.314: “,.,Je le vi- Palnt ainsl;- En Egipte en est painturé- Tout laisé,- St trouast,-
~‘flevote et d’un harry:- ¡Ja baston au ooul posé,- vicil, usé,-Et mié.- Peste n’a en ce monde cy,- Mais dalai— Va le cii:- C’est Joseph
t~5501¿—~ Cfr. HIJIZRJGA. 1., El Otoño de l«Edad Media. (Estudios sobre la forma de (a vida y del espíritu duran:e los siglos XIV y

Francia y los Paises Bajos), Madrid, 1993, cap.XII, págs.240-241.

~‘ c,k~k,, deA.caos ¿sacramentales, Loas y Farsasdel siglo XVI (Madrid, E, Nacional Ms.1471 1). En la misma biblioteca existe
~ copia más moderna, véase Amos, Farsas y otras obras dramóficas del siglo XVI, fol.312v.
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antes y después de Trento, achacaron a este tipo de representaciones su falta de verdad

históricaY Así lo manifestaba el Sínodo de Badajoz del año 1501:

Fallamos que, muchas veces, en algunas iglesias y monasterios, así de la ciudad de

Badajoz como de todo el dicho nuestro obispado, so color de conmemorar cosas santas

y contemplativas, facen representaciones de los misterios de la Natividad y de la Pasión

y Resurrección de Nuestro Señor Redentor y Salvador Jesucristo, y se facen de tal

manera que, comúnmente, provocan mas el pueblo a derisión y distracción de

contemplación que no lo traen a devoción de la tal fiesta y solemnidad.. Y

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

obispado de Palencia:

Ha crecido tanto la malicia humana, que aún las cosas sanctas y buenas se profanan y

convierten en males; y así las representaciones, que antiguamente se introdujeron para

devoción, se han vuelto en abuso e irreverenciat

Aunque el Santo decrépito acaparé con rotundidad el arte de los primeros

tiempos, no toda la patrística pensó igual. Las afirmaciones de los apócrifos fueron

calificadas por San Jerónimo de “delirios” (deliramenta apocn¿phorum), siendo uno de

los primeros en alzar su voz contra esta corriente, reivindicando la verdadera y

auténtica tradición. En su defensa de la verdad no sólo llegó a negar el valor de

aquellos textos sino que incluso proclamé la dignidad de José.41 Pero quizá el

panegerista más importante del Patriarca sea San Agustín al volcarse en la defensa de

Sobre este tema véase tnmbiéri BAJTIN, M., U cultura popular en la Edad Media y en el Renacimiento. t’Ei contexto de
FrontoIsaobnaísj, Alianza Editorial, Barcelona, 1914, págs. 1590 y 139 es.

Oír. D>antas U:sfrgicos del sigla XV,’. Navidad y Pascua, cd. Taunis, Madrid, 1969, páglO.

lb (den,.

4t SAN IERÓNIMO, De perpe:ua vir.glni:a:e liMarlee, Adversus fiel vidiuns, n 19 (PL 23 203): ~Egomihiplus vindico etlam
~JmlosQhv!rginemfuiase par Mariam”, ~

.
14V t~a 4%
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la paternidad de José. Su doctrina, considerada por muchos como la dnica cierta,

influyó de manera determinante en los siglos siguientes.42

Si el Santo debía ser joven se hacia necesario buscar las razones teológicas que

permitiesen defender su belleza corporal. Debiendo ser el signo y la figura semejante

a la persona a quien representa,43 Isidoro de Isolano aduce para ello las siguientes

razones:

- Puesto que el cuerpo está ordenado al alma, a aquélla en la que destaca

la nobleza le corresponde un cuerpo perfecto. Si la belleza del cuerpo

debe ser consecuencia de la del alma, la excelencia del alma de San José

requería un cuerpo hermosot

- Siendo la Naturaleza una fuerza intrínseca a las cosas que en ella se

encuentran, todo ser engendra otro semejante a si mismo. Si San José

desciende de la bella raza de David, no cabe otro aspecto que el de un

ser hermoso.45

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

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

42 SAN AGUSTÍN, Semw St , c.20 (PL 38,350): “QuareperJosephnurnera,~¡ur,nonperMariam. Jatnvero liltid quia niovere

non dcbat, quare per Joseph, ci non per Mariam generationes numerentur, satis dictum est quia sicut lIla siaa carnali voclcupiscenoia mater,
sic ille sine carnall conruixtione pater... Nunierernusergo perJoseph: quia sicut caste maritus, sic castepaterest. Ser praeponaiiiusvln±m
temin.ae osdirse naturae ci legis Dei”. veánse adernés De nuptiis et concupiscenlia, lib.! (PL 44, 420-421>; De consensu Evangeiistaruni
(PL 34. 1071).

~ ISOLANO, 1. dc, Suma de los Dones..., op. ci:., P.l.t cap.XI, pdg.408: “Figura et signuni siniililudinem debentliabere cum
sigruto ci figurato... ergo el Ioseph pulcher Mt”.

‘~ Ibídem: . ..corpus ordinatur ad animasn, ita quod aninise nobiliori debeturcorpus nobilius: argo pulchritudo corporis sequltur
sc! pulebritudinem anirnae...”; ‘Divum Ioseph praesíanhl corpore, uí animi virum praeclarisslmi dccci, ornatum fiuisse...

~ Ibídem: “... natura est vis insita rebus ex simili simule procreans nisi ñjedt i¡npedita vel non erret. Sed beatus loseph fisit ex
progenie pulchra David, neo natura fizil impedits val erravit, Deo sic genie pulebra David, nec natura ful Inipedita vel erravit, Deo sic
volante, qul omnem dignilatem progeniei David in Ioseph ac beata virgine ternilnavil: argo Ioseph puicher”.
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a la edad de los conytíges; siendo joven la Virgen, también lo fue San

José. 46

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

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

cuerpo fue hermoso.47

La deformidad de algún miembro puede alterar la belleza y perfección

de una sociedad. No convenía pues a la sociedad formada por Cristo, la

Virgen y San José que éste fuese deforme.48

San José debía tener una edad conveniente para ser padre.49

Sólo si San José tenía una constitución robusta, podría llevar a buen

término la misión que Dios le encomendó, esto es, cuidar y mantener a

su familia con su trabajo.50

Ademgs, la hermosura requería tres condiciones: altura de talla, elegante

disposición de los miembros y belleza del color. Todos ellos encontraban para Isolano

un expresión clara en la figura del Santo,51 Sin embargo, no faltaron objeciones a

Id., págs.408409: ‘opera Dei sunt pcrfecta, e: sponsam sponso dccc: esse simileco. Beata autern Virgo fiuit pulcherritna:
argo ct Ioseph aponsus eius”~ Id., P,2A, caplíl, pdg.451 ~...5ponsamaponso dcccl esse coaeva,n; sed beata Virgo fui: tune lunior:
credibi~c igitur est Joseph tune lujase it,vene~n.

“ íd., pág.409: “caslitas et virginitas laudabilior est in puloliris: ergo sanctus Joseph puleher, ct,ius virginilas laudatisaima
CXsIitit.

~‘ lUden,; “Amplius, pulchra et perfecta societas dedecoratur por deformitateun unlus. Sed societas Christi ac bealae Virginia fl
Iosepli fiftt puichra alque perfecta; et Cliristus speciosus fuit prao filiis ho,ninutn, beata quoque virgo puicherrima: argo saactum pariter
!oseph pulchrun. Mase asscrendum es:”.

~ Id., P.2A, cap.XIII, pég.452: “... ergo illius salten, actatis ful quae est apte ad generatíonetn”

~ Íd., PI.’, cap.XU, pdg.41 1: “Joseph vero clectus fui: a Deo ad longa itinÉra peragenda, ad labores indeticienter
usuincndos.QJd., 1>2.’, oap.XIII,pág.452: “Praeterea, losephelectus fult a Deointali setate in qua posset beallssimae Virginí deservir.
¡e Christo infsnti.,. Sed ad haec iuvenilis actas conveniebat, et non senilis luvenis ergo tune fui: Joseph”.

~ Íd., P.IA, cap.X!l, p¡Ig.41 1: “Es: itaquc opinandum Joseph eam habuiase corporis quantitatcm quse virum decen: praestantem.
imiliter eum ncc nintis fihiase carnosum sive crassum, vel muele extcntuni, vel syntetioun,, sed •equalecn. Aequalitaa enlm ex omni

lJrnoJtampari proportione reault,t”.
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tales afirmaciones, centrándose el ataque contra la belleza corporal de éste en vahos

aspectos:

- Su nula justificación en las Sagradas Escrituras.52

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

las que destaca la belleza.53

- La humildad es la principal cualidad de los justos. San José, llamado en

la Biblia el justo, estuvo adornado por esta virtud. Al escogerle Dios

como esposo de la Virgen bien pudo Aquél valorar entre su humildad,

la deformidad de su cuerpo.54

- Parece convenir a la humildad del Salvador tener por padre putativo a

un pobre sometido al trabajo de carpintero; luego el Santo debió ser

deforme. ~

Entre ambas tendencias, la de aquéllos que propusieron un San José joven y

hermoso y la de los que defendieron al viejo barbado y deforme, encontramos también

una postura conciliadora. Algunos, como Isidoro de Isolano, consideraron la edad viril

como la más conveniente a su persona:

siendo la edad viril intermedia entre la juventud y la vejez, participa de

ambas. Por tanto, puede decirse, a la vez, joven y viejo. Viejo, en

comparación de la Santísima Virgen, que era una nifla de aspecto divino y

~ íd., pág.4O9; Widcri autem quibusdan, potesí non esse asserendum fuisse a Joseph pulchritudineni vorporalem”.

~ íd., págs.409-4 10: “... non est convenicns laudare viros sanetitate gloriosos dc his quae suní vasta et peccati occasio. Tuis
au:em esL corporis pLclchritudo”.

~ íd., pág.410: .,,iusti praecipua huniilitate claren!, quac flonjit in lustisaimo Christo. Sed sanctus Joseph iustus appellatur,
ti suprema ornatissimushvrnililate; quare edam aponsus humilliniae Virginis fuitelectusa Deo: argo in sancto loseph swpromaeliumilitstis
~aws.aiaventae tbetvnt. Defonnitas autem esi causa huniilitstis: ergo Joseph ft,it deformir.

~ lbtdem: “... hoc idem convenirevidetur humilitstis Salvatoris, qui imopatrempauperean,dcarte lignaria victumquacrentcm,
elegil: argo palor put~tivus Christi debuit esse detorniis”.
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delicado, mientras que José tenía un aspecto grave y venerable. Y puede
también decirse joven, por su hermosura, salud, fortaleza y asiduidad en el

trabajo.56

De “muy gran bobedad” calificó Bernardino de Laredo la costumbre dereferirse

al Santo como un viejo. La propia razón llevaba a rechazar esta opinión pues dicha

edad no era conveniente a la honestidad de la Virgen. Para este teólogo lo

verdaderamente importante era la consonancia entre los esposos y así lo afirma cuando

dice que San José debió tener cuarenta años, poco más o menos, al desposarse con la

Virgen. En la misma línea que Gerson e Isolano, manifestó que aquél poseyó unas

facciones en extremo hermosas que, poco o nada, tenían que ver con las utilizadas por

algunos artistas en sus representaciones, sin duda por influencia de las que hallaban

pintadas. Tales licencias fueron reprobadas por Laredo que nos hace saber cómo la

propia autoridad de los pintores les lleva a figurar “algunas cosas que no siempre son

verdad, y a veces grandes mentiras”.57

La llamada a la religión verdadera promulgada por Trento posibilité la

acomodación de la fisonomía del Santo al espíritu del momento, depurando las leyendas

que hasta entonces gozaron de estima entre el vulgo y que habían ocasionado cierta

confusión. De las conclusiones del Concilio así como del sentir popular del momento

surgida e] nuevo modelo. No hubo consenso y las opiniones se dividieron dando lugar

a dos tipos iconográficos claramente diferentes: a saber, continuando con la tradición

que establecía como adecuados los rasgos de un viejo y mediante la cual se saciaba las

necesidades del pueblo incapaz ya de imaginarle bajo otro aspecto; o la de aquéllos

que, más flexibles a las nuevas devociones, apoyaron una imagen del Santo con rasgos

de un hombre joven, fuerte y vigoroso, capaz de servir de protector a la Virgen. Los

partidarios de esta ditima tendencia mostraron su repulsa hacia todas las imágenes

~‘ Íd., P,2, cap.Xm, pág.457: “... ~uodactas virilia, cusr si! media inter iuveututem et seuiectiitem.partlcipatiitrlusqueextreml
Conditiones e! deonijoatlones. Ideo divus Joseph e! senex et juvenis dicí potuit. Senex quidem la, comparation. ad heatam Virglnem, quae
fuella «st, divini hect, modicj tamen aspectus. Joseph autem barbatus et venerabilis aspechis tunc fúit. lt.venis etian, dioi potuit propter
Cias fonnositatem. sanitaten,, fortttudjnem aque assiduum laboremt

~‘ LAREDO, B, de, Tratado de..,, op. cii., Párrafo 111 y 1111, pAgiS.
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pintadas que, tal y como era costumbre y sin atenerse a la verdad de la historia, se

empeñaban en representar a un San José octogenario,

El tiempo hizo que, poco a poco, fuese cuajando una imagen más cercana al

nuevo sentir devocional hacia el Patriarca, Por ello, a partir de fines del siglo XVI y

en p]eno siglo XVII, no será raro encontrar pinturas en las que el Santo aparezca con

cabellos negros y sin la calvicie tradicional (f¡gs. 160-162). Nuestros artistas olvidaron

pronto la vieja tradición que representaba a San José como un viejo maduro y

prefirieron seguir la nueva. Una tipología que responde a las directrices que el

pensamiento de la Iglesia tomó en relación a la valoración de aquél. Son frecuentes las

alusiones de los escritores eclesiásticos a la frase “Juvenis hab¡tabit cum virgine “,

conviniéndose en punto esencial para apoyar su defensa de la juventud en la fisonomía

de José.58

Molano fue uno de los teólogos que más empeño puso en corregir el exceso de

anécdotas que los siglos anteriores habían desarrollado con respecto a su figura. No

convenía a aquél elegido para proteger a la Virgen que tuviese el aspecto de un viejo

decrépito; antes bien, era más conforme al Evangelio que fuese un joven fuerte y

vigoroso capaz de trabajar y defender a su familia59 pues de otro modo no hubiese

sido creible para el vulgo. Deliran pues aquellos artistas que pintan al Santo como un

“imbécil” en edad senil.60

~ ibiden,; FONSECA, C. de, Vida de..,, op. oit, fel.84r; PACHECO, F., Arte de la.,,, op. cl:., Adiciones, cap.XJJ, pág.590.
El texto de Fonseca se encuentro hambido en este libro, vdase Adiciones, cap.XIJ, pdg.SQ0, nota 2.

MOLANO, 3., Dc llistoha..., op. ch., liblíl, cap.XIJ, págs.332-333: “,..Epiphanius in liacrefí Antidico warianitaru, noria
fabularo. qtíod Ioteph Maria duxerit, d,m iam annunl fuac viduihatis agere! fortaflis octogetimuni, & arnpli~is. \eriam aullo modoconuenifúet
vurunI cenlenariurn, & jnWi¡eoillen~ fenen,, adhiberi Mariae cuflodeca,,.. Credo igitur conforsnins elle Euangelicis lilteris, fi lofeph credatur
ft~jffe iuuenis, forfis, & valens, qui potucrit induflria & laboreactahis, virginen, defendere..,” En España encon!ramos una epinldn similar
¿aVILLEGAS, A. de,.Flos Sauctono,, y..., op.cit,, cap.vl, fol.38: “... y deaquitambiense infíereacercadela edaddeste5anto Patriarca,
que no era de ochenta años como San Epiphanio le hace, pues si estuviera en tal edad, mas fiera carga, y embarazo A la Madre dc Dios,
ca la ¡da b Egypto, que alivio, y amparo”.

60 MOLANO, 3., De Historia..., op. cii., libEl, vap.XI!, pág,334: “...In que explica! emnes tare pictores delirare quod

losephum fenesn decrepitvmpiagant’. Estas imágenes fleron tanibiáncriticadas por Cilio en términos similares a los expuesto, v¿ase CILIO
DA PABRIANO, O. A., Dialogo nel quale..., op. cii,, p¡lg.32: “Dipingonoancera5anGioseppedecrepito;il clic non mi pare verisimile,
cb.e II grande Iddio ayease racconiandata la madre del suo fígliuolo ad un decrepito, mutile a tante fatiche che sopportar hisognava per
CIeIUN II tigliuolo in Egitie e pci rimenarlo in Giudea. E pci, se vogliamo credere ad Origene, fu maritata la gloriosa va~lne par celare
I51LO ucramenlo al Diavolo o per fuggire l’infamia de l’adul!erio: ma pRi vi sareblie incorsa, casendo inaritata ad un decrepito e! mutile
vecehio, che sc! urs uomo maturo, se non ad un giovine, che era pib convenavole, dovendo egli piti testo servire che caser servito”.

306



A estas razones Fonseca aliadirfa otras de no menor importancia. No era de

desear qtíe hubiese gran desigualdad entre los casados porque ésta “trae muy grandes

inconvenientes”, los cuales se acrecientan si la distancia entre los años es grande. Para

salvaguardar la “fama y el noínbre” de la Virgen “de las sospechas humanas” San José

debía tener una edad en la que aún pudiese tener hijos.61

Pacheco recordará a los pintores que le representen con aspecto joven y les

recomienda que pinten a un “San Josef de poco más de treinta”Y Sin duda, este

tratadista conocía los argumentos anteriores y posiblemente las Revelaciones de María

de Ágreda en las que se aseguraba que aquél tenía treinta y tres años cuando se casó

con la Virgen)3 En la misma época y siguiendo en sus consignas iconográficas las ya

marcadas por el pensamiento de Santo Tomás, Ribadeneyra apostillaría la madurez,

descartando la representación de un viejo decrépito y ruinoso,”

Aún con las constantes recomendaciones y avisos no faltó entre los artistas quien

aferrándose a la tradición medieval siguió representando al San José “brigidiano”, es

decir, viejo, calvo y canoso, apartado a un lado, siempre emergiendo de la oscuridad

del fondo. Una imagen que respondía a la fuerza de la costumbre y estaba lo

suficientemente arraigada en los cimientos del arte como para que no se renunciase a

ella fácilmente. Por otra parte, la fama y prestigio de los modelos utilizados en las

copias pudieron colaborar a su desarrollo y difusión, Sin olvidar, claro esta> la

influencia de la opinión de los donantes sobre las imágenes de encargo que ante la

~ FONSECA, O. do, Vida de..., op. ci:., fol,84r.

62 PACHECO, 1’., Arte de la op. ci:., Adiciones, cap.XII, pág.SS8.

‘~ ÁGREDA, M. 1. de, Mística CT,:dad..,, op. ch., P parse, liblí, cap.XXIJ, pág.315. Unsiglo después de los escri!os de fray
Seniardinode Laredo, Ja Madre Ágreda escribió sobre el Santo. Si bien muchas de sus visionesresultan von frecuencia pintorescas, parece
qca en cl caso que nos ocupa se acerca más a la verdad al constatar la juventud de San José que toda la tradición piohórica y literaria
mosirándole como un viejo.

64 XJBADENEIRA, 1>. de, Píos Sanotorun,..., op. civ,, pág.206: “Tambien dize el Buangelifia, que quando fe defposb con la

Virgen, era, Vur, que en Latin quiere dezir, varon, y hombre ya maduro, y robuflo, que ni es moqo ni viejo, para que entendamos que
era de mediana edad, como era neoeffario que lo fuefle, para que fe creyeffe que Cliriflo nuefiro Señor era fu hijo, y la madre no fe !uuiefi’e
poraduleera, y el tuuieffa fuerqas para tan!os trabajos, como auia de paifaren feruicio de la madre, y del hijo. Y afsi no era tanviejo, no
tan decrepito, corno algunos dizen, y los pintores pintan...” villegas silda la edad del Santo entre los cuarenta y los cincuenta, véase
VILLEGAS, A. de.Fios Sancron¿n: y..., op. cit,, cap.VI, fol.38: “... y asi vienehproposlto, como siente San Geronymo,y otros Autores
con él, que era da edad de quarenta, hasta cinquenta años, al hienipo que se desposé con la sagrada virgen”.
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vaguedad de la postura con la que la Iglesia trató el tema, bien pudo exigir al pintor

representarle en figura de viejo,

A pesar de las duras críticas lanzadas por algunos hubo quien lasjustificó. Fruto

quizá de un arraigado decoro hacia la imagen y, aún más, como defensa de la

virginidad de María, o como signo exterior de su vida interior, Fonseca aducida:

si le pintan viejo, esso se deve atribuyr a la decencia, o a que quigd como

era tan Sancto, con Jos trabajos, y penitencias del cuerpo, y las aficiones del

alma parecía de más años que teniaA5

Para Ribadeneyra si los pintores representaban a aquél con los rasgos de un

anciano decrépito lo hacían para significar que a esa edad “tan vieja, no podia auer

ardor de cocupifcencia” además de “para guardar a la Virgen del decoro que fe le

deue~.óñ

En términos muy similares se expresó Gracián, Con la imagen de San José

anciano el pintor lograba mostrar a los fieles que se trataba de un “varón sabio y

prudente y de maduro consejo”. Se evitaba con ello los malos pensamientos que podían

surgir al contemplar en una pintura a dos seres de “tanta hermosura y poca edad”,

siendo estos tan propios de las personas “torpes y flacas”)7

Y, aunque el Santo viejo fue poco a poco eclipsado por el nuevo tipo, su

imagen persistió en el arte, Es así como podemos explicar el juicio censor de Interián

de Ayala. Impregnado del espíritu contrarreformista este teólogo rechazó la figura de

José como un hombre rudo, desaliñado y torpón. No se debía consentir que le siguiese

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

~ FONSECA, C. de, Vida de..., op. cit., fol.84r. El texto también se encuentra en PACHECO, P., Ant de la..., op. ci:,,
Adiciones, cap.XIJ. pág.590, nota 2.

~ RIBADENEIRA, P. de, Píos San ctonrna..., op. ci;., pág.206.

~‘ ORACIk4, i., Josefina..., op. ch., Jibí, cap.3, pdg.32.
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al desaliño”.68 De igual manera, condena la imprudencia de aquéllos que le

representaban “más hermoso, y aseado de lo justo... con un semblante muy risueño,

compuesta la barba, tendido su pelo medio rizado por sus hombros”.69

Debían pues pintarle en “edad perfecta y varonil” por ser e! momento en el que

el hombre alcanza la perfección no sólo en el aspecto físico sino en las virtudes de su

alma.70 La defensa del decoro hacia que fuese más conveniente su imagen “á la

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

todas luces por su modestia, y gravedad”.71

Tanto en tas imágenes del Santo decrépito como en las que le muestran joven

el color es uno de los recursos que sirve al pintor para caracterizarle convenientemente

y permite al espectador la rápida distinción entre la edad madura y la vejez.’2 La

selección de una edad u otra siempre estuvo en función de la escena narrada.

Representarle con rasgos juveniles podía no ser tan grave si se trataba de imágenes

referidas a los momentos vividos con el Niño, pues era la manera más conveniente de

mostrar el amor paternal. Tampoco se faltaría al decoro si en las escenas

correspondientes a los últimos años de su vida, aquél tomase el aspecto de un viejo

siendo esto “conforme á razon, y muy consiguiente á lo acontecido”.’3

~ JNTERIÁN DE AYALA, 1., El Pintor Christiano op. cli,, tomo JJ, lib.v, cap.X, pág.140. Véase CITADELLA, L. N.,
¡nflr¡azioni al pIllar..., op. ci:., Iib.IV, cap.X, págs.243-244 & 1 ‘Uno dcgli errorí principali nelleftigiare 1 Patriarca 5.Giuseppe, si ~
quello di lirio gczale un rozzo ornaccione, di faccia incolía, capellí negletti, sordido nelle vestimenta, e talvolta parsino deforme”.

69

INTERIÁN DE AYALA, 3., El Pintor C’J;ñstiano op. cl:., tomo JI, lib?!, cap.X, p~g.I40. véase CITADELLA, 1... N.,
Insrníztoni nl pinar..,, op. ci:., lib.IV, cap.X, pág.244 & 1: “Non vissc fuori della volgar fortuna degli uomhni, ma deve aappresentsrs¡
con queha decente pulizia, che pi’r ata fra le virfl, e conveniente al sito atalo daraigiasio; purcl,~ do noii passi all’opposto eccesso, ecio~,
comnebbe a dipungerlo qualeheartista, con barba peltinata molleniente, con capelli inanellati e scendenti sulle spalle, con vesti ricerca!smente
adorne•.

~ INTERIÉ&N DE AYALA, 3., El Pintor Christiana..,, op. ci:., págs.143-144.

12 Ejemplos de mosaicos y pinturas donde el color fisnciona como elemenlo identificador del Santo son expuestos por ST.
LAUREN’r, O. de, Étude sur l’iconographiede Saint Joseph”, en Revue de PAn Chrétien, XXVI, (1883), págs.352-353.

“ INTERIÁN DE AYALA, J., El Pintor Christiano op. ci:., pág.145.

309



XII.1.4.- El personaje y su vestimenta

No son muchos los documentos escritos que se refieren a una normativa fijada

para el traje del Santo. A la pregunta de cómo fiíeron los vestidos, tanto en su forma

como en su color, tísados por éste en los diferentes momentos de su vida, podemos

responder que debieron acomodarse a las costumbres de su tiempo> siendo siempre

expresión del sentimiento que en cada época despertó. Ciertamente, en la indumentaria

con la que los artistas le figuraron se observa la influencia de las modas y de las

costumbres sociales. Entre los siglos XIII al XIV José viste el traje sencillo de los

artesanos, compuesto de túnica corta ceñida a la cintura y de un sombrero puntiagudo>

siendo sustituida aquélla por una capa y turbante, a veces sombrero con alas, cuando

es representado en la escena de la Huida a Egipto. En esta época el uso del capote

estaba bastante extendido entre las gentes del mundo rural. Consistía en una prenda

compuesta de dos paños a modo de escapulario y un capuchón. En ocasiones, este traje

se completaba con una capilla, prenda utilizada para protegerse del frío y de la lluvia,

Mgtínos atuendos se convirtieron a partir de los siglos XIV y XV en exclusivos para

uso de los estaínento social más bajos. Se trata de la casaca estrecha, vestido largo que

los humildes se echaban por encima de los hombros o se arrollaban alrededor de los

riñones y de las caperuzas con forma de capuchón. Textos e imágenes son claros en

el tamaño variable de los misínos74 (figs. 163-165). La imagen del Santo caracterizado

con el traje htímilde de los campesinos contrastaba con Za riqueza de los ropajes de la

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

divino.”

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

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

~ El papahigo, especie de capuchón era prenda propia para protegerse del frío calosviajes y fije de usogeneralizado en el mundo
jvrsl. ¡‘Sm mayor infonn,acldn sobre cl traje de los campesinos y artesanos en la Edad Media y el Renacimiento véansa BEAULIBU, M.,
El ‘~~srMo anflguoymedtevai, Oikos-Tau, Barcelona, P cd. castellana, 1971, págs.1l7-1I8; BERNIS, C., TraJesymodasen la España
~‘ 1~s Reyes CaiMicos. ¡1. Los hombres, Instituto Diego velázquez, Madrid, 1979, págsl73-174.

~ Sobre la oposición de la figura del Santo con la de la Virgen a través de sus vestidos WIRTJIJ 1., L’inwge medíevale..., op.~ J’%s.SO8-309
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Alemania y España, el tocado sobre su cabeza se hizo de uso corriente. A menudo, el

tipo de sombrero utilizado por aquél es el mismo que portan los enemigos de la religión

cristiana, es decir, los judíos.76 No es difícil iínaginar la impresión que estos retratos

causaron a los espectadores de la época. Un atributo de esas características vela

incrementada su connotación en un contexto donde todas las figuras, menos la de]

personaje en cuestión, presentasen halos en sus cabezas27 (fig.166). En ocasiones, los

artistas combinaron ambos atributos, sombrero y aureola, tal vez en el deseo de

presentarle corno judío santo78 (f¡gs. 167-170).

En miniaturas alemanas del siglo XII la caracterización de San José comojudío

recuerda la personificación de la Sinagoga (figs.171-172), El artista utilizó como

recurso el juego de abrir un ojo y cerrar otro, En ambos casos se trataba de una

ceguera mental que incapacitaba para ver la luz de la Nueva Ley.79 Ocasionalmente,

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

Con frecuencia el vestido y sus atributos vienen a simbolizar el estatus inferior

de José en relación a la Virgen. A partir del siglo XV la actitud hacia el personaje se

vuelve más respetuosa, siendo sustituido el antiguo traje por la túnica y el manto propio

de los santos.t0 De este modo debía aparecer San José en la escena de la Visitación

del retablo de San Pedro de Pierola, incluyéndose en las cláusulas del contrato “Jusep

que sia vestit larch, ab vestedura honesta”.t1 Que hubo disparidad de criterios entre

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

Véanse MELLINKOPF, It., Oniscan: .Signs of..,op. cli., vol.!, págs.79-8l BLUMENKRANZ, E., Ujujfrt:¿dlával.... op.
ci:., págs.117.134.

7~ RLUMENKRANZ, B., UJ¡4fusédibale..., op. ci:., pág.128.

íd., pág. 125; MELLINKOFF. It., O,::scass. Sigtis of.., op. cit.. vol.!, pág.SO.

Rccordemosque la Sinagogaera representadaconun velo enlos ojos. vdaseid., págaSO-Sí y222, Para Isasociacióndejosé

con ~S¡aagogavñsc además ELUMENKRANZ, B., Lej,qf médiAvale..., op. ci:., pág.122.

Véase ISOLANO, 1. dc, Suma de los Dones..., op. ci:., P.l’,cap.XVH,págs.436-439: “hoy eatpulchritudinemvlvenditcnere
COflYCnient¡a cuiqite personse cl sexul reddem.” (‘... la forma más apropiada de vivires tener lo que a cada uno conviene en conformidad
toala persona y el sexo...’)

MADUR.ELL 1 MARIMON, 3. M’, ‘El arte en la Comarca Alta de Urgel’ en Anales y Solean de tos Museos dc Afle de
fta«~i

004 voLlII-4, <1945), pág.
322.

311



con la que Pacheco recalca el uso de la tUnica y del manto tradicionales, condenando

a los que le daban un hábito profano.82 Nuestro tratadista recuerda a sus lectores que

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

la soberana Señora y su Esposo vestidos decentemente, como es razón...

siendo como era el glorioso San Josef oficial, no pudo su pobreza obligarle a

lo que no sucede a los que mendigan por las puertasA’

DeI mismo sentir fue Interián de Ayala al admitir que se le vistiese de “traje

comun, y más acomodado al estilo de la gente vulgar, que al de los magnates”. Si la

figura y el signo debían parecerse al objeto designado y figurado, el vestido que llevase

el Santo no debía adornarle con extrema hermosura pues entonces más parecería “que

el vestido le sirve de adorno, que para cubrirse”Y

En cuanto al color apropiado para sus vestiduras, los escritos guardan un

sospechoso silencio. Parece que este factor no preocupó en absoluto a los teólogos,

embebidos en su discusión sobre la virginidad de María y la divinidad de Cristo, El

mismo olvido se recoge en los contratos que de sus imágenes se llevaron a cabo en

España; la abundancia de datos referidos al tipo, a la calidad de los materiales a

emplear en su imaginería y a la exactitud en la selección de sus atributos personales,

se toman escasfsimos cuando se trata de fijar el color con que debían ser pintadas las

diferentes prendas de su indumentaria. En tal situación> sólo el análisis directo de las

pinturas en las que aparece retratado puede aportarnos alguna aclaración.

Durante toda la Edad Media y el Renacimiento se mantiene una preferencia

hacia el rojo, combinándose frecuentemente con el verde y, en grado mucho menor,

con el azul y el pardo (figs.174-178). Ahora bien, silos hombres de Iglesia no

impusieron a los artistas normas que les obligasen a una elección concreta, ¿qué fue

PACHECO, 1’., Ane de la..., op. cit., Adiciones, cap.XII, pigs.591, 602, 606 y 622.

íd., Adiciones. cap.XI, pág.578.

~ INTERL4N DE AYALA, 1., 81 Pintor Chris:iano..., op. ci:., torno II, lib.v, cap.X, pág.140.
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lo que les llevó a seleccionarlos de entre todos los demás colores disponibles? Varias

podrían ser las respuestas. Si damos preferencia al sentir de aquéllos que identificaron

a San José con un personaje bufonesco, podríamos pensar que la elección del rojo es

consecuencia directa de una antigua costumbre por la que bufones y locos, entre otros,

eran obligados a usar vestiduras de esa tonalidad. Consideración esta que nos parece

lejana a la verdad. Ya nos hemos referido con anterioridad al origen noble del

personaje. Aquí puede estribar el porqué de tal tíso. Fue costumbre, entre los nobles

antiguos, el utilizar vestidos de color rojo. No tendría porque ser aquél una excepción

en tales hábitos que, por otro parte, se mantuvieron vigentes hasta el siglo XVI. En

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

utilidad.

Los trajes de las clases sociales más favorecidas eran en la primera mitad del

siglo XV] de un rico colorido con predominio del rojo. En esta época, el populacho

gustó imitar en sus vestidos los tintes lujosos propios de las clases altas, Prueba de ello

es la revuelta de campesinos que acaeció por aquel entonces en Alemania y en la que

los insurrectos exigieron poder usar ropas rojas como las de los nobles. La situación

en Espáfia no era muy distinta, siendo constantes las leyes suntuarias dictadas por los

procuradores con el deseo de mantener las diferencias sociales en el traje. Sirva de

ejemplo la pragmática dictada en 1506 por los procuradores del reino que, reunidos en

Valladolid, solicitaron la prohibición del uso de grana a los oficiales, una de las telas

más caras del momento.85

Pero las vestiduras rojas del Santo encierran un significado más profundo que

la simple distinción social. Bernardino de Laredo inicia su Tratado de San José

haciendo referencia a la grana utilizada coíno ofrenda a Dios.86 Este simil sirve al

~ Véanse LAvER, 3., Breve historia del traje y la moda, cd. dtedra, Madrid, ¡988, pégs.89-90; BERNIa, C., Trajes y n,odas
en fa Espalto de los Reyes Católicos. 1. Las mujeres, Instituto Diego velézquez, Madrid, 1978, en concreto, Leyess:tntuañasy djferencias
sociales en el ¡raje, págs.57-63.

56 Por el É6rniino grana se entiende un paño fino de color rojo que tira a morado, véase LAREDO, B. de, Tratado de,.,, op.

dc. PArido 1, péglO.
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teólogo para poner de relevancia el amor de José. Su alma justa estaba encendida por

una inflamada caridad:

¿Cierto y clarísimo está que después de la Madre siempre virgen, no hubo ni

hay quien más viva, e inflamada, y más perfecta en color, ofreciese aquesta

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

Patriarca..

Aún más, el tipo de vida que llevó le hizo ser merecedor del trato de mártir.

Recordemos que la liturgia cristiana utiliza una casulla roja para la celebración de la

fiesta de los mártires. Con ello se expresaba el inmenso amor que el Santo derrochó

en vida:

que la fuerza del amor hace en dos ánimas conformes una sola voluntad, y

una en otra las transforma, y el santísimo san José fuese amado de la purísima

Virgen, y la santísima Virgen desmedidamente amada del siempre virgen

José.,. así este santísimo alcanzd perfectamente merecimientos de mártir,.

Así pues, todas las virtudes y sentimientos encerrados en el alma de San José

encuentran una expresión externa en el uso del rojo. Pero queda por resolver otra

incógnita, ¿cuál fue el factor determinante para que durante siglos el verde y el azul

fuesen los colores elegidos para combinar con el rojo en las vestiduras del personaje

que analizamos? Durante toda la Edad Media se mantuvo una preferencia por las

tonalidades rojizas y verdosas en los tintes de los tejidos, sobre todo, en el Norte de

Etíropa. Factores econdínicos y estéticos se aunaron en esta selección, El ojo medieval

gustaba de tal combinación pues se consideraba que dichos colores eran afines al

encontrarse en una situación intermedia dentro de la escala cromática de la época.

Combinando rojo y verde se alcanzaba la armonía.89 Fueron los artesanos textiles los

~ ibídem.

~ íd. • Nrrafo XVI, pág.44.

Ya en la Asitigtledad, el verde se consideraba un color intermedio y, por lo tanto, agradablc. Era el justo medio entre los
ejclrcmos. Por otra parte, la oombinacidn cromática rojo/verde es un ejemplo claro de la complementarIedad.
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que desarrollaron un conocimiento ínás preciso de la concordancia y contraste entre los

colores. El ojo del pintor medieval bien pudo plasmar en sus imágenes los gustos y

preferencias croínáticas de su época.

Buscando significados ocultos en la lengua de los colores algunos han

considerado que cítiso del verde en su sentido positivo puede connotar la iniciación

espiritual y la caridad del personaje que lleve prendas de vestir de este color. Ambos

valores simbólicos son adecuados al carácter del personaje que analizamos. En cuanto

a la segunda combinación rojo/azul podría, en el caso que nos ocupa y atendiendo al

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

Ahora bien, será la mezcla de estos dos colores -que en la Edad Media y el

Renacimiento vemos siempre aislados y en estado puro-, la que a partir del siglo XVII

tome el relevo y tilia sus vestiduras. Parejo a la propagación de su culto, favorecido

por las Órdenes religiosas, surge una imaginería de San José que poco tiene que ver

con sus imágenes tradicionales. En ella, la antigua combinación rojo/verde es sustituida

por el par ocre/violeta-morado (figs. 179-180), eclipsando por completo este par

cromático la costumbre anterior. Difícil tarea la de establecer qué factor determiné la

sustitución de los antiguos colores por otros nuevos, Aunque no hemos encontrado

ninguna referencia concreta son numerosos los textos que nos dan a conocer un cambio

en la apreciación y revalorización de las cualidades del Santo, una exaltación que ya

hemos esbozado al tratar sobre sus características fisonómicas.

Por todas partes se alzan voces reconociendo sus cualidades ocultas durante

tantos siglos por la Iglesia. Si el traje es expresión clara de los sentimientos internos,

parece normal que al cambiar el sentimiento de ésta hacia San José mudasen también

los colores con que se le mostraba a los fieles. Humildad y pobreza son dos de las

cualidades que más apreciaron las Órdenes religiosas que le veneraron. El color

marrón, en sus distintas tonalidades, fue el escogido por éstas para sus hábitos. Con

él gustaron verle, siendo muchas las obras de encargo que así lo testimonian. Creemos

que aquí estriba la sustitución de los antiguos colores por las tonalidades tierras,
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Cualquier otra explicación, como la connotación de valor de los pigmentos empleados

en la pintura o la asociación de los tonos amarronados con el oficio de carpintero

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

corroborar lo ya expuesto.

Si el ocre era símbolo de la humildad y de la pobreza en la que aquél vivió,

renunciando a lo material del mundo, ningún otro color como el morado expresarla de

mejor manera la vida de constante sacrificio y austeridad que tuvo para alcanzar el

amor pleno. Ya hemos señalado que el violeta (color resultante de la suma a partes

iguales de rojo y azul) significa una actitud de equilibrio. Precisamente es la

equidistancia entre el cielo y la tierra, el amor y la prudencia la que caracteriza todos

y cada uno de los momentos vividos por José. El triunfo de esos colores en sus

vestiduras es ya un hecho y los contratos de obras lo recogen en sus cláusulas, Un

ejemplo es el encargo de una pintura sobre la Huida a Egipto que con fecha 28 de

febrero de 1677 le hizo Francisco de Córdoba al pintor Antonio Perea, obligándole a

las siguientes condiciones en lo referente a su figura:

con su tunicela morada con su orilla de oro molido y capa amarilla con la

orilla de cocílos (sic) y grabada,,. = Toda la dicha obra y pintura a de ser
según y en la forma referida y a dispusi9ión del dicho don Antonio Perea, con

calidad y concli9ión que lo primero que pintare aya de ser el dicho San joseph,

para que lo bea y reconozca el susodicho y dé beneplá~itc para proseguir

adelante con toda la dicha pintura..

A pesar de que el par ocre/violeta fue el más empleado por los pintores desde

finales del siglo XVI y sobre todo eíi el siglo siguiente, hay excepciones que debemos

considerar, Pacheco resulta uno de los casos más sorprendentes. Al referirse al vestido

conveniente para el Santo recomienda al pintor que use los colores tradicionales, pero

¿qué entendió por tradicionales? En el cuadro que pintó sobre el Sueno de San José,

le atribuyó una africa rosa y un manto azul (fig.181). No hemos encontrado ningún

go
ACULLá COSO, M., Docuincmos para la Hisroria de la pintura española. Tomo!, Museo del Prado, Madrid, 1994, pág.23.
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antecedente que condicionase tal selección; a no ser que se trate de una derivación del

antiguo par cromático rojo/azul traducido, claro está, al gusto de una época que valora

más los matices y juegos de luces que el antiguo esplendor y brillo de los colores

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



xiii.- SIGNOS DE SANTmAD. LOS SANTOS EN LA PINTURA

Son muchas las pinturas en las que se representan imágenes o escenas relativas

a los santos. Uno de los factores que determinó su abundancia en el arte fue, sin duda,

el culto que se les profeso durante toda la Edad Media, época en que las vidas de

aquéllos pasaban de mano en mano como única literatura. La mayoría de ellos tenía su

antigua leyenda y, en los casos en los que no existía, fue inventada o ampliada con

nuevos, pasajes, cuanto más inverosímiles más admirados y creídos por el vulgo. El

rigor de tales textos es nulo pues, aunque algunas veces se partió de un hecho verídico,

el paso del tiempo y la tendencia del hombre medieval a especular y dejarse llevar por

lo sobrenatural o milagroso los transformó convirtiendo los relatos en fantásticos y a

sus personajes en seres ridiculizados’1

Representados aislados o en escenas referentes a su vida era necesario que la

iconografía designase con exactitud a cada santo. El retrato fue sólo una solución a

medias ya que no todos tenían descripciones verdaderas de su persona. Por otra parte,

al artista se le planteaba el problema de acomodar la imagen (en el semblante,

facciones del rostro, edad.. .etc) con el original, es decir, debía encontrar un método

que le sirviese para individualizar a cada uno, mostrando con claridad las diferentes

virtudes del alma.
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Sin negar el éxito que en muchos casos se alcanzó, fueron numerosos los santos

en los que se mantuvo la confusión, dificultándose su identificación, De ahí la

importancia que adquirieron los atributos específicos. Los artistas incorporaron en la

imagen el instrumento con que cada santo fue torturado, primero colocándolo bajo los

pies para posteriormente situarlo entre sus manos. La selección se inspiró en algún

episodio célebre su vida, permitiendo la familiaridad con estos embleínas el

reconocimiento inmediato del personaje.

A fines de la Edad Media los atributos se multiplicaron, contribuyendo los

gremios a su mantenimiento y difusión. Surgen nuevos símbolos que caracterizan al

santo como patrono de una determinada cofradía o de un gremio de trabajo. Y si bien

no siempre se propusieron nuevos modelos a los artistas, sise les obligó a representar

con la mayor claridad posible los atributos ya consagrados. Los santos dejaban de ser

héroes de las historias para convertirse en intercesores del pueblo.

Un aspecto más a tener en cuenta por los dedicados al campo del arte era el

referente al modo de vestirles. El papel que forma y color jugaba en la imagen unido

a la enorme carga emotiva que despertaba su veneración ftíeron la razón de que la

vivencia estética atentíase y, en muchos casos, lograse anular el fin religioso de

aquélla. La veracidad en la imagen, tanto en sus vestiduras coíno en sus rasgos

fisonómicos mediante el uso del color, capturaba la piadosa mirada de los fieles

impidiéndoles una correcta reflexión sobre lo que la Iglesia permitía y lo que prohibía

tributar como hoínenaje y devoción.

Los mayores abusos se cometieron en las imágenes de santos destinadas a salir

en procesión a las que se dotó de un hijo excesivo. Probablemente esto era

consecuencia tanto de la competencia entre las cofradías por lograr un puesto en el

marco social de la época como por el arraigo que esta costumbre habla alcanzado entre

las mujeres de la nobleza y capas sociales más bajas, propensas a dejarse llevar por las

apariencias.t

¡ MARTINEZ-nURGOs CAROLA, P., Idolos e itndgenes..., op. cii., pág.273.
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La cotidianidad excesiva a la que el fervor popular las habla llevado, a través

de sus vestidos, fue objeto de censura por parte de numerosos Sínodos provinciales que

intentaron regular aquellos excesos para recuperar el decoro y mantener la línea

divisoria entre lo divino y lo meramente terrenal.

Con el fin de evitar las vestiduras deshonestas y provocativas en los santos, el

Sínodoprovincial de Toledo, celebrado en 1536, establecía en una de sus constituciones

la supresión de las imágenes de vestir, sustituyéndolas por otras de bulto provistas con

sus propios ropajes pintados:

Y mAdamos a los dichos vifitadores q(ue) en las Yglefias! y lugares píos

q(ue) vifitar~/ vea y examinen en bi~ las hiftorias q(ue) eftá pintadas hafta aquí:

y las q(ue) hallaren apocriphas/ mal! o indecaem~íe pintadas! las haga quitar

de los tales lugares! y poner en fu lugar! aq(ue)lJas/ otras como eduenga a la

deuoci6 de los fieles. Y affi mifmo las imagines q(ue) hallaren q(ue) no eft¡

honefla/ o decentem~te atauiadas: e~,ecialmente en los altares! o las q(ue) fe

faca en proceffiones! las haga poner decentem~te. Y do halleren aparejo pa ello

procuren de las mádar hazer todas de bulto! para que queda eflar Fm ponerles

otras veftiduras.2

Pero los abusos debieron seguir cometiéndose a tenor de las palabras

pronunciadas en la sesión XXV del Concilio de Trento, dirigidas a rechazar las

cualidades estéticas y sensuales de las imágenes. Se calificó de torpeza la costumbre

de pintarlas con hermosura escandalosa.3 Un año después, la constitución sinodial de

Valencia se expresaba en términos similares qtíe, de igual manera y con escasas

variantes, repetirían otros Sínodos provinciales:

2 ConfiimcianessynodaiesdeiÁrt,,ob¿fpadaóe Toledo. hechas porel lllqfiri/Jimoy Reueren¿ffimofenor don Juan Tastera Atcalá

Hersares, 1536, fol.v, dr. tambián en MARTÍNEZ-BURGOs GARCÍA, 1’., Ídolos e línógenes..., op. cii., págs.278-279.

~ El Sacrosanta y Ecuménico..,, op. cii., Sesidn xxv, pág.357: %,, omnis turpis quaestus eliminetur; oiirnis denkue lascivia
csut; ita ul procael venussrne imagines non pingantur, nec ornentur,..’
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siguiendo las huellas del concilio tridentino, manda el sínodo.., que ninguno
pinte imágenes de santos con belleza provocativa ni con trajes lascivos ni

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

representan.4

Los obispos, ante el esplendor mundano con el que se acostumbraba a

revestirías, decidieron introducir cláusulas en los contratos de obras especificando el

grado de decencia. En caso de incumplimiento por licitud del pintor el contrato se

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

obispo de Cuenca D. Bernardo de Fresneda:

ordemos y mandamos, que ningun pintor, ni fculptor feulpa ni pinte,

imagen alguna que no efte con el ornato y decencia que conuiene, a lo

reprefentado por ella, fo pena de perder el intereife de la tal pintura, o talla.

E para que mejor fe cumpla y guarde efta nueftra conftitucion, ordenamos e

mandamos, que ningun pintor, ni entallador, pueda affentar, ni afsiente ningun

retablo en ningúa iglefía de nueftro obifpado, fin que primero fea vifto por

nueftros prouidores, e vifitadores, para q lo que no eftuuiere cO la decencia que

conuiene, fe quite delos dichos retablos, y fe execute en ellos la dicha pena, y

efto fe ef~ecif¡que en el contrato,5

Intereses encontrados los ordenados por la Iglesia y los perseguidos por los

artistas empeñados en deínostrar su talento y la grandeza de su arte. Precisamente su

obstinación fue objeto de dtíros ataques por parte de los moralistas contrarreformistas

que anteponían la verdad a la belleza. Jamás debía el pintor adornar sus imágenes con

~ CC,. SARAvIA, O,, “Repercusión en España del decreto del Concilio de Trento sohre imágenes”, en RoleUn de la Sociedad
deAne y Arqiseologla, (1960), pág. 135. St citado es el Concilio provincial de valencia. Año 1565, sesión dítima, cap.X. Exaclamentelgual
seesLabiecla en daño siguienle, Véase Concllin,,p provittciale Valen¡invní, Valencia, 1566,SessloQvinta, cap.IX, fols.167-168: “Sanctowm
irnag¡nes~ quae in ipforil cultum, & populieruditionen,in Soclefla merité proponuntur,tani docenteratqve; honefl~compotitaseffeoportet,
vt noque; vila ab aje offencliculi occaf,odari, neq;quodin fl,~bonuniinftitutumefi, in malum aliquod detorqueripofslí. Quare, fac¡ict¶am
ckilis TridEdni decrelis inhaerendo, fub exc~municationis poena iubet faneta Synodus, ne vitus imagines fanetonnn aut procaci venuflate
depiligal. sin Jaf’ciuis & inhoneftis indunientis adornel: fed vt adeóhonefi~vel pingantur, vel fornientur, vt illorum quos siobis referuní,
ra,ictitfli appoflt~ & conuenienter refpondeant. Si quse veres imagines aul indeoor~ depictae, tul inhonefl~ formatae In templis potifsimtim
habeanlur, parochis & oorum Vicarije, vt cas quamprimu¿m remoueant, difirict~ praecipit”.

~ Cons¡Uvcionesrynodlales, del obispado de Cvenca, hechas por el lllqfirifsimo y Renerendlfsbno Señor, donfray Rentado de

rnsneda, Obvpo dc Cvenca, Madrid, 1571, De rellq~tUs & venera¡ionefanxorurn. tit.22. cap.!. De la pena del que pinta ImagInes con
omomenlos Indecentes, y que nofe a/sienten retablos fin liceticia del ordinarto, fols.64 y 64 y.
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intento seductor. Pero no todo el sector eclesiástico puso veto a tales usos, Son muchos

los que coincidieron en estimar que la función propagandística se podía realizar apartir

de una imagen bonita pues, a través de ésta, se aproximaba el mensaje religioso al fiel.

De ahí que el grado de belleza fuese un dato más a considerar. No tardaron mucho

tiempo en darse cuenta que sólo una imagen capaz de impresionar podía mover a las

masas hacia la fe. Y, si en un primer momento se exigió una estricta literalidad en la

concepción y escenificación del santo, el paso del tiempo hizo que se aunasen lo útil

con lo agradable. Se consideró entonces que la ejemplaridad de un cuadro se

encontraba en su capacidad de conmover e impresionar al fiel que lo contemplase.

Exponentes claros de esta actitud de compromiso entre la belleza y la virtud son las

imágenes del Barroco. Siendo múltiples los elementos que entran en juego en una

composición pictórica, el color parece ser el que tiene una mayor carga significativa.

Sus valores primarios y directos y su capacidad de impresionar le convirtieron en uno

de los instrumentos principales empleados por la Iglesia para acercar su mensaje al

pueblo ignorante. La riqueza, el brillo del oro y el cromatismo de la imagen

aumenttan su poder de captar los sentidos cuanto más bajo era el nivel cultural del

cliente, del artista y del espectador de la obraA La vigencia de estas ideas encontró

expresión plena en los retablos, donde las superficies doradas y los colores saturados

ambientaban a un pueblo sencillo e inculto en la mecánica de efectos e intenciones que

la Iglesia ejerció para sus propios fines.7 El lujo y la ostentación, favorecidos por el

fervor popular, siguieron manifestándose de igual manera tanto en las imágenes de

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

Respecto a esto último, en general, se observa una mayor moderación en la

indumentaria del personaje retratado. Sin embargo, hay un caso digno de mención por

ser expresión directa del tipo que ya hemos analizado. Nos referimos, claro esta, a las

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

6 SÁNCHEZ-MESA MARTIN, fl., Técnica de la escultura policromada granadina, Universidad de Granada, Granada, 1971,

p~gs. 13-14.
7

Con tas exigencias impuestas nl artista, en cuanto a la riqueza de oros y adornos en las imágenes, se venía a recordar al fLel
no ¡<510 cl significado ainih<Slico que encerrabanlos materiales brillantes cornoparticipaníes de la luz divina, sino también el poderostentado
potla £glesia.
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fueron motivo de escándalo y estuvieron a punto de costarle la censura de la

Inquisición.8 Sin duda, el espectador de entonces sabia “leer” que detrás de la riqueza

material del vestido de la santa se escondía la belleza de un espíritu puro. Esta

costumbre de actualizar los temas con el desdeño de toda noción histórica y la

combinación de ello con los “retratos a lo divino” en los que el retratado se apropia de

los atributos del santo, debió de estar muy extendida en la sociedad española del siglo

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

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

vfado, en que a Jas Imagenes las viften ya de damas, y ~las damas las viflen

de Imagenes..

Y parece referirse a las santas pintadas por Zurbarán cuando, unas líneas más

abajo, dice:

a vezes duda vn hombre, fi las ador~ra por fanta Lucia, b fanta Catalina;

b fi apartará los ojos por no ver la profanidad de fus trajes: porque en fis

veñidos y adorno no parecen fantas del Cielo, fino damas del mundo.~

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

los santos causaban más devoción, replica Villegas con el siguiente argumento:

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

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

Algirnos autores modernos han considerado a las santas pintadas por zurbarén retratos a lo divino de damas seculares que,

sipiendo ra moda de la época, gustaban ser retratadas con sus mejores galas y portando el alrlbuso de una santa determinada. Véanse
OROZCO DÍAZ, E., Temas del Barroco. Depoeslaypin¡ura, ed. facsimil, Granada, 1989, pégs.29-36y SAEZ PIÑELA, M’ J., ‘Las
modas fenieninas del sigíó xvn a través de los cuadros de Zurbarán”, en Goya, n%4-65, <1965), págs.284.289; Otra hipótesis apunta a
que Zrnbsrin se inspirase en los vestidos con que saltan a escena los actores para representar las comedias de santos. Véase GALLEGO.
1.. “El color en Zurbarén”, en Goya, n’64-65, (1965), pígs.296 y ss~ Visicltp y s(tnboios,.,, op. cfI,, cap.!!, pág.213 y capilí, pág.247.
Sobre Ja profarddad o no de las santas de Zurbarán, véase RODRÍGUEZ O. DE CEBALLOS, A., “Iconogralta y Contrarreforma: a
propósito de algunas pinturas de Zurbarén’ en Cstademos de Arte e Iconograjia, tomo U, 004, (1989), pág.100.

~ VILLEGAS. B. de, Vida de Santa Lu¡hgarda, Murcia, 1635, lib.IV, vap.XVIIJ, pdg.431. Cfr. también en MARTÍNEZ-
BURGOS GARCÍA, 1’., Ídolos e Imágenes..., op. cii., cap.W, pág.279.

~ Ibídem.
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quieren fantificarlos poniendofelos a los Santos, y viftiendolos, como fi fretan

idolos.’’

XmA.- EJ color en los santos, una condición impuesta en los contratos

Contratos y cartas de concierto ofrecen ntímerosos ejemplos sobre la

caracterización de los santos. Cada uno tuvo su color apropiado, el cual jugaba un

importante papel en la identificación del personaje. Así consta en la carta de obligación

que, el 24 de febrero de 1519, firmó en Sevilla Juan de Parediñas para la ejecución del

retablo de San Lorenzo:

el san sevastian a de ser,., el manto de grana y un sayon verde y un dosel

de damasco de un azul fino.., y el san blas a de ser la casulla verde y una
dalmatica de seda carmesi y un dosel de un damasco morado y su alva

blanca. 12

A partir del siglo XVII los contratos se muestran más generales en cuanto a los

términos con que se obliga a los artistas a pintarles. Desaparece la antigua costumbre

de incluir en este tipo de documentos el color apropiado, probablemente porque la

familiaridad que clientes y artistas tenían al respecto lo hacia innecesario. Mediante

carta de obligación, con fecha de 20 de octubre de 1611, Antonio González de Castro,

pintor, y Melchor Monje, batidor de oro, se comprometieron a ejecutar el retablo del

altar mayor de Nuestra Señora del Consuelo en Valladolid, bajo las condiciones y por

el precio estipulado en el contrato. Todos los santos presentes en la obra debían “ser

coloridos guardando en ellos los colores q les pertenecen”, Los hábitos se adecuarían

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

~ Id., pdg.433.

¡2 Documentos para la Bistorta..., op. clt,, torno Vfll, pág.4O.
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otra parte, decoro y conveniencia están presentes al obligar al pintor a encarnar rostros,

manos y cualquier parte del cuerpo desnudo “guardando en ellas la edad y las demas

circunstancias que se rrequieren”.13

En similares términos se expresa el siguiente contrato. El 5 de marzo de 1630

Baltasar Quintero se comprometió a pintar el retablo mayor de la iglesia de Santiago

en Alcalá de Guadaira, teniendo por condición el uso de diferentes colores para “cada

rropaje acomodando a cada santo el color que conbienett4

7(111.2.- TiDoIo2fa de los santos

Con todo, el lujo y la ostentación en el vestir afectó a unos santos en mayor

medida que a otros. En general, el vestido, tanto en su forma como en el color, se

acomodó a las características propias del personaje que lo portaba, siendo ambos

elementos de referencia a algún hecho concreto de su vida o a las cualidades y virtudes

de su alma. No es nuestra pretensión el análisis pormemorizado de todos los santos

españoles; la selección se ha hecho teniendo en cuenta aquéllos en los que el color del

vestido tuvo una importancia relevante y a los que teólogos y eruditos dedicaron una

mayor atención corrigiendo los errores iconográficos ocasionados •por un

desconocimiento del artista, No haremos referencia a los atributos particulares salvo

excepciones, ya que son ellos mismos y no su color los que tienen un significado

particular alejándose del fin que perseguimos. Para evitar repeticiones hemos decidido

agrupar a los santos en función de su indumentaria, eligiendo entre ellos un modelo-

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

13 GARCÍA CRICO, E., Documentos para el estudio..., op. ci:., tomo tercero, II, Pintores, p~g.l4S. (N0998. FoLio 1510).

14 Dociymenros para la Ristorla..., op. cit., tomo \t, ( Arquitectos, escultores y pintores sevillanos del siglo XVII. Miguel de

Bago y Quintanilla), pág.S3.
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del santo con el “original” afectando tales normas, sobre todo, a las facciones del

rastro, tonalidad de la piel y cabello, etc.

XIII.2.I.- Precursores de Cristo. San Juan Bautista

Se consideró adecuado representarle con barba y cabello “no compuesto y

crecido” del mismo color qtíe el de Cristo y con una expresión acorde a la del

“semblante de hombre nobilísimo”.15 Ésta debía ser sustituida por otra más acorde con

su vida cuando apareciese en figura de anacoreta. Un rostro alargado y flaco por la

absticencia y una carnación tostada por acción del Sol, son los rasgos con los que se

recomendó pintarle.’6

En cuanto a la edad, algunos censuraron la imagen del Santo bajo los rasgos de

un joven, prefiriendo que se le pintase como niño “para admiración y exemplo” o como

“varón perfecto” en sus primeros años de penitencia.’7 En el arte se encuentran

ejemplos de uno y otro tipo.

Si en la época paleocristiana los pintores acostumbraron a vestirle con el traje

de los filósofos, en algunas ocasiones le dotaron de larga túnica sacerdotal como

correspondía a quién había bautizado a Cristo.

A partir del siglo XI aparece en el arte bizantino un nuevo tipo de Precursor

concebido como asceta. Los artistas, ajustándose a los datos aportados por las leyendas

sobre su vida, le representaron portando como única vestidtíra un ropaje hecho con

‘~ PACHECO, It, ¿nc de la..> op. ci:., Adiciones, cap.XlV, pág.662.

Ibídem,

‘ ibídem. Para la representación pictórica de San Juan Bautista Niño durante el Renacimiento y las diversas variantes
iconogr«~cas, puede consullarse el artfculo de ARONSERO LAVIN, M., “Giovannino Battlsta. A study in Renalesance rellgious
.ymbolism, en TheAn Rut¡sin, XXXVII, n02, (1955), págs.85-I0O.
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pelos de camello. Este modelo fue eclipsando al antiguo hasta alcanzar una

preeminencia considerable en el siglo XIV. Al que llevaba una vida de penitencia le

correspondía un traje acorde con ella. Fueron muchos los que interpretaron el traje del

Santo como un cilicio de pelos de caínello.’8 Vestido vil, tosco, cerdoso y áspero, son

algunos de los adjetivos utilizados por teólogos y tratadistas al describirlo. Así

recomendó Pacheco que se le pintase:

un saco que llegue a Ja mitad de las piernas y de los brazos, de un cuido

texido de pelos de camello, que se vea en su aspereza que lo es; maltratada la

carne donde remata y ceñida esta vestidura con ceñidor de la piel de una cabra,

o de un becerro, o de otro animal.’9

En bien del decoro algunos puntualizaron que el vestido debía cubrirle “desde

los hombros hasta casi los pies”, sobre todo “quando le pinten joven, 6 ya varon” 20

La aspereza del tejido y su tosco tratamiento fueron considerados apropiados a su

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

ya que no puede andar fin ella (la vestidura) por la honeftidad natural,

procura alo menos traherla lo mas encubierto que puede: y por effo fe vlfte de

ropa tan vil, pequeña, y áfpera: que apenas fea conocida por veftidura,2l

La defensa de verdad histórica llevó a condenar las numerosas imágenes en las

que aquél aparecía vestido con pieles o pellejos de camello e incluso, con vestido de

~ Para La representacióniconogrdlicade Sanluan Bautista puedenconsulíarselas siguientesobras: MALLE, E., “Le <ypede5aint
Jean-Baptisie <laus lan ci sos divers aspects’, en Revuede Deus Mondes, (1951), p6gs.53-61~ PERRANDOROIG, 1., ¡conograjtade los
&,atos, cd. Omega, Barcelona, 1950, pág.156; MASSERON, A., Sait¡t iea¡~-Baptiste dans lan, Arthaucl, ParIs, 1957; DUCHE’!’-
SUCHAtYX. a. y PA5TOUREAU, M., Li Ribie et les Sain:s. Cuide lconographique, cd. Flammarion, ParIs, 1990, pág.l8O.

‘~ PACHECO, F., Arte de ¡a...> op. cl:.> Adiciones, cap.XIV, pílg.663. Se basa en Sat: Mateo 3,4: “Juan iba vestido de pelo
de camello y Lievaba un cinturón de cuero a la cintura>,

~ INTERIÁN DE AYALA, 3., El Pintor Christiano...> op. cit.> tomo II, lib.VI, cap.Xn, pág.280.

21 PINEDA, 1. de, Pfl/?orla Maravillosa de la vida y excelencias, del Olotloso 3, Juan Raptista, (Salamanca, 1574), Medina del
Campo, 1604. lib.!, artIl, oap.V,& 122,plg.29. VéanseademásGlLlO DA PABRIANO, O. A.,Dia¡ogonel guaJe..., Op. clt., plg+I 12:
...abuso II dipingere Sas, Giovanni Baltista con la pilliccetta Che a pena gt¡ copra le natiche, conclossia che jo penso che 1. pilllccia fijase

tunga, come erano le vesli di tutti i Giudei; ché non sarebbe stato convenevole a Iui, che era apeechio di castiih e d’onesú, mostrare le
coscie nude. e vestir curto, vestendo gli altrí lutigo, e meno che altro mantello portasse sopra la pche, come par il pit si pinge”;
MALDONADO,!. de, Comentarlos a los...> op. cii., L Evangelio de San Mateo, págs.I82-lSI,
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lana. Juan de Pineda llamó ignorantes (y debieron serlo la mayoría) a los que pintaban

el vestido del Santo coíno si ftíese de pieles (fig. 182):

se vifte de pelos de Camellos, y no de la lana delIos, y mucho menos de los

pellejos: como le pintan con fingular ignorancia de lo que ay de diferencia

entre los fignificados deftas palabras Pi/lis, y Pe1libus,~

A pesar de las constantes censuras, la costumbre de vestirle con pieles estaba

demasiado arraigada en el arte como para desaparecer. Los pintores siguieron

representando a San Juan Bautista casi desnudo, cubierto con una corta piel, sobre todo

en las escenas en las que aparece bajo el aspecto de un niElo (figs. 183-184). En otros

casos, su vestido de penitente se combinó con un manto azul (fig.185) aunque

terminarla por imponerse el rojo (figs. 186-187). Pacheco acepté esta modalidad por

considerar que con este atributo se expresaba el martirio al que fue sometido)3

No bastando el vestido para que el Santo pudiese ser reconocido con claridad,

se ideó un nuevo atributo. Poco a poco, la búsqueda de veracidad en lo representado

llevarla a los artistas a sustituir el antiguo modelo (fig. 188). El cordero ya no es

representado como símbolo sino como un animal real, a veces, soportado en las manos

del Precursor y otras, en el suelo24 (figs. 189-190).

22

PINEDA, .1. de, Historía Maravillosa de op. ci:.> lib.l, art.!, caplil, & lIS pág.23. v¿asetambi¿n MOLANO, J., De
Miitoña,... op. ci:.> libí, cap.XJ, pág.74 y Iibdfl, cap.XX, págs 360-361: “Epiplianius in tep:inrn Synodo reten delicatis & molhibus
reftijueris induto, oflcdi tolere Imaginen, loannis pillis canielorumindí¡íi...”; liblíl, cap.XX, pág.360: “,..Et prim~smquidemcumexuo~s
~epkgatur, dependente etiom exuniarum capite, fluc pellis camefl, facrae Euangehiorun, hifioriac non tatis confonum videtur. Non eni¡n
En-angelia haben? ipfum veñiíum fvifTe pcHe, fed Matthaeus fcribit. Ipfe autora habebal veflimentum (& vt Graeca habenl, Ibun,
veftimentum) do pilis eamclonjm. Marcus verb: a eral loannes veflitus pilis cameli. Vtebatur ergo loannas Vefie coritexta ex pihis
c.molonjrn: quae viii, eraL, & tacil~ parabitis (Abundat enim ea regio camehis).,.”; PACHECO, It, ¿nc de hz.,., op. dr.> Adiciones,
c.p.XEV, pág.662;JNTERIÁN DE AYALA, 3., El Pintor Christiano..,> op. cli,, Iib.VI, cap.XH, pág.279: “nos hemos de reir...de lo
que dicen del vestido del Divino Precursor, los seguidores del quinto, y sexto Evangelio, esto es, los sequaces dc Lutero, y de Calvino;

saber, que su vestido fia¿ 6 la verdad de lana, pero muy bien ¡exido, y ondeado, como es lo que llamamos en Castellano Cliamelote de

‘~ PACHECO, E., Arte de la..., op. cit., Adiciciones, cap.XIV, pág.663.

24 MALE, E., Le type de...”, art. dL> págs.SS-6J; ALCOY, It.,. Flabelos para el Agnus Dei del Bautista en el siglo XIV’,

en Q,ademos de ¿nc e iconografía, lomo II, n03, (1989), págs.47-52.
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XIII.2.2.- Ermitaños y anacoretas

Visten túnicarudimentaria, normalmente compuesta por burdos tejidos de palma

u otras fibras vegetales.”

Entre los ínodelos femeninos de ermitaños que ofrece el repertorio iconográfico

la Magdalena adquiere un puesto relevante. Dos son las fórmulas a las que de manera

reiterada recurrieron los artistas. Antes de su arrepentimiento acostumbraron a vestirla

como una cortesana seductora, con gran ornato y portando como atributo característico

un pomo de perfumes. Después de arrepentirse suele aparecer en figura de penitente

rodeada de los elementos imprescindibles del anacoreta (calavera, libro, crucifijo). La

Contrarreforma contribuyó a su nueva iconografía viendo en la Santa la personificación

de la Penitencia, imagen de la pecadora arrepentida y santificada. Antecedente de esta

tipología se encuentra en el arte Gótico, donde fue frecuente representarla desnuda,

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

tejido de palma. Imagen que se repetiría en el Barroco,

Una tercera fórmula es aquélla que se encuentra a medio camino entre las ya

citadas. Los artistas del Renacimiento gustaron pintarla con una doble apariencia. En

recuerdo de su antigtía vida mantuvieron como atributo personal el pomo de perfumes

pero sustituyeron el vestido seductor por otro más acorde a la Santa en oración, Ya a

fines de la Edad Media y sobre todo a partir de Trento, los teólogos debatieron

largamente si habla en la Magdalena tres mujeres o una sola; pero la tradición se

mantiene. Ciertamente, esta Santa gozaba de un culto popular tan arraigado que su

modificación iconográfica por parte de la teología o de la erudición era difícil.26

~ FERRANDO RO[G, 1., Iconografía de los..., op. cit, pág.I7.

26 RÉAU, L,, Iconographie <le l>art..,, op. cit, (Tonie ¡It ¡A Iconographie des Sainrs,), pág.S5O; FERRANDO R01G, 3.,

Icwwgrafle de ¿es..,, op. cl:., págs.188-189.
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En todos los casos, el pintor elegía el color de su indumentaria adecuándolo

siempre al caráter de la escena. Las representaciones de la Magdalena con vestidos

ricamente adornados o brillantemente coloreados, con los que aparece frecuentemente

en Calvarios, Descendimientos y otras escenas, constituyen un medio del que se sirve

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

Es interesante destacar la influencia de las costumbres sociales en el arte. Desde

épocas remotas, las prostitutas fueron obligadas a llevar marcas o signos distintivos en

sus ropas. En la Atenas clásica, las mujeres respetables usaban telas de lana y lino

mientras que las de mala reputación vestían gasas teñidas con azafrán. Aunque las

referencias a cómo vestían las prostitutas en la Edad Media son escasas, algunos

documentos del siglo XIII describen el empleo de bandas amarillas sobre la cabeza de

éstas y también de las judías. El amarillo no fue el dnico color para discriminarías

socialmente. En el siglo XV estaban obligadas a llevar una banda roja en el brazo. En

1475, las prostitutas de Lyón debían portar un botón rojo en su manga izquierda. A

pesar de que las señales rojas no aparecen tan frecuentemente como el amarillo, ambos

colores han estado constantemente asociados con la prostitución y el adulterio.

Recordemos que el escarlata es un sinónimo de prostitución en la Biblia. En la

Inglaterra del siglo XIV se exigió a aquéllas llevar en sus salidas pdbiicas una capucha

rayada en amarillo y rojo. Esta combinación de colores aparece de nuevo en las

obligaciones de Amiens de 1484-1485, por las que debían llevar un trozo de. tela

amarilla fijado a su brazo mediante una aguja roja.”

Sólo con la defensa a ultranza del decoro -que tuvo lugar en el siglo XVI-

aq¡íellas imágenes serian duramente condenadas al considerarlas los teólogos una falta

a la verdad.2~ Como penitente, la Santa debía vestir con hojas de palma o con una tela

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

Ejemplos citados por MELLINKOFF, R., Ou:sca¡s: Signs of..> op. ci:., vol.!, p~g.44.

GILIO DA FABIUANO, 6. A., Dialogo nel quole..., op. cl:.> págs.32-33: “Si trove anco qualohe pitore che, fLndendo
a piede de la croce, la fanno tutta pulita, proñimata; plena di giole, di cates,e doro, con voste di velluto e plena di vanitk, non

¡Wtrtendeche~¡b peccatrice non era, ma in fervore discepola”. Véase además PALEOfl’I, 6., Discorso intomo,.., op. ci!., pág.367:
0~tro dall’ahimo e vestimnenti, come accade nella pitaura di santa Maddalena, piena di ricci e belletti e vanissimi acc•onci, dapol che,
ttY¡dutasl dell>errore, si era prostrala a’piedi del Salvatore e facea professione di penitente>.
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gama de pardos y amarronados. Únicamente en algunos casos y seguramente con el

deseo de añadir un signo más de identificación, recurrieron a cubrirle el cuerpo con un

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

Si la Magdalena es la gran figura femenina de los penitentes, el prototipo

masculino es San Jerónimo. Insigne estudioso y doctor de la Iglesia, debe su notoriedad

a las cartas y epístolas que escribió. Siendo uno de los santos más representados en el

arte cristiano occidental, varias fueron las fórmulas empleadas por los pintores en sus

imágenes. Pero aquí nos interesa destacar sólo un.a de ellas: la de San Jerónimo como

penhente aislado entre la maleza del bosque o entre las hendiduras de las rocas29

(figs. 196-197). Esta iconografía quedó legitimada a partir de Trento, siendo la preferida

por clientes y artistas del siglo XVII español. La enorme difusión de sus imágenes llevó

a tos pintores a cometer algunos errores que los eruditos trataron de corregir mediante

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

Respecto a la edad con la que se le debía figurar, Pacheco aduce que “era mozo

de treinta años poco más o menos”. Cometen un error histórico los que le pintan viejo,

si bien la enorme cantidad de imágenes en las que aparecía así representado le llevaron

a considerar el hecho irremediable, Se conforma pues en dar el consejo para que “si

se ofrece pintar su vida por los pasos della” sepa el artista adecuar la edad a cada

acontecimiento.30

En cuanto a la segunda, la primacia que debía tener la honestidad sobre el arte

por el arte le llevó a recomendar que se descubriese ligeramente la parte del torso,

cubriendo e] resto con un “vestido de saco” 31 Pero las posibilidades que el cuerpo

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

Paro la ivonografla de San Jerdnimo como penitente vdanse RÉAU, L., Iconographie de 1>afl..., op. dL, (Tome FIL 1.
korographíe des .5”aints,), págs.742-743; FERRANDO ROlO, .1,, ¡conograiFa de los...> op. cl:., pdg.I5O; DUCHET-SUCHAIJX, G. y
PASTOIJREAIJ, M., La Sl/ile ates..., op. cit,, pAgIS5.

~ PACHECO, 1’., Ar¡e de la..., op. cii,, Adiciones, cap.XIV, pAg.69I.
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vigente la imagen del Santo casi desnudo. Su torso al descubierto les permitía el estudio

de las carnaciones y la aplicación de tína tonalidad cobriza conveniente a aquél que

llevaba una vida de penitencia. Un Inanto rojo, en recuerdo de su servicio al papa y

como símbolo de su martirio, completa su vestido32 (figs. 198-199).

Por último, destacamos la figura de San Pablo ermitaño por su papel relevante

en la iconografía. Rostro demacrado, edad avanzada, cabellos y barba luenga ambos

de color blanco, son algunos de los rasgos con los que se acostumbré caracterizarle.33

Asimismo, suelen vestirle con una corta túnica tejida burdamente con hojas de

palmera,34 aunque hay imágenes en las que el pintor se tomó la licencia de cubrirle

el cuerpo con un manto35 (figs.200-201).

La defensa de la honestidad llevó a algunos teólogos a criticar las pinturas en

las que se le había representado completamente desnudo, De gran ignorancia calificó

Interián de Ayala a los que cayeron en tal error considerando que el tipo de vestido

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

ignorar el vulgo mas baxo”.36

32 srobsÑzÁ, ido, Vida de San Geróninto, por Tomas lunil, Madrid, 1595. liblIl, d¡scurso 6, pág.276: “... aunque feo ~
cofia de fu fangre y dc fu vida, pues lo dize afsi el capelo roxo”.

Para lo iconografTa de San Pablo crn,iIaf¡o véanse Roía, F., Iconograjta de los...> op. cli,, p4g.2!S; DUCHET-5UCHAUX,
O. y PASTOUREAU, M., La Si/ile e: la.., op. ci:., págs.255-256,

MOLANO, 3., De Historía...> op. ci:., libilí, cap.IV, págs.312-313: “...Vhi exominandvnieft cur fonetus eremita buyes, vefie
induluspingalur, oto, Hierony¡noauctore in eius Epitaphiolegaíur, Cibum& veftiment¡~mpalma praeliebat: &inúra, Taníl lemporis fpacio
corcelEs palmarum follis veftiebatur, ve,-t,n iflud pictores nofirates faciunt, quia in feflo palmarum buyo vtuntur pro palma, & quia o
vemacula hingua <nullia locis buxus vocalurpalma...; “...Rect~ enlm ab Erafmo ir> Ecclef~afle nolatumcfi, errore fien, quod noflri pidones
pro palma pinganí lnsxuni, sc Poulum eremitan, vefle ~buxeis ramis contexta producaní: ct¡m ex buyo nihil poiful contexí, ~palmae ramis
aculealis corLes contexi pofflnl...”; INTERIÁN DE AYALA, 1., El Pintor Christiano...> op. cii., tomo [1.lib.V, cap.fl, pdg.66: Otros
al conirario, Jo pintaron vestido, corno era razon: ¿pero con qué veslido? saber, con un vestido texido de box, arbol, ¿mata, deque se
pueda leyes ningun vestido,..”

~ MOLANO, .7., De Ristoria..,, op. clt., pág.314: ¾..Diebufque lolennibus Pafebse vel Pentecofies, fenipor Pauhi tunica
veflibus cfi. Obfecro, condudil Hieronynius, quicu(n)quehace legitis, vI Hieronymi peccatonis memineritis. Cui fi Dominus oplionemdaret,
multb magis eiigeret tuniearn Pauli, cum meritis cius, quhm reguro purpuras, cun> regnis ftsist

~ INTERIÁN DE AYALA, 1., El Pintor Christiano..., op. cit,, págs.65-66.
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Xm.2.3.- Santos Seglares

Su indumentaria se amolda a las modas de cada época. Así, en las imágenes

más antiguas visten la clámide militar. Durante la Edad Media este traje se abandona

por otro más acorde a la categoría social del personaje, sobre todo, en aquéllos

pertenecientes a un noble linaje. Cuando su origen es humilde, los santos visten tónica

corta ceñida a la cintura o túnica y palio propio de los personajes bíblicos. Más tarde,

la tendencia general seria representarles como soldados romanos,37

XIIII.2.4,- Diáconos

Se caracterizan por llevar dalmática encima del alba así como estola en forma

de banda. El color rojo de la tdnica indica su condición de mártiresY

Como figura-tipo destacamos a San Lorenzo. Generalmente es representado con

la dalmática diaconal de color púrpura o rojo, alba talar y manípulo en el antebrazo

izquierdo39 (fig,202).

Sin embargo, algunos eruditos, como Interián de Ayala en España y Citadella

en Italia, recomendaron pintar al Santo con una tdnica de tonalidad cerúlea:

habiendo sido 5. Lorenzo antes de ser elevado d la dignidad Patriarcal

Canónigo regular de la orden deS. Agustin en el Monasterio de San Jorge; sin

embargo conservó, quanto se lo permitió su Dignidad, el Hábito, d vestido

‘~ FERRANDO ROlO, 3. Iconografía de los..., op. ci:,, pág.17.

~ RÉAU, L., lconographie de l>ap¡ op. oit, (Tome III. L Iconographie des Sainu), pdg.384; FERRANDO RO]G, 1.,
iconosrafla dejos...> op. cl:,, pág.l6.

39 DUCI-IET-SUCHAUX. Cl. y PASTOLJREAIJ, M,, La Rl/ile e: íes..., op. cii., pág.200; FERRANDO ROlO, Y., iconografía

dc ¡os... op. cli.. pág.I72.
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Monacal... Por esta razon se le deberá pintar, á lo menos con uan tiinica de

color ceruleo de que usan dichos Candnigos..A

xm.z.s.-. Cardenales

Se caracterizan por llevar el capelo o sombrero rojo de alas adornado con

borlas, A partir del Renacimiento se les viste con roquete blanco, sotana, manteleta y

capa magna, todo de color púrpura.41

San Jerónimo, como hombre de letras dedicado al estudio de los clásicos y en

señal de su papel ejercido como consejero del papa, viste la púrpura cardenalicia a

pesar de no haber sido nunca cardenal42 (figs.203-204). Ésta no fue de color rojo

hasta el siglo XIII. Concretamente es, a partir de que el papa Inocencio IV convocará

la celebración del Concilio Ludgunense (1254), cuando se concedió a los cardenales el

uso de la púrpura (o color rojo) tanto en sus vestiduras como en su sombrero (pileo y

capelo).43 La fecha de concesión de este privilegio fue el argumento esgrimido por

algunos que consideraron “sin propósito pintarle (se refiere a San Jerónimo) con dicho

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

~ INTERIÁN DE AYALA, 1., El Pln:or C’hris:iano..,> op. ci:., tomo II, lib.VII, cap.VIiI, pdg.381; CITADELLA. 1>. N.,

IsIn<~toni alpinor..., op. cl:., l¡b.VI, cap.vlII, págs.322, & 3.

4’ DUCHET-SUCHAUX, 6. y PASTOUREAU, M., La Si/ile e: les..., op. ci:,, palgíES; FERRANDO ROJO> .1., Iconografía
le ¡es. .., op. cl:., palg.14.

42 JNTERI4N DE AYALA, 1., El Pintor Ghrisiiano..., op. ci:., lib.VII, cap.X, palg.407. Véanse además REAU, U.

kofogrop/¡lede tan..., op. ci:., «cIne hL FL ¡conographie des Sabats.), págs.742 y 745; FERRANDO RolO, i., Iconografía de los....
cpci,,, pj~j5o,

eIGUENZA, .1. dc, Vida de..., op. ci:.> liblIl, discurso 6, pig.ZlZ: ~... Innocencio 1111. cerca de los años de mil y docEtea
YVin~uernay qualto. ordeM en el concilio Lugdunenfe, que los cardenales irujefen el plleo, que es el bonete o capalo, que llamarnos en
Caflei¡

5~3 fomnbrero de color roxo, y que anduviefs~ en oauallos de palafrenes (.4 Ordenéle primero con graves penas, que ninguno
~‘xeteel puco ~ capelo colorado ni de grana, fino folo los cardenales, y que fi velUdo y ropas y las guardiciones de lbs cauallos, fiieflbli
~lfl>&nocolor.,.” El texto es seguido por PACHECO, P,, Arte de la...> op. ci:., Adiciones, cap.XIV, pAgs.69

3•694; Vdaasc ademAs
WEPJÁNDEAYALA> 1., El PlnéorChrlsslano..., op. cfl., tib.vrl, cap.X,pág.408;CrrADELLA, L. N., Insirnzloni al plitor..., Ilbí,
«pNI¡, pdg.1 19.
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posteriores a la vida del Santo.44 Pacheco disiente de esta opinión al considerar el

vestido y su tonalidad un signo de reconocimiento que el pintor debía saber utilizar

para que “los que solamente saben leer en las pinturas y no tienen noticia de más

letras” tuviesen la posibilidad de servirse de ésta, identificando al personaje en

cuestión. La costumbre de los miembros de la Iglesia de vestir conforme a su cargo,

le lleva a aceptar que las imágenes de San Jerónimo vestido de cardenal “ni están mal

pintados ni reprehende nadie esta licencia” porque ejerciendo este Santo el mismo

oficio que los cardenales, aunque en otra época, “bien es que le pongan la misma ropa,

cruz, y libro, para que todos lo entiendan así”,45

xm.2.6.- Papas, obispos y abades

Los primeros toman hábitos pontificales con ancha casulla, A partir del siglo

XII llevan mitra y posteriormente, tiara. Con el tiempo, la casulla tradicional fue

sustituida por la capa pluvial, el palio se acortó adornándose con tres cruces negras.

En el Barroco la indumentaria de los obispos se compone de roquete sobre sotana

violácea, esclavina y capa del mismo color,46

~ sIGOENzA, J. dc, Vida de..., op. ci:., liblíl, discurso 6, pág.272: “.,. deltaerte que efe ornato es tan nuño comoeflo, que
lic mas de mil años delpues dc 8. Geronlmo; y afsi parece cofa fin propofito pintalle con el y con infignias de cardenal, La rnlsma
Sigumentscidn se encuentra en PACHECO, 1’., Arre de la...> op. cii., Adiciones, cap.XIV, pAg.694. Véase además aíLlO DA
FABRIANO, O. A., Dialogo nel quale.., op. ci:., pág.33: “Direrno che non sia ahuso dipingere San Girolamo vol cappello roaso, come
us5nooggiic~rdin.al¡?che, se ben fu cardinale, nonportavaquel’abito, cssendo chelnnocenzioPapatlí, olio fi pitidí lOOanni dopo, diede
1cm habito el cappello rosso, non si usando aHora i cappeíli, né esso portó quelabito’.

~ PACUECO. F., Arce de la..., oo. ci:., pág.694. sigue las argumentaciones de SIGOENZA> 1. de, Vida de..., op. cli.,
?fgs.273-274: “Yo digo que íea>drian razfl de repreh~dcr efe, fi la licencie de los pintores fuelle nueua y fingular en eñe calo, y fi no
Euuieffe otras infinitas cofa.s defla manera tan recibidas, quejamas fo repara en ellas, y con la licencia vieja fe pallen, dan y difaimulan,
ycon rewn, Quien duda fino que tuu¡e5 fiempre los obifpos cardenales, los presbiteros y diacono, cardenales algun habito o feñal con
que fe diflinguian de los otros, en elpecial quando exercilsuan fis oficios en ‘a Iglefia? Para mi lo tengo por cieno. Mas demos que por
la funceridad de los primeros tiempos no la tuuieron, ~ lo menos quando crecio el numero y la autoridad, nadie lo puede negar fino que
la Novo. Admitamos que no. PregOlo, como fe pueden fignificar (agora que eflan con habito difunto todas las dignidades) las que aula en
aquellos tiempos (que fin duda eran las ,nifmas) los que folamente faben leer en las pinturas, y no tienen noticia de otras letras, fino
<Ofonne a lo que veen con fus ojos que fe da en la Igiefia? Como fabria agora el pueblo rudo, para quien finie mucho la pintura, que era
P.pa lan Pedro, tan Eficuan y faai Lorengo diaconos, jan Ambrofio y lan Auguflin obifpos, fino los pintaflen como los pintan? .. Pues
toado el milmo oficio el que fan Geronirno exercitaua, que el que oy exercitfi los esrdenales, bien es que le pfigan la mIfma ropa, para
q~e todos lo entiendan afsi, ~ reprehendan lo n,ifrno en los demas habito, y pinturas”.

FERRANDO ROlO, 3., Iconogra,ffade los...> o
1o. clt., pig.14.
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Como figura-tipo destacamos a San Gregorio Magno ostentando los ornamentos

pontificaies, casulla ancha, sagrado palio y tiara. Después del Renacimiento los artistas

le representaron con capa47 (fig.205).

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

encima de él la capa pluvial.48 Como figura-tipo destacamos a San Antonio abad sobre

cuyos rasgos físicos discrepan los eruditos. La defensa de unos se torna argumento de

condena para otros. Así, la costumbre de representarle bajo el aspecto de un viejo es

considerado resultado de la ignorancia del pintor. De esta manera siente Pacheco al

referirse a las imágenes del Santo en las que “imitando al Dios Padre” los pintores le

han atribuido cabello y barba blancas49 (fig.206). A pesar de ello, el peso de la

tradición llevó a seguir representándole en edad muy avanzada. Un cambio en sus

rasgos físicos habría producido cierta confusión entre unos fieles que identificaban al

personaje a través de sus atributos, Es precisamente en aras de salvaguardar la

identidad y el reconocimiento por parte del espectador, lo que hizo a Pacheco admitir

esta fórmula, en detrimento de la exactitud histórica,50 Un siglo después Interián de

Ayala se mostrarla partidario del mismo modelo iconográfico:

El que quiera representarla bien, si quiere oirme, la describirá como un

anciano ya muy grande, pues se llegó á la última vejez, y murió á los 105 años

de su edad., su barba, no muy espesa, pero larga, por haber sido esta cosa

muy freqUente entre aquellos antiguos, y Santos Monges, de los quales, á lo

menos de muchos de ellos, fu~ el Patriarca S. Antonio: cana la cabeza, y

llegándole el pelo, por lo menos hasta el colodrillo, aunque otros le pintan

calvo por cima de la cabeza: señales que indican su venerable digriidadA’

~‘ DIJCHBT-SUCHAUX O. y PASTOUREAU, M., La Si/ile et les...> op. cit., p6g.I6O; FERRANDO ROlO, 1., Iconogrqffei
lelos.,, op. cl:.> pág. 127.

FERRANDO ROlO, 1., Iconografía de los..., op. oit,, pág.14.

49 PACHECO, F., Arte de la..,> op. ci:., Adiciones, cap.XIV, p6g.69O.

Ib (den,. Un siglo después el tedlogo interién de Ayala adtnilirá como licito el representar al Santo como un viejo. Véase
ll?ItRIÁN DE AYALA, 3., El Pintor Chrlstiano..., op. ci:., tomo II, lib.V, cap.fl, pág.dl.

INTERL4N DE AYALA, 1., El Pintor Chrlstlano..., op. dL, pág.67.
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Por otra parte, las descripciones que teólogos y tratadistas dieron sobre las

vestiduras del Santo fueron determinantes en su iconografía. Siempre cubierto su

cuerpo pues “fue observantísimo de la honestidad’ ,52 viste túnica compuesta de piel

de cabra o de oveja, sujeta a la cintura mediante un cilicio de cerdas o pellejos. La

capa exterior o manto con capucha suele ser de paño vasto, desgastado y raído por el

tiempo, manteniéndose en una gama cromática del gris al pardo como un medio de

identificación del tipo de tejido del que estaba realizado el traje. Así lo recomendó

Pacheco y posteriormente Interián de Ayala.”

Junto a este tipo iconográfico, a lo largo de toda la Edad Media e incluso

posteriormente, subsistió otro apareciendo el Santo vestido con el hábito talar de

tonalidad oscura, a veces negro, con capuchón del mismo color, propio de los monjes

Antoninos que le consideraron su fundadog4 (figs.207-209).

XIH.2.7.- Órdenes religiosas

El vestido y, aún más su color, han sido empleados por las Órdenes religiosas

no sólo como un elemento de diferenciación sino también como un ínedio de exaltar

las cualidades o virtudes propias de cada Orden. Uno de los primeros debates

medievales sobre la elección de las tonalidades en los hábitos monacales tuvo lugar

entre los años 1127-1149. San Bernardo de Claraval y Pedro el Venerable debatieron

este problema que afectaba a dos Órdenes concretas, los benedictinos con el hábito

52 PAcHECO, E’., Arte de la...> op. cit., Adiciones, cap.XIV, pág.690.

Ibídem; INTERL4N DE AYALA, J,, El Pinto, C’hrisuiano.,,, op. clt., torno II, lib,V, capíl, pág.67: ‘..> Su vestido (...) no
debeser otro <pues no usó otro tampoco) que el de una tainica compuesta de pieles de cabra, dde oveja, y sujetada con una correa tambien
de pellejo; ademas de esto> se le debe pintar su capucha, y capa exterior, que, segun se colige, era de vn palio vasto, y de color pardo,
gual es el color natural de la tana. P(ntanle ¡ambien en el hombro izquierdo la señal de la Cruz con la figura del Tau...’ Vhs. también
CITADELLA, U. N.. Jns:rnzioni al piezor..., op. cit., Iib.V, cap.!!, palg214, & 3: “La veste poi lite clo~ una tunica di polli di pecora,
adi aspra, sirelta sui faonchi da una fascia pur di pelle, agiuntovi un cappuccio: mdl un manlello di rozzo patino di color grigio, qusl~
quallo natural. dalle laco...’

MÁLE, E., jets religieax de la.,., op. cit., pág. 192; RÉAU, L., Iconographiede i>art..., op. tít, <Torne FIL 1. fconographie
it: So/un), palgías; FERRANDO ROlO, 3,, Iconografía de los.., op. cit,, pág.4&; DUCHET.SUCHAUX, O. y PASTOIJREAU, M.,
1411W, eÑes..., op. tu.> pág.33.

338



negro y los cistercienses con el hábito blanco. Se acordó que el negro era el color más

conveniente para expresar la humildad, penitencia y resignación que debían tener los

monjes; por contra, el blanco, símbolo de júbilo, fue estimado poco adecuado para

tales usos.55 Todas la Órdenes monásticas coincidirían en la prohibición de vestir

ropajes teñidos. Esta ausencia total de tintura se refería más al grado cero de color que

al blanco. La presencia de éste se consideraba más o menos impura dependiendo de si

el tinte se obtenía por ínedio de materias animales o no. En esa línea de pensamiento

se encuentran las opiniones de San Bernardo, gran enemigo de tintar los hábitos y, por

tanto, del color.

La insistencia que muestran los Sínodos provinciales en su prohibición y

condena del uso de hábitos religiosos con tintes de rica tonalidad, dando preeminencia

a la honestidad, hace pensar que no siempre se cumplió con lo establecido en esta

materia. En los Sínodos de Toledo y de Tarragona, celebrados en los años 1323, 1324

y 1326, se ordenó a los clérigos:

trayan habito honefto ~la ropa, nin mucho larga, fin mucho corta, ~ que

non traygan ropas coloradas, nin verdes, claras, ni vonetes colorados, ni

verdes, claros.. .~

Siglos más tarde las Constituciones sinodiales de Cuenca, ordenadas por el

obispo D. Bernardo de Fresneda, repetirían en términos muy similares las palabras de

aquéllos:

La boneftidad interior, en las perfonas exemplares, requiere demonfiracion y

decencia en el habito exterior, y cóuiene mucho para la edificacion del pueblo.

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

~ CASE, 3.. Color y..., op. ci:., pafg.74.

.Synodiales de Toledo, constitucionesdel arzobispo 13. Blas; i:ern de Tarragona del siglo XIV (¡323, 1324y 1325), (B.Nacional

Madrid, Ms.1302.1), foi.102 y.
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trayan habito decente, honeflo y largo, y no de color, fino fuere negro, pardo

o obfcuro, leonado, morado..Y

Pero las leyes no afectaron únicamente a la tonalidad de los hábitos sino también

al modo en que aquélla cubría y decoraba la extensión de éstos. Un caso interesante

es el de la Orden del Carmen,58 Documentos escritos del siglo XIII coinciden en

señalar que el manto de los carmelitas se caracterizaba por estar decorado con rayas

combinadas en blanco/marrón y, más raramente, en blanco/negro tanto en dirección

horizontal como vertical” (figs.210-214). A pesar de las explicaciones dadas por

algunos estudiosos que han querido ver en esas rayas, alternadas en mimero de siete,

un significado simbólico -las franjas blancas eran símbolo de las cuatro virtudes

cardinales (fuerza, justicia, prudencia y templanza) y las bandas marrones evocadoras

de las tres virtudes teológicas (fe, esperanza y caridad)~,W la diversidad en sus

combinaciones hace probable que nunca haya existido una codificación de ellas y, por

tanto, que careciesen de un significado preciso. Con todo, es evidente que el hábito

rayado diferenciaba a los carmelitas del resto de Órdenes religiosas de la época. Pero

¿qué fue ]o que determinó que se rompiese la uniformidad? En el siglo XIII los

carmelitas fueron víctimas de injurias y burlas populares. El escándalo ocasionado por

sus costumbres en el vestir hizo que, en 1286, el papa Honorio IV ordenase a los

religiosos de la Orden el abandono inmediato de dicho manto y la adopción en su lugar

de uno liso.6’ Años más tarde el papa Bonifacio VIII promulgó una bula en la que

Consfl¿vclones synodiales, del obispado de Cvenca, hechas por el illqfldjkinso y Reuerend(liimo Seifon don fray Bernardo de
Fresneda, Ob¿@o de Cvcnca Madrid, 1571, liblíl, tití: ‘Del habito y colores que han dc dar los clerigos en fu velludo’, fol.26 y.

se
Para los datos histéricos sobre el uso de hábitos rayados por dicha Orden así como los posibles signifaendos de las rayas

sesuimos el análisis de PASTOtJREAU, M. Létoife da Día/ile. Une la/sto/re des rayares et des lísras rayAs, éjitlons du Seulí, 1991,
p’ss.12-24.

Este manto estriado decorado con bandas hizo que los pertenecientes a la Orden fuesen conocidos popularmente corno
hermanos cmzados”. l-IELYOT, P,, Histoire des Ordres Monastiqnes, religie:tx el milítaires> e: des congr¿gafionssécuiMres <le l>un el

Pautresexe, París, 1714. voll, promierepartie, cap.XLIfl, pág.3l9. Véase también SMET, 3., Los Cannelítas. Historia de la Orden del
Carmen rl. Los origenes. En busca deja identidad (ca.1206-l5S6)), BAC, Madrid, 1987, cap], pág.!2.

0 EMOND, C., Liconographle Cam¡¿ii:aine dans les anclens Pays-Ras rnéddlonaax, Académie Royale de Belgique, Mémoires
<Ciasae des Beaux—Arts), Bruselas, 1961, t.XII, fasc.5, pdgslQ-20.

~ MONSIGNANO, E., Rrdiari::n: Canneliíanarn, Roma, 1715, Pars prima, Honorium Papam IV, Oraevlvm Vivas \‘ocis, 4,

An.1286, 9. Febr., pág26: “Expofita per Nos corbm Sancliflirno Patre Domino Nofiro Honorio Papa IV Summo Pontifice ex parte veftra,
petitio eontinebat, qu6d ex variesate coloris, quamgeflatis in vefiris Chlamydibus, feti Mantellis, non modicum Vobis, & Ordlr¡i vefiro
dctrimenium. & fcandalum generatur; ex e~ qubd panní lic varii fin~ difficultale h ‘Vobis Inveniri non pofft’nt, ipfaque varietas ‘u reli

8iofo
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reiteraba el cambio del manto y la prohibición de llevar hábitos rayados, haciéndose

extensiva a todas las Órdenes religiosas2 Largos años de polémica en los que algunos

de sus miembros renunciaron a las rayas sustituyéndolas por un hábito completamente

blanco; otros, como los carmelitas residentes en España, siguieron vistiendo el antiguo

‘manto de infamia” hasta principios del siglo XIV, Concilios generales, decretos,

Sínodos diocesanos y Asambleas provinciales, coincidieron en su rechazo de vestidos

bicromos, ya fuesen divididos en dos a través de la combinación de colores (vestes

pardrae), rayados (vestes v¡rgatae), o a cuadros (vestes scaccuae). Uno de los concilios

que dedicó mayor extensión a las leyes suntuarias fue el Concilio de Viena de 1311 en

el que se insistió sobre la necesidad de un hábito liso para expresar la humildad de los

religiosos y su clara diferenciación con respecto a los infames no cristianosA3 Las

rayas, especialmente cuando alternaban colores vivos como la combinación de rojo,

verde y/o amarillo, suscitaban una impresión de abigarramiento (diversitas) y fueron

consideradas por los miembros de la Iglesia encargados de legislar las leyes del vestido

religioso como deshonestas, siendo finalmente abandonadas. Los tejidos uniformes sin

ninguna tinción o de tonalidades oscuras terminaron por imponerse en todas las

Órdenes,M La selección del color (blanco, pardo y negro) dependió de la virtud a

exaltar, siendo las combinaciones más frecuentes blanco/negro y blanco/pardoA5

habitu, plurirnorurn. qul casal minh, pi~ confideraní, anirnos fcandalizat. Y más adelante añade: “..,Und~ pro parte veftraa per Nos ¡uit
puefaio Domino hurnilimbr ft~plicatum, ul nn:ovendi vnrietatem praedictam h vefiris Chlamydibus. & deterendi Chlarnydes, ¡eta Cappas
coloris u~vs, vobis licenlian, largiretur”.

62 ~ Dccret,:na de dituinendis pallis barra:is>J1v~ vadegatis ex concejflot;e Honoril Papae Quartí edinan, oc de reajsumendis
CappIs albIs», qrdbusnunc ,a¿:,,:,:rrra:res Canneli:ac, approha:, a:que conj¡nnat, Constitutio 111,3, An.1295, 25 Nov., plg.4&: ‘Idenique
Pdor Generalis, & Fraires pofimodianí in Capitolo congregad praedicto. deliberatione fup~r mutatione hujufrnodi praebahita dillgenti,
snnirniL~rflatuomnt, ul ex tuno caeteri Priores, & Fratres iplius Ordinis Mantellis dlverlorumcolorvm, quibtisuti confueverant, dimlffis
omnird, Cappis albis irnpofiertsrn uterentur>.

~‘ íd., pág.538-542.

14.. Sixtus Papa IV, Pto refornaa:ione Ordinis> div(/lone Provinciarurn> & Provincialiun; inflitafione> ncc non habl:us
O4~m¡fta:e~ Consl¡tutioVlll, 2, An. 1473,5. Martii, páfg.296: >Et quoniam habitus uniformitas decet, & unlformitati vitae cfi confentanca,
Praccipu6 cdi ab ¡pía tua circumfpectione pariter cun, dicto Generali curandum, & fiatuendurn: ut Clerici dicil Ordinis tunicas nigras de
l&nhtinctascurn ejufdemcoloriscapuíio,& scapulari, nonberrettinas, autgrifeas, &ad nigredinenitendentes. Converflvert,ftmilis coloris
‘snicascunscapulari, & caputio albis ad oppofttuni Ordinis Praedicatonomgefiare debeant, ut inter Clericos, & Laicos fst diltinetio”, Sobre
l’pol¿mieade tos hábilosrayadosen el seno de la Iglesia véase adesnásAdperpetuani reí mernorlam, An.1483,12, Apr.plgs.376-377.

~ ROUSSEAU. R-L.,El lenguaje de los...> op. cit.. pág.2l9.
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A continuación analizamos brevemente el hábito de aquéllas más conocidas y

la tipología propia de los pertenecientes a cada una de ellas,

- Orden Agustiniana: Peqtíeñas variaciones sirven para distinguir ]a rama de

los Eremitas de la de los Descalzos. Mientras que los primeros visten hábito

talar de paño negro y anchas mangas, ceñido con cinturón de cuero negro que

pende del lado derecho y esclavina con capuchón negro, los segundos sustituyen

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

sombrero 66

San Agustín, fundador de la Orden, viste hábito monacal negro con

capuchón cayendo sobre los hombros (fig.215). Con frecuencia fue representado

con los ornamentos pontificales (alba, capa y mitra). En algunas pinturas su

vestido resulta de la combinación de las dos fórmulas; capa ricamente

ornamentada sobre hábito negro de la OrdenY

- Orden Carmelitana: Los Calzados llevan hábito de paño fino con una

tonalidad marrón parduzca, esclavina con capuchón y escapulario negros. En

algunas ceremonias pueden portar una ancha capa de paño (tana) blanco.68

San Juan de la Cruz viste hábito carmelitano compuesto por larga túnica,

escapulario y muceta con capuchón. El color de todas las prendas es pardo, En

ocasiones el hábito descrito se combina con una capa ancha y blanca69 (f’g.2 16).

~ INTERL4N DE AYALA, 3., El Pimor Christiano op. ci:., torno II, lib.VIII, cap.VI, $g.456: “Pintan AS. Nicolás de color
nIuy ebseuro, y casi negro...”; FERRANDO ROlO, J., iconografía de los.,.> op. ci:., págs.18 y 203.

~‘ FERRANDO ROZO, 3., ¡conogrq/tade los..,, op. ci., pág.34.
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La rama Descalza se diferencia de la anterior en el uso de un palio más

tosco]0 Los Hermanos laicos suprimen en su vestimenta la esclavina y el

capuchón, siendo el hábito y la capa de un mismo color,71

Santa Teresa viste hábito de tonalidad marrón cubierto, en parte, por un

amplio manto de lana blanca abrochado ante el pecho. Tocas blancas y velo

negro completan su indumentaria72 (fig.217).

La Compañía de Jesús. San Ignacio de Loyola viste sotana y manteo ceñido

a la cintura mediante una faja, todo de color negro. Se le suele representar con

los ornamentos propios del culto: casulla, alba y manípulo.73

- Orden Benedictina: Stí hábito se caracteriza por una tónica talar, escapulario,

pequeño capuchón, negros, y un cinturón de cuero. Los Hermanos laicos sólo

se distinguen de los anteriores por no llevar capuchón. La indumentaria

totalmente negra hizo que fuesen conocidos con el apodo de los “monjes
.74

negros

‘~ véase íd., pág.19.

7L ¡bldern.

~ RÉAU, L., Iconographle de Vare op. ci:., (Torne ii¡. SL iconographie des Sa/ms), págá73; DUcHET-SUCBAUX, O.
YPA&TOURBAIJ, M., La BiNe e: les.,,, op. ci:., pág.168; FERRANDO ROtO, 3., Iconograjtade los,..> op. ci:,, pág.133.

DIJCHET-SUCHAUX, O. y PASTOUREALJ, M., Lo Bible eÑes..,, op. ci:.> pág.59; FERRANDO ROlO, 1., Iconografla
det,j.s.•, op. ch., pAgis.
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San Benito, fundador de la Orden, viste el hábito propia de ésta

compuesto de escapulario, pequeño capuchón y cinturón de cuero, todo de color

negro75 (f;g.218).

- Orden de los Cartujos: De forína similar al hábito de los benedictinos, se

distinguen de aquéllos por el color blanco de sus vestiduras, siendo conocidos

como los “monjes blancos”. Las dos tiras del escapulario están unidas a los

lados por una banda ancha del mismo paño y color que el traje.76

San Bruno, fundador de la Orden, viste el hábito propio de la misma~

(fig.219).

- Orden Dominicana: El blanco es el color elegido para el hábito, el

escapulario y la esclavina con capuchón, propia de esta Orden, Una capa ancha

y larga con otro capuchón que cubren la prenda anterior, ambos de color negro,

completan el traje. Los Herínanos laicos visten hábito blanco y escapulario

negro?8

Santo Domingo de Guzmán viste con el hábito de la Orden por él

fundada, tónica y muceta blancos, manto con capuchón negro, ceñidos a la

CITADELLA, L. N., Insínízioní al pillar...> op. ci:.> lib.V, cap.VUI, pág.24l & 7: ‘regola di San Benedelto, cd il loro
abite diana t~ di color nero; ~ strettn la aunica al coipo con vane pleghe da nera correggla, cd 1 capo ~coperto di un ampio velo bianco”.
Vdans¿adenUsRÉAU, L., Iconographicde tan..,, op. ch., (Tome hl. lconographie des Sa/ms,), pdg.197;DUCHET-SUCHAUX.G.
rl’AS1”OUREAU, M., La Rut4e e: íes..,, op. ci:., pdg.61; FERRANDO ROJO, 3., Iconografía de los..., op. cii., pág.59.

76 DIJCHBT-5IJCHAIJX, O. y PASTOUREAU, M., U U/Me e: les.,., op. ci:., pAgis; FERRANDO ROIG, .1., Iconografía
Idos..., op. dt, pág.l9.

INTERIJ&N DE AYALA, 3., El Pintor Chñs:lano,.., op. ci:., tomo II, libNflI, cap.!, pág.421; CITADELLA, L. N.,
/rlsin¿zIaM Olp/ita op. ci:.> lib.VHI, cap.!, pág.336,&3: ‘San Brunone f’ond?, lOrdine di certosial, La tunica ~bianca, e blanco lo
ktpalare,..l1 mantello, con pRs breve cappuccio, new...>; Véanse además RÉAU, L.,, Iconographie de lan..,> op. ci:., <Torne III. 1.
irai ugrnphle des Sa/ms) palg.250; DUCHET-5UCHAUX, O. y PASTOUREAU, M., La RIMe cíles,.., op. cit.> p/g.69; FERRANDO
kOla,>., Iconografía de los..,> op. ci:., pág.65.

DUCHET-SUCHAUX,G. y PASTOUREAU, M., Lo Rible e:les,.., op. ci:., pág,ll6; FERRANDO ROJO> 1., Iconografía
op ci:, pág 19
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cintura por una correa también negra, simbolizando los colores la pureza y la

austeridad79 (f;g.220). Los pormenores del vestido derivan de una aparición

de la Virgen a Fray Reginaldo (de la misma orden). En ella le fue mostrado

el hábito entero con el que vestirían, desde entonces, todos los pertenecientes

a la Orden, viniendo a sustituir el nuevo traje al anterior compuesto por “túnica,

escapulario y capilla blanca con su correa, capa y capilla negra, todo de

estameña grosera, estrecho y corto” .~

- Orden de los Trinitarios: Visten igual que los anteriores, diferenciándose de

ellos por ostentar sobre su pecho un escudo compuesto por una cruz cuyo palo

vertical es rojo y el horizontal de color azul.8t

San Félix de Valois, cofundador con San Juan de Malta de la Orden

Trinitaria, se caracteriza por el hábito compuesto por escapulario, manteleta y

capuchón blancos. La cruz de Malta y un manto negro completan su

indumentaria.82

- Orden de la Merced: Su hábito es idéntico al de los dominicos, a excepción

de la capa negra que en este caso es suprimida. Además, sobre el pecho

ostentan el escudo propio de la Orden. Éste se divide en dos: en la parte

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

~ RÉAXJ, 1..., Iconographie de 1 art...> op. ci:.> (Torne III. L Iconograpl;le des Salt/sL pág.392.

PACHECO, F., ¿nc de la..., op. ci:., Adiciones, cap.XIV, pág.696. El tratadista se fundamenla en las Crónicas de la Orden,
cspcciahnente en las de Leandro Alberto y San Antonio. Todo ello encuentra conformidad con la reliQuia que Fray Juan Oil encontró en
Iflíen Bolonia, Completan las fuentes dos pinturas que en ¿poca de Pacheco debierongozarde gran reconocimiento (um en el claustro
de Santo Domingo en Perpiñan y otra en el convento de Viterbo), en las que Santo Domingo aparece con capa corta y capucho cartuxano,
en la rorma tradicional. V~anse pigs.696-697. Para la iconogralta de Santo Domingo véanse además DLJCHET-SIJCHAUX, O. y
PArOUREÁU, M., La fi/tale elles...> op. cl:., pág.llí; FERRANDO ROlO, 3., iconografía de los..., op. el:., p¿g89.

FERRANDO ROJO, J., Iconografía de/os..., op. ci:., pág2O.

~ RÉAU> L., iconographie de l>ar:,.., op. ci:,, (Tonse HL 1. Iconograph/e des RamIs>, pág.491; FERRANDO ROlO, Y.,

kono~rqfIa de los.,., op. ci:., págliO,
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de la ciudad de Barcelona); en la parte inferior, las cuatro barras rojas

verticales sobre fondo amarillo de la Casa de Aragón.83

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

pequeño escudo mercedario en el pecho84 (flgs.221-222),

- Orden de los Servitas: Su hábito es igual, en cuanto a la forma, que el de los

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

negro.85

Orden Cisterciense: Visten hábito holgado de color blanco, cinturón de cuero

y escapulario que les llega hasta las rodillas, ambos negros. Los Hermanos

laicos sustituyen el blanco del hábito por la tonalidad castafia,16

- Orden Franciscana: Visten hábito terroso de la Orden con escapulario y

capuchón largo del mismo color. Un cordón nudoso ceñido de color blanco

completan la indumentaria.

La Rama de los Frailes Menores (Mínimos) viste hábito de color

castaño, con vanola y capuchón de igiíal color. Sobre áquel pueden llevar un

manto marrón qtíe les cubre hasta las rodillas,87

FERRANDO ROlO, 3., iconografía de los,.., op. ci:., pdgs.20.

:4

INTERL&N DE AYALA, 3., El Pintor Chris:iano op. cl:.> tomo U, libAtfl, cap.X, pág.402; FERRANDO ROlO, 3.,
tronografía de los..., op. ci:., pdg.224.

ímtaíÁrq DE AYALA 3., El Pintor Chris:iano..., op. cit., cap.vl, pág.354.

86 FERRANDO ROlO, 3,, iconografía de los op. ci:., pág.19.

íd,, págs.19-2O,ti
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El hábito de los Capuchinos se diferencia del anterior en la supresión de

la valona, siendo el capuchón más largo y tomando la forma de pirámide

invertida, El color del tejido es igual al anterior.88

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

codo con pequeño capuchón, ambos negros y cordón blanco en el cinto.89

Como figura-tipo destaca San Francisco de Asís. El hábito con el que

le visten varia según el origen de los encargos, acomodándose en esto los

pintores a “lo que les piden los dueños”90 (figs.223-225). Ello se hace aún más

evidente en aquellos cuadros que han permanecido en su emplazamiento

original, ya que cada rama de los franciscanos quiso ver al Santo fundador con

sus propios hábitos. Al principio, los Hermanos Menores llevaban un simple

sayal color ceniza, en forma de cruz, ceñido por una basta cuerda con nudo, y

con una capucha puntiaguda. Ésta podía desprenderse formando sobre la túnica

una especie de esclavina o muceta. Con la aparición de los Capuchinos (1525),

los artistas empezaron a representar a San Francisco con una cogulla sin muceta

con capucha muy puntiaguda, que eran característicos de esta rama

reformada,9’ A pesar de todo, la antigua forma del hábito franciscano

(Hermanos Menores), terminó triunfando en su iconografía.92

~ íd., pág.2O.

~ Ibídem,

PACHECO, It. Arte de la,..> op. ci:., Adiciones, cap.XIV, pág.695. Con anterioridad ya Guja habla cons¶derado un grave
¿ntr que cl pintor representase a San Francisco con una capa de paño fino, véase OLIO DA FABRIANO, O. A., Dialogo Ml quale...>
op. clt> pAg.33: ‘... Dipingono ancora San Francesco roaso.., con una cappa di finissimo panno tutta falduta, col cordone di seta.., non
consideraudocheuna sola tonicagrossa e rozzaportava”. El Greco, siguiendola preescripcl’Sndelclie’ite, vistióunas vecesaSan Francisco
con hábito de sarga basta y otras con una hinica de fino paño.

~‘ RÉAIJ, L., Jconograph/e de lan..., op. dl., (Torne iii. A ¡conographie des Salme>, pég.5ZQ.

~ BOVERIO DE SALUdO, Z., Primera parte de las ehron/cas de los frailes menores capvchlnos de N.P.S. Francisco>
Iro.duc idas de la lengua/afino en cajkellana porFrancisco An:on/o de MadridMoncada, Madrid, 1644. Este volumen contiene un apéndice
Ijhilsdo: De la verdadera ¡amia de lic/bito instituIda por Nuestra Serajico P.S.Fronc/sco. Once demostraciones; vdase además lib.X,
~ip.XlV:Parecer defray Bernardino ¿fien/e> General de los Cap::ch/nos,fobre el ufo del man/o de los Fray/es Menores, fol,454, u.93
y ss. Pan la iconogra/ta de San Francisco v.Sanse además DUCHBT-5UCHAUX, O. y PA5ToUREAU, M., Lo 8/tít fl les..., op. ch,,
pfg.151; FERRANDO ROlO, 3.. iconografía de los,.., op. ci:., pág.! 83.
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XIII.3.- Los contratos

El 6 dediciembrede 1574Miguel Valles aceptócomocondiciónparapintaruna

imagende SanJuanBautista“quel sayo...seametido de unacolorqueymitea la color

del camello”.”

En el año de 1599 el pintor Alonso Vázquezse comprometiópor contratoa

realizarlas pinturasdel retablo mayor del colegio de jesuitasde Marchena. SanJuan

Bautistadebfaapareceren el “disierto en penitenciabestidode pielesde camellocomo

el evangeliolo quenta”Y

Un tono azuladoo violáceo sustituyeen algunoscasosal rojo tradicionalpara

el manto. En las Capitulacionesque, el 2 de mayo de 1468, firmó el pintor Rafael

Moger para hacer un retablo de San Juan Bautista, San Mateo y San Lucas, se

determinanlos coloresde la composición:

iten a eserpintadaen la post del mig la himage de SentJohanBaptista,

vestit de unapeil de camell ab son mantodebrocatd’etzurY5

Parael retablo de San JuanBautistade SevillaFranciscoPachecofirmó, el 17

de septiembrede 1610, documentopúblico en el que seobligabaa queel Santo fuese

“estofado todo lo tocante a el bestido de muy finos colores.,. conbenientesa la

gravedadde la figura” Y

93

Docurnen ¡os para la HIs¡orla,.,, op. cii., lomo VIII, pdgs.SS-Sd.

~ Id.. lomo 1], (Documentos Vados), pAg.lS5~ se refire al Archivo de Marchena. Oficio. II- J.de Lars~1599, Iib.30, foliOS.

Cfr. PALOU, J. M y PARDO, 1. MS Sobre una tabla de Joan de,,,, op. clt., pág.l66.

9’ Documentos poro ¡a Hisior! o..., op. cii., tomo IV, (Artífices Sevillanos de los siglos XVI y XVII. Antonio Muro Orejdn),
pi¡.lOS.

348



No gustaronsólo los clientesandalucesdel modelo, también en Castilla se

encuentrancontratosen los que apareceestipuladola convenienciadel manto rojo.

Entre las condicionesa las que, el 24 de agostode 1621, se obligó el pintor Marcelo

Martínezparadorar,estofary encarnarel retablo mayorde la iglesiade SantaIsabel,

destacamosaquéllaen la que se determinaque la imagendel Santovaya “colorida la

piel de color de camello todo de hebrasde oro y el mantoencarnado”Y

Los documentossobreconciertosdeobrasincluyenespecificacionesqueafectan

ademása los tonospropiosde cadaatributo. En estecaso el colorno es simbólico ya

que lo que se perseguíaera la representaciónrealista de] objeto y su clara

identificación. Así constaen el documentofirmado por BartoloméJiménez,el 29 de

noviembrede 1568, parapintar el retablo del monasteriode la Victoria en Sevilla,
u 98

dondeleemos“el corderode sanJuanbaptistaa de ser doradoy pintado de blanco

En la mismaciudad, el 6 de diciembrede 1574, el pintor Miguel Valles se

comprometió a estofar un San Juan Bautista con sus atributos, teniendo como

condicionesque “el libro seametidode un azulo morado...ymitadoa libro natural//

ansimismoel corderosea metido de blanco!...! y la vara de la cruz lo mismo (de

oro)”.99

Con el mismo fin, el 18 de agostode 1587, Pedrode Herreraaceptépintar una

imagende SanJuanBautistaparael retablo del monasteriode San Andrésel Real en

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

necesario.~

‘~ GARCÍA CHICO, E., Doct,,nenws para el est¡tdto..., op. clt., tomo tercero, 1, Pintores, p4g.333.

Documentos para la Binada..., op. cli., lomo IX, (Arte hispalensede ¡
055~5~osXVyXVIporJos6Hem~ndezDíaz), p~s.

56.

~ íd., lomo VIií, págs.55-56.

‘~ GARCÍA CHICO, E., Documentos para el estudio,,,, op. ci!,, tomo tercero, 1, Pintores, pig.2I 1.
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Las recomendacionesdadaspor Pachecoal resto de sus compañerosen lo

referenteal Bautistafueronseguidasporél, tal y comoconstaen el contratoquefirmó,

el 17 de septiembrede 1610, parahacerun retablodel Santo.Los atributos“el cordero

y el rresto” debíanser pintados‘con muchapropiedad’~

En cuantoa la figura de La Magdalena,los contratosrecogen la tradición si

bien omitenel tipo de la santaarrepentida.Es puesunagamade rico colorido (Verdes,

carmines,moradosy amarillos-dorados)la normacoínún deestostextosqueno olvidan

hacer referenciaal color del envésde la ropa. En las capitulacionesde la pintura,

dorado y estofadode un retablo para el monasteriode San Pablo, constaque Juan

Serranose obliga a pintar una imagen de la Magdalenadonde“todos los envesesde

todas las ropas sea de coloresfinas carmesiesverdes”.1~

Para el retablo de la iglesia de SantaCruz en Sevilla Pedro Fernándezde

Guadalupese comprometiópor escritura, firmada el 1 de septiembrede 1525, a

realizarunaMagdalena“de suscoloresfinasal olio la saya...de oro y perfiladade un

brocadoverde”.103

Ciertalibertad sedesprendedel contratoque, el 3 de noviembrede 1526, firmó

JuanSánchezpararealizarel retablodel hospital de SantaMarta en Sevilla. Si bien se

especificanlos coloresde la vestidurade la Magdalena“seralabradala ropade carmin

y la sayade azul”, se añade o de las coloresquel maestromejor le paresciere”.’04

Docian caías para lo HIstopla.,,, op. oit., lomo IV, (Artífices sevillanos de los siglos xvi y XVII. Antonio Muro Orejón>,

p~. ot

‘~ íd.. tomo II, (Documenlos varios), págíl 1; se refiere al Oficio 5O,~ Juan Alvarez de AIoaIá-1504. Libro 2~,

103 Id., tomo III, <Arte sevillano de los siglos XVI y XVII. Heliodoro Sancho Corbacho), pdgs.6-7

04 íd., lomo EX, (Arte hispalense dolos siglos xv y XVI porios¿ HenUndezD(az) p~g.I9.
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En el mismo añoy mesAntón SánchezGuadalupeaceptabapintaruna imagen

de la Santaen la que la saya debíaser de oro, con “un brocadoverdey el manto de
1’ lOS

carmin

El E dejunio de 1697 JuanMartínezse comprometióa hacerunafigura de la

Magdalena para un Descendimiento,pintando el “manto contenido = y la túnica

Antonio Portel]a, párroco de la iglesia de Albarells y Lluis Borrassá

concertaron,el 16 de noviembrede 1400, la pintura del retablo de San Antonio

comprometiéndoseel pintor a dibujary pintar en la tablacentral “la ymagede nostro

senyorsantAnthoni vestit comabat,ab la crossaen la m~, eun libre en l’altre”.1~

El 21 de noviembrede 1410 los miembrosde la Cofradíade SanAntonio de

Manresa encargaronal mismo pintor un retablo dedicadoal Santo, fijando como

condiciones:

ítem, més, que tota istória en qu’es mostresentAnthoni coni abbat, age a

vestir lo dit Luys Borrass~,ab capaqul reta drap d’azur metizadede azur

d’Acra, e picade.~05

El 20 de agostode 1511 Alfonso Francesfirmó el contratoparalas pinturasdel

retablo de Muniese,obligándosea que San Lorenzofuese“vestido con susvestiduras

de diacono, con su dainiatica, puestossus atoquesy fresadurastodo de oro y su

~ La misína condición se repite en el siglo siguiente,como se deriva del

05 Id., tomo VI, (Arte y artistas del Renacimiento en Sevilla por José Hernández), pág.95.

~ GARCÍA CHICO, E., Docurnen ¡os para el estudio..., op. oit., tomo tercero, II, Pintores, pég.235; se refiere al Archivo de
Protocolos de Medina de Rioseco. N0 630. Folio 760 a 763.

MADURELL 1 MARIMON, 1. M., “El pintor Llufs,..”, an. cli., plg.132.

¡4., pág.l86.

ABIZANDA Y BROTO, M., Documentos para la..., op. cli., tomo II, pág.16.
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contratofirmado, el 26 de mayo de 1612, por FranciscoMartínez,comprometiéndose

a pintar un cuadrode SanLorenzoparala iglesiade la Magadalenaen Villaverde. El

Santodebía ir “bestidode diaconoy con sus parrillas en las manos”.t10

Respectoa la figura de San Jerónimo como cardenal, los documentosde

conciertohacenincapieen la necesidadde adecuarel color del vestidoala escena.El

11 de febrerode 1497 los pintoresPereAlemany y Rafael Vergósaceptaronrealizar

las pinturasparael retablode la Virgen María en la iglesiaparroquial deSant Martí

de Theyá(Barcelona).Entre las condicionesconstaque “ha de havermigaymatge de

SanctHieronim un cardenale mig Id. Equela ymatgedeSantHieronimhagela capa

de carmini ab la labradurad’atzur”.111

La tradición perdurócomo se compruebaen la escriturade capitulaciónque,

con fecha 14 de septiembrede 1601, firmaron los “curas e mayordomos”de la iglesia

de NuestraSeñorade Medina de Riosecoy el pintor PedrodeOña, constandoque“el

vestido de sanjeronimo questea de ser como cardenaly la lauorque lleuarea de ser

que vengatan uien con lo coloradodel vestido”.t12

El 12 de noviembrede 1609 Alonso de la Torresecomprometióa hacerun San

Jerónimocardenalpara el retablo de San Juan de Sahagúnen Medina del Campo,

aceptandoel uso de “miíy finas colores aciendoen el capelo y manto un brocado
113

carmesí,,.y debajosu rroqueteestofadode telade oro blanca

FerrandoCamargosecomprometió,el 17 deabril de 1491,a pintarlas escenas

correspondientesal retablode San Bartoloméen la ciudadde Vich, en las que debían

110 GARCíA CHICO, E., Docuntetuos para el estudio.,,, op. oit., tomo tercero,! Pinlores, pág.321. (1~¿o6868, s.f.)

SANPERE 1 MIQUEL, 5., Los cuatrocernistas op. cl:., vollí, pág.XLV!fl, dooun,enloXXXflI. (la cursivaes delsutor>

tt2 GARCÍA CHICO, E., Documentos paro el estudio..., op. oit., lomo Tercero, 1, Pintores, plg.254; se refiere al Archivo de
?rolovoíosde Medií~a de Rioseco. N0176. Folio 396.

‘~‘ id,, tomo tercero, II, Pintores, pág.19.

352



aparecer“los quatredoctorsde la sanctamareIglesia,qo es, SarnAgusd,SantAmbrós,

Sant Geronim e Sant Cregori, vestits coin a doctorsbe e honradament”.114

Francisco y Bartoloíné de Mesa, ambos pintoresde la ciudad de Sevilla,

aceptaron,el 12 de junio de 1511, pintar un San Gregoriovestido de “pontifical con

su mitra dorada”,115

El 12 de abril de 1571 los religiosos del monasteriode San Franciscoen

Palenciaconcertaroncon Roque Fernándezy Luis de Pedrosa,ambospintores, el

retablopara la capilla de San Ildefonso, poniéndolescomo condición:

yten que ambasfiguras que la unaes deseñorsantfranciscoy la otra de

señorsantantonio estasdos seancoloridaslos abitosy ropasquetienen..,que

sean todos los abitospardos.’16

En la memoriade las condicionesde la escrituraque, el 22 de septiembrede

1585, hicieron Dña. Luisa de Haro y Dfla. M~ del Castillo con el maestropintor

encargadodepintar un retablopara la iglesia de SantaClara en Medina del Campo

consta:

una tigtíra de sanctaclaraseadedorardeoro fino lo queseparecieredella

en el rropajey susynsigniasa dondefueremenestery la fIgura vayacolorida

de su color pardosobreel oro... y sanctfranciscoy sanctantonio de padua

vayan doradosy estofadoscomo lo demas II?

¡4 SANFERE 1 MIQUEL, 5., Los cuatrocentistas op. clt., voltí, pég.XXXVIII, dootime¡ilo XXVI.

liS Documentos paro la HistorIa..., op. ci;., tomo vni, pág.28; se refiere al Oficio!. Mateo de la Cuadrs, Libro P de 1511.

Fcl.656 y.

116 GARCíA CHICO, E., Docum cmos para el estudio..., op. cl;., torno tercero,!, Pintores,págs,97.9S;e~olAHPde Palencia.

N’2593,5¡~ folio,

~ íd., pdg.I55.
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Los pintoresFranciscoMartínez y Lázaro Andrés se comprometieronpor

escriturapública de obligación, con fecha 6 de octubrede 1601, a dorar y estofarel

retablode la iglesiade SanPedro en Alaejos, aceptandocomo condición que 1tsanto

domingo y san francisco an de ser del color de sus abitos.., que parezcanlo que
‘u 113son
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XIV.- REPRESENTACIÓN ICONOGRÁFICA DE LOS APÓSTOLES

Los Apóstolesfueron, entretodoslos santosde la Edad Media, los que el arte

representócon preferencia.Al igual queel resto,unasvecesaparecenen unaescena

de su vida y otrasaislados,siendolos apócrifos la fuenteturbia de la quesesirvieron

los artistasparacomponerlas.

Ya en el arte cristiano primitivo algunosde ellos fueron individualizados.

Primerose traté de Pedroy Pabloparaposteriormenteampliarsea Juan,Bartoloméy

Santiagoel Menor.1 Mientras que éstos eran identificadospor rasgosparticularesel

resto sólo se distinguíanpor sus atributospersonales.Peroel empleo de un mismo

emblema (libro) hacía en muchos casos difícil, por no decir imposible, el

reconocimientodel personaje.2Por ello, se recurrió a escribirel nombrede cadauno

Aunque analizaremos este tema más adelante, valga decir ahora que en el ceso del apiisloíSanllagoeí Menor fue el parentesco
con Jesds el dato ea el que más ¡neapie pusieron los eruditos para caracíerizarle. Véase MOLANO, 1., Dc Tlistort,,, op. tic, liitIIl,
cap.XVI, pág.347~ íacobun, non pingendum ciTe ¡ocie Chriflo fímilIimum. Kalend¡jI Mejí ocourrit Apol~oltas Incobul Aipliae¡, quem
piclores pinguat ¡aoje finii!I¡n,uni Chrifio. Quod clin: apud nuííum gravem et fide dignun, atithoren, legatur. non vldetu; Ip pletinA, fa!tem

clero virifque doofls, fequendurn. Habet tomen probabiíiIatem aíiquam. et originen: fuam, ex Epíflola (..~ quae Ignatio adfcribitur. in
qufl Jaguar ad Ioannem feríiore¡m ‘Ftmlllte¡ & II/un, venerabllem Iacobum, qul oognon;lr;oníur ¡¿</I rs

4 que>» referunt chrlJlo ¡esvfln¡iWuium
JacAs, & :1¡b,, & modo conue¡jaflanis, acj¡ el:tJdemní vierAfraíer cife; genellus. Que>::, dlouflt,fi vAdeo, video Ip/un; les:t,nfecufldwfl on;nta
Corpof; ful lineamento RIBADENEIRA. P. de, Fías Sanotonon,.., op. oit., pág

253: “Y tambien le llsmouan hermano de Chrifto.
porque en las facciones del rofiro fe le parcelo en tanto grado... que con verle vejan al mlfmo Saluador, por la femejanga grande que con
ti tanja”; PACHECO, P., ,4ne de ¡o..., op. cii., Adiciones, oap.xlV, pág.676.

DIDRQN, M., Manuel d’lconographle ohr¿iienne, grecque el latIne. ParIs, 1845 p~g.3OS. (¡lIjo y Borghini explicaron el
significado simbél ico de este atributo, véanse aíLlO DA FABRIANO. G. A., Dialogo nel quale..., op. cl:.. pág.! 12: “... Si deve
dipingare.. le imagial deglí Apostoll co’libro, per mostrare l’auttorit~ evangelios creer gih scriíta ne’labri rs esserll comandato cha la
predicassero¶ BORGHINI, R,, U Riposo..., op. oIt, libí, págs.! l8-119:”... A’gíi Apófloil fe deondare 1 libri aperil, dimofiranti I’autorit~
cuangelica elser gib mlle carIe Cerilla, e non chiufs, per denotare chiaranwnte la facilisá, e la chiarezza della Iegge dell?Etaangelio efsere
ftat. eperI~. e predicata ~ tinto II mondo...” Sobre los atributos de los Apóstoles véase además RÉAU, L., Iconographle de ¿‘¿ni.,., op.

356



al pie de la figura o en el nimbo y, a partir del siglo XIII, los artistaspusieronen sus

manosel instrumentode su suplicio.3Así constaen la cartade conciertoque, el 9 de

noviembrede 1547, aceptóPedro de Campo para las pinturasde la iglesia de San

Estebanen Sevilla.4En general,sólo se llegó a un acuerdocon algunos:San Pedro

llevarla las llaves, San Pablo una espada (decapitado), San Andrés una cruz

(crucificado),a Santiagoel Menor sele atribuyó una maza(cabezaaplastada)y a San

Bartolomése le puso un cuchillo en el mano (desolladovivo). Con el tiempo otros

Apóstoles recibieron suspropios atributos: Santiagoel Mayor aparececon el traje y

bastónde caminanteviniendo a sustituir éste la espadade su suplicio, SantoTomás

lleva la escuadrade arquitectoy San Juanel cáliz en el quebebióel veneno.La menor

difusión dela leyendaen los otros Apóstoleshizo quetuvieranunafisonomíaaúnmás

borrosa.Ni siquierasusatributosfueronsiemprelos mismos,Llegadoel siglo XV los

artistasacostumbraronrepresentara San Felipecon una cruz, a San Mateo con un

hacha,a San Simón con una sierra y a San Matíascon unaalabarda.5Pero lo que

realmentenos interesaen nuestroestudioesel color dadoa estosatributos.Sóloen el

casode las llaves de San Pedro,ésteaporta un significadosimbólico. En el resto, se

limita a ser el convenientea la calidaddel objetorepresentadoparalograr el mayor

realismoposibley su correctaidentificación.

El cuidadoquelos artistaspusieronen dara cadapersonajela indumentariaque

le correspondíasegún su condición social o el lugar de origen es aplicablea los

Apóstoles. Desde un principio todos vistieron túnica y palio (sólo Santiago se

distinguiríapor vestir traje de peregrinoy, por esta razón, le dedicaremosun apartado

cf;.., <toare III. 1. Iooriograpl;le des Saln;s), págs.132-133.

CILIO DA PABRIANO, O. A.. Dialogo nel quale..., op. oit., pég.1 13: “Pietro Apostolo con le ch¡av¡, Podo con la spado,
perdimostrare cheesso, essendo nc la giudaico perfidia, volse defenderequella con la materiale spada...Sant’Andrea con la croce... e molti
a!tri msgtjri con gIl istrumenli de’loro mortirii”.

Documentos pata la Historia op. oit,, tomo \‘ífl, pág.54; se refiere al Oficio XV!. Martin DAv¡la. Libro P de 1547. Sin
folio.

MALE, E., El Rarroco. <El ane reí/gloso del siglo XVI¡. Italia, Franela, EspolIo, Flandes.), cd. Encuentro Ied. espaflola,
Madrid, 1985, capVIII, pág.324.
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independiente).6En cuanto al color de los mismos, el gusto por las tonalidades

brillantes ínotivó que, durantetoda la Edad Media y el Renacimiento,los pintores

encargadosde representarimágenesde Apóstoleseligieran colores vivos para sus

vestiduras.En la selecciónque hicieron no pareceque existiesen normas estrictas

marcadaspor los clientesdel momento,puesno seobservala repeticiónsistemáticadel

color en las vestidurasde cara a la identificación del personaje,exceptuandocomo

veremosmástarde, la figura deJudasIscariote. Ya hemosseñaladoanteriormenteque

los atributospersonalesy lascartelasacompañanteseranlos signosde reconocimiento

queleíael espectadorínedieval.Conel tiempo,los Apóstolesquela Igtesiadestacépor

su importanciacomo difusoresdel mensajede Cristo, lograron un puestorelevanteen

la iconografía,llegandoatenerun color característicoen susvestiduras?Documentos,

cartasde conciertoy las propiasobrasasí lo manifiestan.

Es interesanteobservarel radical cambiocromáticoqueseprodujo apartir del

siglo XVII (f¡gs.226-227).¿A qué se debeel surgimiento de esanuevagamaen su

indumentaria?En estaépoca,el conceptodel color ha variadototalmente,el ojo del

hombrebarrocoestáacostumbradoa los grisesy negrosquerodeansu mundo;aquél

ya no sevaloraen función de su brillo sinoque se buscanlos matices,los juegosde

luces.La purezadel color es relevadapor la tonalidad.Peroéstano fuela únicacausa

del cambio.

Estabaen el ambientedel XVII españolla rigidez impuestaporTrentoenel uso

de las imágenes.Los errores coínetidosdurantesiglos en cuanto al color de las

vestidurasde ciertos Apóstoles encuentranduras criticas entre los defensoresdel

6 MOLANO, 1., De Historia..., op. cA:., 111,1V, eap.xxvfl, pág.548: “PingtitursuteniApoftol¡ fimplicí habite palliati: Pallium
enim quala fijeril folio patel VI poil Rhenonum Pamelius annolsuil, tum ex picturis sculpturifq; fliperioda veflis Apctflolorum Chrifti, qune
ttianhitun, exflot, tum ex libro Tertull¡ani de pallio, qui ct,m Chriftionus Cactus reprehenderetur, qubd toga relecta palito vefliretur...’
PachacoaambLénse-rererió ala convenienoiodelvest¡doenlos opéstoles,véasePACHECO,F,Afledeía..oP. oit,, Adic¡onos,oop.XIV,
pág 677.

Id,, pdgs.294: ‘ltem in Apoflolis, folent pictores veflimenta diucría ¡acere, & proprios cuique colores Itibuere, vt pofles
d¡camus:hoo tanem ipfumno ita certum efl, aul neceffariumvt fi quisaliíerpingat, re¡iciendumftt”; PALEOTTI, O,,Dlscc»salfliOflO...,
op. di., pág.414: “Similmente negíl apostoll sogliono i pittori distinguere gli abit¡ loro con porticolan colon... ola perb né questa cosa
Lfltocertao rseoessnria, che chi fa oítrimenti abbio ad cosere reicíto. Cosi aviene in infinite abre istorie del Vecoblee NuovoTestsnientO,
della quol! non si trovando espresso se non la sostanzo del ¡otto, II modo poi e le elrconsíanze, overo jI numero dalle persone o le mat’iere
loro si sogliono rappresentare variamente...’
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Concilio. De manerageneral,los juicios emitidospor éstos secentraronen condenar

el uso de colores vivos y brillantes por considerarlosinadecuadosa su rango. No

conveníapuesa aqtíéllosquepertenecíanal vulgo y quepredicabanla humildad, la

ostentaciónde riqueza.Por ello se recomendóabandonarel uso de “... estabrillantez,

y variedadde colores” en los vestidosdelos Apóstolesdebiendoser figurados“no con

ropagede color carmesí,ó de otros colores vistosos,y brillantes,sino con vestidos

pardosy oscuros‘.~ Lo contrario, fue consideradoun “error dimanadode impericia”.9

Por encimade cualqtíierotra consideraciónde caráctermeramenteartístico, en

las imágenesdebíanprimar la honestidady la modestia.De gran desatinose calificó

“el distinguir entreellos (los Apóstoles)la túnicade la capacon coloresmuy subidos,

y fuertes á la vista”. Debían ser representados“con túnicas, y capasde un mismo

color” y preferiblementedel tono del propio tejido conel queestabanhechos,t0

A pesarde las censuras,los pintoressiguieronhaciendouso de los coloresmás

variados pararepresentara ciertos Apóstoles. Entre los motivos de tal elecciónse

puedencitar: el uso del color como signode reconocimientoy el significadosimbólico

del mismo,lasposibilidadestécnicasqueunagamacromáticavariadapermitíaal pintor

améndeenriquecersu composición.El gustopor la copia y la imposicióndel cliente

son dos factoresquecontribuyeronde maneradeterminantea la difusión de imágenes

en las queaquéllosaparecenreiteradamenteconunos colorescaracterísticos.Unagama

de colores sombríosquedó relegadaa los Apóstoles de importancia menor en la

iconografía.

~ INTERL4N DE AYALA, 3., LI PAntor Chrlsllono,.., op. cli., tomo 1, libí, oap.IX, p¿gs2?7-78.

tU ibídem.
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XIV.1.- SanPedro

El retratofue un buen medioparadistinguirledel restode los Apóstolesdebído

a la precisiónen los rasgos.Normalmente,para llevar a cabo su caracterización,los

artistasrecurrierona los textosde los SantosPadresdifundidosa lo largode los siglos

por teólogosy tratadistas,El tipo quedófijado en el arte. De edadno muy avanzada.

Su rostro blanco y descolorido,con ojos negrosteñidos en sangrepor las lágrimas

derramadas,cejasrasasy despejadasasícomonariz larga, curvay algo remachada,Un

pelo canosoy unabarbapobladaaunqueno demasiadocrecidacompletabansu físico1’

(flgs.228-229).

La elección del tipo y color de sus vestidurasno se debe al azar ni a las

preferenciasindividualesdel artista, Respondea la convenienciade adecuarambosa

la calidad del personajey a la escenaen la que éstese encuentrerepresentado.Como

representantede la Iglesia le atribuyeronvestiduraspontificalessiempreblancas(el

color tradicionalde Dios) pararesaltarsu funciónjerárquica12(fig.230). A veces,esta

indumentariase completócon un manto rojo, símbolode su martirio (fig.23 1). En el

resto de las escenasde su vida, los artistas le representaroncon túnicay manto,

LI

CALIXTO, N., Eccleslastica lilslorla, temí, 111,11, cap.XXXVH, (cd. París, 1630): ‘Patrias equidem non orfiasa corporis
sUturo fuil, sed mediocri et quae aliquanto esset ercotior; ¡ocie stabpallida et alba adrnoduni. Capilli et capitis et borbae crispi et densi, sed
‘ion admodum prominentes fuere. Oculi queel sanguina respersi et n¡gri; superoilia sublata. Nasus auteni longior ille quidem, non tamer.
intcumendesinens, sed pressusimusque magis’. Cfr. DIDRON, M., Manueíd’lconographle..,Op. oit., pág.SOO, nota2; Véansetambl¿n
SANTORO, 1. E., Segunda palie de la Hagiographla y vidas de los sanclos del Nuevo Testamento,Bilbao, 1585, pág.3 12v: ‘Fue el
gloriofo rtnt ¡‘odro caluo f’ogun lo pintan, y de eflotura medianamente alía, y no muy gnuefTo, el color trigueño, los cabellos de la barba
y caba~a crelpos y elpeflos y no muy largos, los ojos negros y como fangrientos, muy pocas cejas, la nariz larga...’; RIBADENEIRA,
1’. de, Pias Sanotorn,n..., op. ci:., pág.345: “Fue San Pedro alto de cuerpo, aunque no abultado; blanco de rofiro, y delcolorido; los
cabellos le la oabega, y los pelos de la barba eran crefpos elpefos, pero no largos; los ojos negros, y como teñidos en farigre, por las
muchas lagrimas que derramaua...’ Pacheco sigue el texto de Ribadeneyra, PACHECO, It, Arte de la..,, op. oit, Adiciones, cop.XIV
p/g.6&9.

¡2 !HTERIÁN DEAYALA, 1., El PIntor Chrlstlono..., op. cAt., tomo II, lib,V, capí, pág.62: “... No me parece podráafirrnsr

judit una cosa tal, si está en su sano juicio. Pero esto poco, 6 nada detiene, ni embarazo los Pintores, que no procurfiol indagar, al
irWCStigar las cosas, como era razon; da suena qtue han pintado algunas veces 5. Pedro, adornado con la misma Corma de vestiduras
Poatilcolos, de que usan hoy los Sumos Pontífices en los actos mas solemnes. Mas, por no parecer, que quiero apretar esto demasiado,
pareceráS muchos, que lo dicho debe referirse las Pinturas simbólicas; de sueate que por ellas no se signifique otra cosa, sino que en
al Basihimo Apostol 5. Pedro, residió el mismo poder, y autoridad dada por Christo, que hoy reside en el Papa...’
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generalmenteazul y ocre (pudiendovariar la tonalidad), respectivamente(tlgs.232-

233). Pachecorecomendóel uso de ambos.t3

Pero el color no sólo permitíaal espectadoridentificar al Apóstol, también

despertabaen su ánimo determinadossentimientos. Azul y ocre encierran un

significadooculto cuyo origen seremontaa la AntigUedad.En el mundocristiano,el

amarillo es slínbolo de la revelacióndel amory de la sabiduríade Dios En cuantoal

azul, originadopor la sumade rojo y blanco,es el símbolodel espíritu de la verdad;

reflejo de la manifestaciónde la sabiduríadivina. Este simbolismofue aplicadoa la

figura de SanPedro,el Apóstol quetienelas llaves de la Puertadel cielo,

De la combinacióndel azul de la túnicacon el ocredel mantosurgeun lenguaje

oculto: aquélque invoca las rivalidadesentreel cielo y la tierra. El uso de ambos

coloresen susvestidurasindicael desprendimientode todo lo mundanoa quetuvo que

hacerfrente paraalcanzarlo divino.

No faltan imágenesde aquél en las que el pintor prefirió el rojo sóto o en

combinacióncon el azul o el ocre, probableínentealudiendoa su martirio (véanse

figs.234-235y 228).

Las llaves, con su doblepapel de aberturay de cierreen su ocultafunción de

iniciación y de discriminación, vienena completarsu significado<fig.236). Su poder

dual encuentracomofinalidad la ascensiónal Paraísocelestialo el descensoal Paraíso

terrenal.14Dicho poder para unir y desunir fue conferido al Apóstol mediantedos

llaves.Prontolos teólogoscomprendieronel importantevalor simbólico queel uso de

la plata y del oro podíanaportara las mismas.No fue arbitrario el color con el que

fueron pintadaspor los artistas, preocupándosealgunoscomoPacheco,deexplicarel

‘~ PACHECO, E.,Arte de la..., op. cl:,, Adicciones, cap.XIV, pág.6&9.

El origen deestedualismose encuentraen la mitología romana,dondeJano, consideradoel gata dalas almos, tan<adoblecara,
una vacila hacia la tierra y otra hacia el cielo.
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porqué de tal elección, generalmentecondicionadapor la función a la que estaban

destinadascadauna:

por la llave deoro seentiendela potestadde la abso¡ucidn;por la de plata,

la de la excomtínidn,porqueéstaesinferior y áquella,superior.’5

Por otra parte, la diferente calidad de los metales,oro y plata, recuerdael

procesoalquímico necesariopara la obtención de la Gran Obra en el que dichos

metales simbolizan el bien y el mal, siendoel oro símbolo de Dios y la plata del

infierno. Algunos otorgaron al Apóstol tres llaves, aludiendocon ello a su triple

potestady a la extensiónde susfacultadessobreel cielo, la tierray el infierno.’6 Una

últimavariaciónson las imágenesen lasqueapareceportandounallavedegrantamaño

(véasefig,228).

XIV.2.- SanPablo

A pesarde ser consideradoel fundadorde la IglesiaUniversal y de tener un

papel preponderanteen el desarrollodel Cristianismo, su iconografíaeslimitada en

comparacióncon la de SanPedro,a] queestuvoasociadosu culto durantetoda la Edad

Media. Ello proínovió que fuese corriente la representaciónpareja de ambos.

Precisamenteuno de los teólogosmásimportantesdel siglo XVI sereferirla al lugar

en el queeramásconvenientecolocar la imagen de cada~

PACHECO, It. Arte de Ia...,op. oit, Adiciones, cap.XW, pág.669. Un siglo después reapareceen ¡NTERL4N DE AYALA,
J.. El Pintor Ckristiano..,, op. cli,, tomo U, lib.VI, cap.XIV, págs.289-290: ‘,.. nadie ignora, que al Apostol 5. Pedro se Le suelem y debe
pwtárcon las llaves; pero se hade advertir, que la una sela pintan de oro, y la otra da plata: pues asf se vE,.. Nl se hace sin razon1 pues
en lada oro, se denola la potestad mas noble, benigna, y excelente da absolver, y por significarse en algun modo en la de plata, como de
materia inferior, la da ligar, y de excomulgar.

56 Este tipo de representación iconográfica es indicada por REVILLA, P., DAco/onorio de..., op. oit., pág.ZQS.

~‘ MOLAHO, 3., Dc Historia,,., op. ci:., 111,111, cap.XXIV, pdg.375: ‘Paulus qulbusde oauffls faepeb dextris Petrispingatur’.
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Descripcionessobresu fisonomíase encuentranen los Padresde la Iglesia y en

los EvangeliosApócrifos. Estos textos coinciden,salvo pequeñasdiferencias, en el

aspectodel Apóstol y, en su mayoría,constituyeronla fuenteen La quesebasaronlos

teólogos y tratadistasposteriorespara describirle. Ribadeneyray Pachecoson un

ejemplode ello, Retomandolas palabrasde Nicéforo Calixto, el primero diría:

FueSanpablopequeñodecuerpo,y algo acorbado,de roftro blanco,y queen

el femblantemoftrauamas añosde los que tenía: la cabegapequeña,los ojos

graciofos,las cejascaidashaziaabaxo, la narizhermofa, acorbada,y larga,la

barbaafsi mifmo larga, y muy poblada...y entrelos cabellosde la cabeva
‘a

algunascanas...

Una largatradición iconográficarepresentabaaSanPablocalvo. Pachecocriticó

estas imágenes,recordandoal pintor lo poco que seconformabancon el verdadero

retrato pintado por San Lucas en el que aparececon cabello y la barba negra19

(fig.237). Peroa pesarde ello, el antiguo tipo no desapareció.

La convenienciade la adecuaciónhistórica llevó a los artistasa sustituir el

tradicional traje (tónica y manto) por uno militar siempre que el Apóstol fuese

representadoen la escenade su conversión.20En cuanto al color elegido para sus

vestiduras,Pachecorecomiendapintarle con “túnica verde, ceñiday mantoroxo” tal

comoaparecíaen el retrato del evangelista21(fig.238). Más tarde, Interián de Ayala

~‘ RIBADENEIRA, P. de, E/os Sanctorum..., op. ci:., pág.355. Pacheco sigue casi al pie de la letra la ulescripeidadada por Este,
véase PACHECO, F., Arte dc la..., op. oir., libil, capí, pilgs.237-288: ‘... era pequeñoda cuerpo, algo avorbado, el rostro blanco y que
mosiraba ancianidad; la cabeza pequeña y valva, los ojos graciosos, las cejas largas y caídas sobre ellos, la nariz aguileña, acórbada y larga.
La barba luenga y muy poblada; aparecían en ella y entre los cabellos algunas canas.,,” véase ademEs SAN’TORO, J. E.. Segunda parte
de la..., op. ci¿., pég.315v. Todos ellos conocianel texto deCALDCrO, N., Ecclesiasttca..., op. cii., ~om.1,111,11, cap.XXXVfl: ‘Paulas
atuSen, coipóre cnt parvo et contracto, et quasi incurvo, aque paululum inflexo; <aoje candida, annósqua pltires prae sc ferente, Cl capite
calvo. Oculis multa inerat gratis; supercilia deorsun, versuol vergebant. Nasus pulchre intiexus, ldemque longior. Barba densior et satis
promissa: cupe no~i miaus quam capitis coma canis etiani respersa ant’. Cír. DIDRON, M., Monueld’iconogrophie...,op. ci:,, pSg.SOO,
nOii 2.

~ PACHECO, It, Arte de la.,., op. cli., Adiciones, cap .XPI, pág.670.

~ INTERL4N DE AYALA, 3., El Pintor Glsristiano,,,, op. oit,, tomo ¡1, lib.v, cap.V, pSgSl.

25 PACHECO, P., Apte de la,.., op. ci:., Adiciones, cap.XIV, pág.670.
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semostraríapartidariode figurarle“con aquellosvestidos,quecomunmenteusabanlos

Judíos,particularmentelos que querianser tenidospor masreligiosos”?

XIV.3.- SanJuan

La fórmula iconográficabizantinade representaraesteApóstol bajoel aspecto

de un viejo de cabellos y barbablancosno encontrórespuestaentre los artistasde

Occidentequetendierona figurarle con los rasgosde un joven imberbe,23Sin duda,

fueron determinanteslos escritosde los teólogosen los queseconcretabala edadcon

la que San Juan fue llamado por Cristo. Se recuerdaqueen ese momento,aún era

mozo “el menor de todos los apóstoles”.24Por respetoa la verdad histórica se

recomendóa los pintoresqueacomodasenla edad del Apóstol a la escenanarrada,

representándolemozo “en todos los pasosde su vida antesde la Cenay despuésen la

Pasión,y al pie de la Cruz, y en la resurrección”,puesesun anacronismodarlerasgos

de un joven en el momentoqueescribió su evangelioal igual que figurarleviejo en el

momentode la muertede su Maestro.25Sin embargo,se conservóunapreferencia

haciala imagen de San Juan con rasgosjuveniles. Cristóbal de Avendaflo se refirió,

en tíno de sus sermones,al problema de la edad en este personajey recordó su

simbolismo:

A san luan siemprela Yglesiale pinta mozo, no obstantequemozo de mas

de noventaaños,y la razondestoes,porqueassicomo a los Angeles(aviendo

INTERI¿&N DE AYALA, 3., El Pintor Ghristlano op. cl:,, tomo II, lib.V, cap.V, pág.Ql.

~ La Iglesia griega toma la edad del momento en que el Apóstol escribió su Apocalipsis en la isla de Patmos, mientras auo la
Iglesia latina lo hace de la edad que tenía al asistir a la Última Cena. Para un estudio sobre el tema véanse MARTZNOV, 5, J.,
lconogrsphLe deS. Jean L’Evong¿liste dans les plus r¿centes publicationa nsses’, en Rente de ¡‘art chrEti en, XI Q0C\TIfle)~ (1873),

3; RÉAU, L., Iconagraphle de lan..., op. cl:. (Torne fIL lA lconogrophle des Sainis.). pigs.7l 1-712.

~ Véase PACHECO, E, Arte de la..,, op. cl:,, Adiciones, cap.XIV. pág.671.

MAR’rINOv, S.J., ‘Iconographie de 5. Jean LEvangélista’, en Repite de Pan chri ríen, X (XXVIIe), (1878), pág.360.
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tantosañosqueDios los crié) los pintan tambiénmozos,dandoal entender,que

porqueestansiempreal la vista de Dios nuncaseenvejecen..,la mismarazon
correde luan Evangelistaenpintarlesiempremozo.., pintarlemozola yglesia,
es para dar a entenderque como esta siempre al la vista de Dios, nunca se

envejecia. 26

En cuantoa susfaccionesseconsideróconvenienteasemejaríasa lasde Cristo,

distinguiéndosepor tenerel cabelloy la barbaalgo máscrecido.27

Sin diferenciarsedel resto de los Apóstolesen las prendasdel vestir (túnicay

manto), el color que se eligió paraellas es un signo másde identificación. Abundan

las imágenesdel Apóstol en las que los pintoreseligieron el blanco para su túnica

(figs.239-240).Este color, sustituido posteriormentepor el verde, nunca dejó de

usarse.Así lo demuestraPachecoal informarnosdeun cuadropintadopor él en el que

San Juan viste túnica blanca “por su pureza”,28 encontrandoargumento en la

existenciade éstacomoreliquia.29

A travésdel color el espectadorno sóloreconocíaal Apóstol sino queademás

descifrabasu sentidosimbólico.El verde,signo dela iniciación en el conocimientode

Dios, simbolizala iniciación espiritual de San Juan30(figs.241-243>.Por otra parte,

los dos coloresde los que se componeel verde (azul y amarillo) evocanla caridad y

la regeneracióndel alma que el Apóstol alcanzómediantelas buenasobras. Algunos

artistasaplicaronésteen el envésdel manto,significandocon ello la penetracióndel

Espíritu deDios (fig.244). A los citadoscoloresseles sumóun tercero:el rojo. Como

discipulo quejamás abandonóal Mesías y como símbolode su amor, expresado

Incluido en el Marial dc lasfiestas ordInarias, y extraordInarIasde la Madre de Dtos, Señora nuestra, con sermones aIjIn
de swcelestIales Padres,Impreso en Valladolid por juan de Rueda, Valladolid, 1629, pSg.l 1. CIr. DÁVILA PERN,&NDEZ,M del P.,
Los sennones y..., pág.154.

27 PACHECO,P., Arte de la..., op. oh., Adiciones, cap.XIV, pág.676.

‘i’ Ib/den,.

30 FERGUSON, O., Signos y s(rnbolos..,,op. ci:., p4g.220; ROUSSEAU,R-L,, El lenguaje de ¡os..,,op. oit., pág.2&.
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mediante la acción de sus actos, le correspondeun manto de tonalidad rojiza31

(fig.245). Pachecorecomendóel uso del rojo en todaslasescenasen las queconviniese

destacarsucarácterde mártir.32

XIV..4.- SanBartolomé

La caracterizacióndel Apóstol provienede los datosaportadospor la Leyenda

Dorada. Cabellosnegrosy ensortijados,tez blanca,ojos grandes,nariz rectay barba

espesay ligeramente encanecida, son los rasgos fisonómicos con los que le

representaronlos artistas” (fig.246). Molano en el siglo XVI y Ribadeneyraen el

XVII semantuvieronfieles al texto apócrifo.34

Discrepanlos textos al referirsea la tipologfa y cromatismodel vestidousado

por aquél. Mientras queen los apócrifosse manteníaqueSan Bartolomévistió túnica

púrpuray mantoblancoricamenteadornado35(fig.247), teólogosy tratadistascercanos

al pensamientomarcadopor Trento, condenarontal usopor no serapropiadasaquéllas

al rangode su persona.36Los pintoresno debíanhacer “ningunapreciode la obscura

ficcion del vestidode púrpurade 5. Bartholoméen el tiempo de su Apostolado” por

~ ROUSSEAU,It-L., El lenguaje de los,.., op. c/t., pág.220.

32 Ibídem,

~ VORÁGINE, 5. dela, La leyenda dotada, (traduccióndellatlnde FrayloséMantielMacías>, AlianzaEditorial.Madrid, 1982,
vol.lI, cop.CXXHI, pdg.524.

~ V¿aíisaMOLANO,j., De Hls:orta..., op. oír,, lib.fl,cap.L.VI,pág.241:’De Ba,tholomaoo...,CapIlli cius nigri &criftl, caro
candida> oculi grandes,...barba prolixa...& purpure veflitur, induitur albo quod par flngtilos angulos habet temas purpureas...’;
RJBADBNEIRA. P. de, Píos Sanotornrn..,, op. cl:., pág.469: “... tenia los cabellos negros, y creftos; el roflro blanco, los ojos grandes,
la nrztt iguales, y derechas, la basta larga, y entre cana; la eflatura mediana..,’

~ VoRÁGINE, 5. de la, La leyenda.., op. oír, vol.fl, capCXXIII, plg.524.

36 MOLANO, 1., De Historia..., op. oIt,, In, cap,LVI, plg.241: ‘Interini fatis apert~htc mentitur, sin dioit Bartholom.eum
Apoftolu puspura vaflid & gammis...”
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ser estouna “pura mentira”.37Perolos contratosde obrasanteriores

a estaépocapruebanctíantainfluenciatuvieron los apócrifosen el arte. Valga como

ejemploel ya citado para las pinturasdel retablodedicadoa San Pedrode Pierolaen

el que seespecifica“que la ymagede santBarthomeu,sia vestidade unaporprad’or

cercadade blanch”.3t

Sin unatipología fija con la queel espectadorpudieseidentificarle, los artistas

recurrieronadotarle de una seriede objetospropios.Un demonioatadoa unacadena,

un libro, un cuchillo o su propiapiel colgadadelbrazoson susatributoscaracterísticos

(figs.247-248).El significadosimbólico de estoselementosse encuentraen el objeto

en sí y no en el uso del color que, salvo en el casodel demonio, se empleacomo

recursopictórico pararepresentarlode la forma másverosimil posible.

XIV.5.- Santiagoel Mayor

Con frecuencialos artistassustituyeronel traje de Apóstol para acomodarla

indumentariaa los momentosvividos por aquél.39Así, en recuerdode la batalla de

Clavijo se le figura con la clámide militar propiade un guerrero(variandoéstasegún

la época)y montadoen un caballoblanco(fig.249). A veces,lleva la “lacerna” o capa

de viaje de los romanos.Perono sólo la forma de la ropa debíaadecuarsea su modo

de vida sino también la calidad del tejido y su tonalidad. Paradistinguirla de los

vestidosde lanausadospor los Apóstoles,algunosestimaronoportunoqueel pintor se

~ IN’rERIÁN DE AYALA, 3., El Pln:or Chrlstiano..., op. oit., tomo ti, lib.VII, cap.VI, pdgs.351-358. Otros teólogos ya se
habían pronunciado al respecto. MOLANO, 3., De Hls:oria..., op. oit., libilí, cap.~CcXV, p~g.4O9: ‘...quod Doctor hun,ilitatis &
Coalemplus, vetbiíu conírariun, docere videretur. Quare valeat obfcunim figmentum de vaflito purpureo Bariholontael, temporeAppoflolatus
eits..”; RIBADENEIRA, P. de, Flos Sanc:ornm.,., op. oIt., pAg.4d9~ “... los veflidos blancos~ y que rio fe le enuejeclan...

MADURELL 1 MARIMON, 3. M, ‘El arte en la...”, art. oit., pág.522.

Para los tres tipos iconográficos se puede consultar RÉAU, L., Iconagraphte de l’an..,, op. ci:., (Torne 1ff IL Iconographle

des Samia), pt695-697.
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esforzaseen dar a los palios las cualidadespropias de las telasde lino, siemprede

color blanco.40

La influencia de las cofradíasexplica la imagen de! Apóstol Santiagocomo

peregrino.Hacia fines del siglo XIII era figurado con sombreroy bastón,En el siglo

siguiente,aquél es adornadocon unaconcha,adoptandocon el tiempo el restode los

atributospropiosde los peregrinos:gran sombreroy mantode viajero (figs.250-2513.

Emile MAJe haexplicadoesta metamorfosisbasándoseen unaantiguacostumbrede las

cofradíasqueviajabana Compostela,En estasprocesionessiemprehablaun peregrino

que, caracterizadocomo el Apóstol Santiago,vestíael traje al quesóloteníanderecho

los cofradesqueya hablan realizadoel viaje, estandoprohibido al resto el uso del

bastón.41SantiagoSebastiánha descrito la vestimentatípica de los peregrinoscomo

un traje reforzadode piel combinadocon un sombreroredondo,el zurrón de piel y el

borbón para caíninar. Peroel verdaderoatributo del peregrinofueron las conchas,42

Este modelo influyó de maneradeterminanteen el arte ya que, con frecuencia,los

pintoresprefirieronel tipo de peregrinoal de apóstol,sobretodo, cuandosetratabade

representarloindividualmente.43

XJN.6.- Los contratos

Parael refectorio del conventode NuestraSeñorade la Merced en Sevilla se

encargó,el 22 de febrerode 1564, unaSantaCena,El pintor VascoPerea,encargado

de realizarla composición,aceptócomo condicionesvestir a cadaApóstol,

INTERIÁN DE AYALA, 3., El Pintor CI,ris:lana op. oit,, lib,VI, capiV, pág.184; véase lambién lib,I, capIX, desde el
n’ 1 enadelanle.

MALE. E., L’ars religicusde la.,., oo. oit., pig.l59 y nota!. Sobre la influencia deles col’radfaspiadosas so la representación
icozaogrlt’¡ca del Apóstol Santiago como peregrino véase ademgs BREHIER, 1., L’An chr¿tien.,.., op. oit., cap.X[fl, pig.375.

42 SEBASTIÁN LáPEZ, 5., MensaJe .SirnbdlicodelAne Medieval. (Arqulteotura, Uturgia e Iconograjta% cd, Encuentro, Madrid,
1994, p¡gs,301-302.

o INTERIÁN DEAYALA, 3., El Pintor Chris:iano..., op. ci:,, tomo II, lib.Vfl, capE, p~g.3lS.

‘ji
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de las coloresque riquierepor las qualesson conocidoscomo es sanjuan
evangelistade coloradosan pedrode azul santiagodeverdesanbartolomede

blanco y los demasquese vistan de las otrascoloresque riquiere. Y

El 1 de abril de 1628 Franciscode Pineday su hijo Lorenzo,ambospintores,

seobligaronadorar,estofary pintar el retablo deNuestraSeñorade la Asunción,sito

en la capilla de Martin de Palomaren la iglesiaparroquialde Medina del Campo,en

el quelas “figuras delos doceapostolesseande estofar...dandoa cadaunalas colores

quea cadauna conbiniere”,45La mismanorma se encuentraen la escriturapública

firmadapor ManuelMartínez de Estradaparala obradel retablo mayor de Santiago,

en Medinade Rioseco,dondeademásde recomendaral pintor que representea cada

Apóstol “dandoa cadauno los coloresque les corresponden”,se le obligaa usaruna

gama cromática “que tengan variedad” debiendo evitar que los colores “no se

escurezcan... uno con otro” 46

Los contratosrecogen en sus cláusulasel compromisoal que el pintor se

obligabaen cuantoa la eleccióndel tipo y color delas vestidurasquedebíallevar San

Pedrodependiendosiemprede la historia. El 15 de febrerode 1392 BernatComté,

párrocode Boixadors,y Lluis Borrass~,pintor, concertaronen Barcelonala pinturadel

retablomayorde la iglesiaparroquialde Sant Perede Salavineraen la queaquéldebía
‘5 47mostrartoda su solemnidad“vestit com a pape

En las condicionesestipuladas,el 7 de marzo de 1451,para pintar las escenas

del retablo de San Pedrode Pierolaconstanlos coloresde las diferentesprendasque

llevaríael Apóstol:

~ Documentos para la Historia.,., op. cl:., tomolX, (Artehispalensedelos siglosXVy XV1porJos¿HernAi~dCZD~Z>,P~g.5Z.

~ GARCÍACHICO, E., Doou:nen¡os para el essudto..,, op. cit., tonio tercero,!, Pintores, p~g,S6S.

~ .14. • tomo tercero, II, Pintores, pslg.270; se refiere al Archivo de Protocolos de Medina de Rioseco. N0673. Folio 329.

~ MADURELL ¡ MARIMON, 3M’., “El pintor Llu<s..,’, art. ci:., pdg,Sl.
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lescoronesde la tiara, aximateix brunit embutides.Ela capadebeil

vermelí,reglassada,de fin carmini, e la dalmáticaporpradad’or mat.48

FranciscoMartínez y Lázaro Andrés se comprometieron,el 6 de octubrede

1601, a realizarel retablo mayor de SanPedro de la iglesia de Alaejos, aceptando

comocondición quea San Pedro,por ser figura principal, sele diese“la capadeun

brocadoblanco.,,y a lo demasde la figura ... lo necesarioal bestidopontifical”.49

En ¡a escenade la prisión debíatenerel “sayo aQuí” y en la historiaquele representaba

en la barca, su vestido debía ser “colorida,., como la otra historia no mas ni

menos”.50

Referenciasa susatributosson constantesen estetipo de documentos.El 7 de

marzode 1392 FrancescAndreu y MieresBerenguerdesParerolconcertaroncon Lluis

Borrass~la pinturadel retablo mayordel temploparroquialde SantPeredeMieres en

Barcelona,La imagende SanPedrodebíavestir honestamente,“tenent les clausa la

una m~, e senyantab l’altra”.51

BernaL Torn, vicario de la parroquiade SantaMaría de Manlleu, de unaparte,

y Llufs Borrass~,de la otra, firmaron contrato, el 21 de febrero de 1403, para la

pinturade un retablodedicadoa SanPedro,Lasobligacionesafectarona los atributos:

le imagede nostro senyorsanctPere..,tanent.,.en la m~ dreta, les elaus;

e en la m~ squerra,un libra.52

~ MADURELL 1 MARIMON, J. l~1’, “El arte en la...’, art. ci:., pág.322.

6ARCÍA CHICO, E., Documentos pata el estudio,.., op. ci:., nomo tercero, 1, Pintores, pág.302.

~ Id,, pdgs.SOZ-303.

MADURELL 1 MARIMON, J. M, ‘El pintor Llufs...’, art.cit,, pág.93
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En el conciertode la pinturaparael retablode SanPedro dePierolaat queya

nos hemosreferidoconstaunacondiciónqueafectade maneraespecíficaa los atributos

del Apóstol, debiendollevar “en la má sinistre... la clau d’argentambutida”~

Entre las condicionesy obligacióna las queVascoPereasecomprometióel 17

deabril de 1568 con la Cofradíade las Animas del Purgatoriopararealizarun retablo

en la capillade la Catedralde Sevilla, se le recuerdaquerepresentea “san pedrocon

susllaues”Y

En cuantoa San Pablo, PedroFernándezde Guadalupese comprometiópor

contrato,firmado el 5 de mayode 1530, arealizarunaimagende aquél parael retablo

de la Catedralde Sevilla. Entre suscláusulasdestacamosla quese refiereal color de

sus vestiduras:

y sea labrado el manto de blanco escurecidocon violado y puestoen un

encasamientocomoconvienea la figura y labradode suscolores,.,y la figura

del señor sanpablo lleve la sayaverde,.

Documentosy contratosde obra dan pruebade la tradición en el uso de los

coloresen las vestimentasde San Juan, siendola combinaciónde rojo y verdela que

gozó de mayor preferenciaentre los clientes que realizaban los encargos.Antón

Sánchezde Guadalupeen la historia de la Quinta Angustia que pinté, el 21 de

noviembrede 1526, parael monasteriode SanFranciscode Sevilla secomprometióa

dar al Apóstol <‘el mantocoloradoe la sayaverde”,56 La mismacondiciónapareceen

contratosdel siglo siguiente. El 24 de agostode 1621 el monasteriode SantaIsabel

acordócon Marcelo Martínezla ejecuciónde un retabloen el quela figura de SanJuan

evangelistadebía tener “la tunicela verdea punta de pincel muy bien labrada y el

~ MADURELL 1 MAR!MON, 1. M, ‘El arte en la...’, art. cit,, pág.321.

Doct.»; emes para la Historia..., op. cl r,, tomo IX, (Arte hispalensede los siglosXVyXVI por Ios&Hernándezbfaz), pág.53.

~ íd., tomo vi <Arte y artistas del Renacimiento en Sevilla. José Hernández Diaz), pág.83.

~ íd,, pág.95.
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mantoencarnadocon un brocado”.57En la escrituradeobligacióny condiciones,con

fecha25 de enerode 1640, paraejecutarel retablodeBelilía sepuedelee “el sanJuan

questaal pie de la cruz a de llebarel sayoberde”Y

Nosiempreel verdefue elegidoparala túnicadel Apóstol. Algunosdocumentos

recogen esta anomalía.Así lo haceel contrato que, el 14 de septiembrede 1601, se

concertéentrePedrode Olla y los curas y mayordomosde la iglesia de SantaMaria

de Rioseco. En la escenadel Descendiínientose obliga a! artistaa pintarle con “la

tunicamoraday el manto verde”.59

Son constanteslas alusionesa los diferentescolores quedebían tenerno sólo

las diversas prendas en su parteexterna sino también en los enveses.Entre las

condicionespara dorar y pintar un San Juan, firmadas el 3 de enero de 1548 por

Antonio de Quijano y Luys Vélez, constaque el manto sea “de oro y el sayo de

carmesi..,y el enbesde la capa de berde”.60Juan Martínez y Lorenzo de Dios se

comprometiron,el 18 de junio de 1697 bajo cláusulade contrato, a realizar un

Descendimientopara la iglesiade SantaCruz en Medinade Rioseco,en el que“la capa

de san juan a de ser encarnada..,y matizadosde bariedadesde colores y el enhes

morado.,,la tunica a de ser berde”.61

Las normasen las imágenestambiénafectarona las representacionesde otros

Apóstoles.El 6 de agostode 1392 Ramón c$a Porta, beneficiadode la iglesia del

conventode SantJaumede Calaf, de unapartey el pintor Lluis Borrassá,de la otra,

acordaronlas condicionesde un retablodedicadoa SanBartoloméparael citadotemplo

~‘ GARCÍA CHICO, E., Documentos para el est¡tdto op. oit., tomo tercero, 1, Pintores, pág.355.

~ 14.. pág.349.

~ lii., pdg.253; se refiere al Archivo de Protocolos de Medina de Rioseco. N0¡76. Folio 396.

~ ld.,pág.24.

~~íd., pág.251.El mismo contrato aparece recogido en íd., tomo tercero, ti. Pintores, pág.252; ambos se refieren al Archivo

de Protocolos de Medina de Rioseco, l’4’630. Folio 760a 763.
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monasterial.El Apóstol debíamostrarsusatributoscaracterísticos“un libre, e lo diablo

encadenaten la una má, e en l’altra m~ lo coltel”A2

En lascondicionesparala obra del retablodeSantiagode la ciudadde Medina

de Rioseco, dadaspor Manuel de Estradael 4 de mayo de 1706, constaque las

vestidurasdel Apóstol debíanser de “aquel color que combinieremas a la ystoria...

matizado de colores muy onesto”,63Siempreque aparecieseen unaescenaaislado,

tendrfaquevestir mantoblancoy túnicamatizadade varios colores;TM si seencontraba

montadoa caballo, los colores se acomodaríana! carácterbélico de la escena.65Un

mantode tonalidadvioláceaseriaconvenientecuandosenarrasesu martirio”.

En términossimilaresseexpresael contrato referidoen cuantoa los atributos,

a los que “se les aplicaranlos coloresque masconvinierenparaqueconcordencon la

ystoria” 67

~ MADURELL 1 MARIMON, J. M’, “El pintor Lluis...’, art. cl:., pág.95

~ IJARCIA CHICO, E., Documen tas para el estudio..., op. clt., tomo tercero, U, Pintores, pág.268; se retiero al Archivo de
Frolocolas de Medina de Rioseco. 1,40673, Folio 329.

~ Id., pág.266.

~ IMdeni.

~ íd., pág.267.

67 Id., pág.269.
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CAPITULO XV.- LOS SIGNOS DE LA INFAMIA



XV.- SIGNOS DE INFAMIA

XV.1.- Imnerfeccionesf~¡cas.Los seresrojos

La fealdad -abarcandoel término lo enfermo, lo deforme o simplemente

distinto- fue consideradadurantesiglos un aliado del mal y de lo indigno, en clara

oposicióna la bellezaque simbolizabatodo lo buenoy noble(figs.252-253).

La coloraciónoscurade la piel y el cabello rojizo fueronconsideradosrasgos

fisonómicospropios de los hombresalejadosdel bien. Las antiguascivilizaciones

mostraronsu repulsahacialos seresrojos. Los egipcioseligieron estosatributospara

el dios Set, personificacióndel mal en el conflicto cósmicocon las fuerzasdel bien,t

Otrodesusdioses,Tifón, tambiénfue representadomedianteel colorbermejo(mezcla

de rojo y negro), símbolode todo lo nocivoexistenteen la Naturaleza.Era costumbre

egipciaqueen los díasde canículafuesensacrificadoshombresqueteníanla misma

coloraciónen suscabellos.2Más tarde,aqueldios egipciofue asumidoporla mitología

CHEVALIER, 3. y GHEERBRANT, A., DIccionario de los .., op. clt,, pág.938.

2 Ctr. MELLIiNKOFF, R., ‘Judas’s red hair snd dic Jews”, en .Iounial of Jewlsh Art. voí.IX, (1982>, pAga1; PORTAL, F,

Eidmhoiisn,o dejos..,, op. cit., págs131-!32.
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romanabajoel nombrede Vulcano, diosdel fuego destructorque, expulsadodel cielo

por su fealdadrepulsiva,se convirtió en el símbolodel mal y de la falsedad?

Comoya hemosdichoal tratarde las analogías,los griegostuvierontendencia

a analizarla expresiónde los sentimientosy el carácterinterno delos seresatravésde

susrasgosfisonómicos.En un texto del siglo III a.C. atribuidoa Aristóteles,el autor

hace referencia a los “rojos” como hombres de sentimientos falsos y crueles,

destacandosu astucia:

aquellos con el pelo ámbaroscuroson bravos,pareciéndosea los leones.

(Pero aquellos con)(el pelo) rojizo son de mal carácter, pareciéndosea los

zorros.4

Los “rojos” gozaronde un puestorelegadoen la sociedadromana.En época

imperial el uso delvocabloruflís respondíaaun sobrenombreconcarácterpeyorativo.5

Como signo ridiculizante de aquél que lo portaba, los actoresdel teatro romano

recurrierona máscarascon cabellosrojos adornadas,a veces, con alas de tonalidad

bermejaparacaracterizara esclavosy bufones.Con ellas se pretendíasimbolizarla

rapidezdeambiciosoparaelevarsesobrelos bienesmateriales.6Estaprácticaderivaba

del uso de máscarasy caretasestereotipadasque los griegos empleabanen sus

representacionesteatrales con el deseo de subrayar los rasgos peculiares de un

personajecprosopon)7.

PORTAL, F., El si,nbolisnmo de los..., op. cit., págs.133-I94.

Aristóteles indicó eeuu tratado Sobre los Animales las relaciones existentes entre las earashumttiasy las diversas coloracIones
depiel, cabello etc., con las correspondientesalos animales (Gen. anlmJV, 3, 32(769b)).cfr. MELLINKOFF,R., “Judas’s red...’, art.
cl;,, págs32 y 40. En pafaes de habla germana y francesa el zorro fue considerado símbolo de la habilidad y de la astucia. Véase CARO
BAROJA, 3., Historia de la Fisiognómica. <El rostro y eí carácter), Colección Fundamentos, cd. Istmo, Madrid, 1988, pig.69.

v¿.~ ANDRÉ, j., Études sur les ten»es de covícur dans la langue latine. Psde, 1949: Av/vs, págs.SO-53. Este ténnino fis
misy usado en la Antigtedad para designar la coloración de los cabellos.

MELLINKOFF, R., “Iudass red...’, ah. oit., pág.32. Sobre el significado de los elementos de la tnAscara vdas4 PÉREZ-
RIOJA,>. A., Diccionario des(mbolosymt:os, cd, Tecnos, Madrid, 1988, pág60.

1 CHEvALIER, J. y GHEERBRANT, A., Dicolonario de los,.., op. oit., pdg.698.
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El Cristianismo acentuó el carácter demoniaco del rojo. Utilizado

frecuentementeparael rostroy la piel de Satanáscomosfmbolodel fuegoinfernal, este

color se convirtió por extensiónen la coloraciónde la piel de todas las criaturasque

participabandel poder diabólico1. La piel de tonalidadoscuray el pelo rojizo pasaron

a ser signos distintivos de los personajesmalvados9 (figs.254-255). Estos seres

aparecendescritosen lasSagradasEscriturascomo “rojos”. En el Génesissediceque

Esad, hermanogemelode Jacob,nació “rojo, todo él peludo,como un manto”.t0La

envidiadominólasaccionesde otro serrojo, Sadí,primerrey deIsrael, conduciéndole

a la locura.11

La Edad Media se mostró respetuosacon estastradiciones y colaboróa su

asentamientoy divulgación. Segúnla creenciapopularun hombrerojo eraaquél que

teníala piel rubicundao sembradade manchas,La presenciade éstasle conveníaen

un serimpuro-no olvidemosqueel conceptodebellezamedievalrespondíaa la pureza

y lo puro siempreera lo liso-, De ahí que cualquier alteracióno manchade la piel

fuese motivo de impurezay, aún más, un signo visual reflejo del pecado.’2A esa

impurezaconspecificaseañadióunaconnotaciónde brutalidad.Unapiel salpicadacon

manchashacíaal hombreparticipede la crueldadde los animales.13 Los sobrenombres

Rocordemos que en la Edad Media el bermejo, color participante de negro en su mezcla, se situaba distante y opuesto al blanco
de la divinidad.

PASTOUREAU, M., ‘vizi e virtú dei colon nella senslbilith sncdioevale’, en Rassegna, vil, fasc.2313, <1985), pág.lO; “Les
Covleurs medievales, Sysíemes de valeura et niodes de sensibilitú, en Figures e: Couieurs, Atudes sur la symbailque a la sensiblíltA
ra¿dMvales, Le LdoparddOr, ParIs, 1986, pdg.4l; ‘Do aymboliqueb l’eniblómatiqtie: lexemplede mauvaisjatine’, en Couleurs,Images~
Symboies <tuides d’iulstoire et d’anthropologie), ¿ditions Le Leópard d’Or, Paris, st., pdg.56; ‘Reuge, jaune, gaucher «Jotes sur
liconagrapltie rnddiévale deludas>’, en íd. págs.75-ló.

I~ GAnesis 25,25. Portal explica cómo Esad por ser pelirrojo fue llamado por los Setenta Edom, es decir, color de fuego, véase
PORTAL, F,, El simbolismo dc los,.,, op. ci:., pág.129.

Pero como en todo hubo excepciones. No todos los “rojos’ que aparecen en la Biblia son personaje. negativos. Para los
hebreos el nombre de Adan equivalía a ‘rojo’ y “viviente’. En ¡ Samuel 16, 12 describe a David como ‘... rubio, de hermosos ojos y
muy bella presencia’.

12 Referencias al pelo rojo como un signo de impureza se encuentran en Levítico 13, 2930. Los tratados de Pseudo Aristóteles,

dc Adamando y especiaLmenteel célebre Secretum Secretorum, una de las obras más apreoladaseilla Edad Media, sobre todo a partir del
siglo Xli, coinciden en considerar a la piel idealmente bella aquélla cuyo colorido se mantvviese equidistante entre el pálido y el rojizo,
pues ello simbolizaba el equilibrio fisico, V¿ase BRIJYNE, E., La estétí ca..,, op. cl:,. pág.30. Para un estudio mAs ea profundidad sobre
cl Concepto de bellez, en la Edad Media recomendamos Ibídem.

Para el sigtdficado de las manchasen la piel véase PASTOUREAU, M,, “Rotige, jaune et...”, art. cl:., pág.72.
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“rojo” o “roux “14 seránsiempresignoshumillantesindicadores,unasveces, de una

cabelleraroja o de un rostro rubicundoy otras,del caráctercruel, Si en su origen el

término rubícunduscalificabael rostro de los comediantesy gentesquevivían al aire

libre, con el pasodel tiempo adquirió un valor peyorativo.t5Siendo el rojo símbolo

de la sangre,la sensibilidadmedieval lo consideróel emblemadel pudor quedaba

color al rostro.16

La connotaciónnegativade la piel amarillo-rojizay de la tonalidadcárdenade

los cabellosseverla favorecidacon el desarrollode leyendasy folclores a los quetan

procliveera el hombremedieval.17Una de las fuentesmástempranasquerecogióel

desprestigiode que gozabanlos seresrojos fue el romancerolatino Ruoblieb, escrito

por un monje anónimoen la Alemaniadel siglo XI, De igual manera,los Proverbsof

Alfred, redactadosa principios del siglo siguiente, así comoel SecretumSecretorum,

dabanaviso a aquél quepretendiesetenerporamigo a un pelirrojo delos peligrosque

corría.t8 La ideade que “la cara es el espejodel alma” también fue expresadaen

refranes españoles.La prevencióncontra los hombresde pelo bermejaabarcaun

amplio repertorio. Sirvan de ejemplo aquél en el que se dice “¿Amigo pelirrojo?,

Indatecon ojo” o “pelo bermejo,mala carney peorpellejo”.19

Duranteesta época,y aún después,se creyó que el horóscopodel hombre

determinabasu aparienciafísica. Las correspondenciasentrelas caracterfsticasfísicas

externas de un hombre y su carácter interior fueron explicadas mediante las

pseudocienciasde la astrologíay la fisonomíauniversalmenteaceptadas.Esatendencia

~ ANDRÉ, 1., Ém-des Sur les..., op. ci:., Rvssvus, Rvssevs, págs.83-84.

15 id., Rvbicvndvs, págs.78-79.

‘~ PORTAL, P., El simbolismo de los..., op. cit., pAgó9: (Rojo lengua prolana). Véase también BRUYNE, E., Le este’dca,..,
Op. OIL, pág.20.

17 PA5TOtJREAU, M., “Rouge,jaune, gaucher...”, art. ci:,,, pág.7O. Los relatos y tradiciones folcídricas se consagran durante
La Edad Media a actividades deshonestas, transgrediendo el orden social establecido.

~ Todos ellos dr. en MEL,LINKOPP, R,, “Judas’s red...”, art. ci:,, pígs.3Z-33.

“ KLEISER, L, M., Refranero general Ideológico español, (edición faesinilí), editosisí Hernando, Madrid, 1978, pág.546,
n56.596 y t56 .569 respectivamente. Para la relación completa de los hombres ‘bermejos” véase pág.646, ~~56564a 56.610,
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a las analogíashizo quesebuscaseun planetacausantede todaslas imperfeccionesdel

hombre. El saturnino,de complexiónmelancólica,fue consideradoel peor de todos,

Suspeculiaridadesfacialesy temperamentalesreflejabanla vileza de suaspectoentero,

El melancólicoera el resultadode una maladisposición combinadacon un interior

enfermo que, a su vez, se reflejaba en una constitución física pobre y, en muchos

casos,repulsiva.20Las característicaspropias de estoshombresfueron detalladaspor

BartholomeusAnglicus. Sedistinguíandel restopor el color amarillento-verdosodesu

piel y por la tonalidadcárdenade suscabellos.Rudosen su comportamientohacialos

demás,gustabancubrirsecon vestidosfeos y malolientes.2í

Afirmaciones fisonómicassobre el color de la piel, del cabello y de la

constituciónfísica en general fueron una constanteen los versosmnemónicosde la

EdadMedia. Algunos referidosal melancólicolo describíancomo “envidiosoy triste,

codiciosoy agarrado,no exentode falsedad,timorato, amarillento”,22

Avaricia y traición son algunosde los aspectosqueNicolásde Cusaresaltóde

los hombresdominados por la melancolía.23Ambos vicios fueron representados

iconológicamenteen la obra de Ripa. Y, aunqueson varias las posibilidadesofrecidas

en la imagen alegóricade la Avaricia4 (fig.256) en todasellas sepersonificaBajo

~ KLIBANSKY, R.; PANOFSKY, E. y SAXL, 1’., Saturno y la..,, op. oit,, caplí, pág,87.

25 ANCLICUS, E,, Deproprie:atlbusrernm, Estrasburgo, 1485, vitI, 23, fol.o2v,: “..,Unde dlcit idem Ptolomaeua: “Subiecti
Salomo... glaucí sunt coloris es lividí Ira capillis, et in toto corpore aspen et isiculti, turpia et fetida non abhorrent vestimenta.. ..quia in
eommcemplexlonc humor melancolicus dominatur”, Cfr. KLIEANSKV, R.; PANOF5KY, E. y SAXL, F., SatttflaO y la,.., op. oit., cap.1,
pág. 19 1.

~ “lnv’,dus et tristis, cupidus, dextraeque tenacis,- non expers fraudis, timidus, luíeique colonia’. dr. KLIIBANSKY, R.;
PANOFSKY, E. y SAXL, 1’., Saturno y la..., op. clt., caplí, pág.128.

CUSA, N. de, Opera, Paris, 1514,voll?tl, fol.75v: ‘,..veípropterabundanIeniv&itioffimelancOlifI~1 qi~aepestes In corpus
teminavit varias, usuram, fraudes, deceptiones, luna, rapinas et omnes cas artes, quibus absque labore cum quadam calliditate deceptoria
divinha, magí.ae quaenintur, quod absque laesione Reipublicae fien nequit...’ (‘.,.exceso de melancolía avariciosa, que da origen a las
variadas pestilencias del cuerpo: usure, fraude, engaño, robo, rapifla, y todas esas artes que sIrven para alcanzar grandes riquezas no con
eltrabajo sino asilo concierta astucia mendaz...’) Cír. KLIBANSKY,R.; PANOFSICY, E. ySAXL,F., Saturno y la..,> op. oit., cap.fl,
pág.133.

24 Comentamos aquí sólo el aspecto fisonómico de ambas pues el vestido y los atributos serán tratados en sus respectivos

apanados, Véase también ALCIATO, Emblemas, cd. Ahí, Madrid, 1985, págs.l 19125 (emblemas DCCCIV La AvarWla’,LXXXV “Sobre
les avarientos”, LXXXVI ‘Sobre los oortesanos”,LICCCVII “Sobre los sucios’, uoavnl “Sobre los que se enriquecen con el mal
pttblieo”).
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el aspectode una mujer pálida, fea y delgadacuya tez malicienta es expresiónde

melancolía.La palidezde su rostro indica su constantepreocupaciónpor acumular

riquezasy el temor en el quevive el avaro25;su cuerpodeformees el reflejo exterior

de la enfermedadinterior que padece.26En cuantoa la Traición, Ripa consideróque

podía ser personificadapor un hombrede aspecto feo, pues este vicio era una

espantosamanchay unamarcade infamiaen la vida del hombre”7’

El paso del tiempo iría transformandola imagen del melancólico pero la

inferioridad del temperamentopermanecióinmutable.Ello permitió su aplicacióna la

figura de Judasy, por extensión,a todala razajudía destacandola avaricia mostrada

por estepueblo (fig.257):

Los melancólicos,cuyo rasgomás salientees la avaricia, estánbien dotados

patalos asuntosdomésticosy el manejo del dinero, Judasllevaba la bolsa?’

El judío, por susrelacionescon Satanás,teníacaracterísticasfísicaspropias y

adoptabaen muchasdesusimágenespintadasel aspectomonstruosodeaquél(figs.258-

259). Se seguíacon ello una antigua tradición recogidaen la Biblia dondeson claras

las alusionesa la razajudía como un puebloendemoniado,29

25 lUPA, C., ¡conologla, ed. Akal, Madrid, 1987 (2 vols.), vol.!, pág.122.

27 Id., volí], pág.354.

~ dr, KLIBANSKY, R.; PANOFSKY, E. ySAXL, P.,Saturnoyla...,op. oIt., capE, pdg.134. Otros muchos traidores son
reprasejitados en la iconografla cristiana con esto atributo distintivo. váanse PORTAL, P., El simbolismo de los..., op. ci:,, pág.133;
PASTOIJRFAU, M., “Rouge,jaune, gaticher,...”, art. cl:., págs.69-7O

Apocalipsls 2.9: ¾,. los que dicen serjudíos y no lo son, antes son la sinagoga de SatAn’ y$, 9: ‘... yo entregará algunos
dala sinagoga de Satln, de esos que dicen ser judíos y no lo son, sino que mienten..,’ véase aden,is NOLA, AM. di, Historia del
Diablo, editorial Edal, Madrid, 1992, pégada.
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XV.2.- El color en los narches y vestidos.Siunosde distinción social

El deseode la sociedadde identificar a cienos miembros con unos signos

especialespara humillarlos es ancestral.Los aditivos a la ropa o las prendasen sí

mismasconstituíanun elementoapropiadopara tal fin, en el quelos coloresveníana

significar la señalde distinción, Cualquieraqueseala variedadde formas,diseñosy

colores,las marcasde las minoríassocialesse rigenpor cienos principios:

- el símbolo o ropa-símbolo,entendiendopor estosu color, su forma o

ambos,debesercompletamentedistinto de los quellevan la mayoría.

- el distintivo, comoaccesorioo prenda,debeser claramentevisible. De

ahí que se eligiesencoloresbrillantes queal incrementarla visualidad

de los parchespermitíanqueéstoscumpliesensu función.

- el signo de diferenciacióndebíaser reconocidopor la sociedad.

XVI.1.- Bufonesy locos

La vestimentaparcheadade coloresvivos fueherenciadela AntigUedadclásica.

Una de las característicasdel mimo romano era un traje de parcheso lunares

multicolor. Mellinkoff ha señaladoque estevestuariopuedederivar, a su vez, de la

figura etrusca “Phersu”, vestidacon un traje compuestode piezas multicoloresque

decorala tumbadel siglo VI conocidamáscomúnmentepor Tumbadel Polichinelao

“Tumbadel Bufón”. Apuleyoconfirmael uso deaquélcomoprácticahabitualen época

romana:
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¡Toma! o ¡Como! Supongamosque poseyera un vestuario teatral, tse
arriesgaríaa deducirde ello quesuelovestir el trajeondulantede la tragedia,

o, el traje amarillo del actoro el parcheadomulticolor del mimoV0

La connotacióndespreciativaqueconllevabael usode un vestidomulticolor fue

expresada también por Lindpraud al referirse al emperador Romano 1 en

Constantinopla:

Me parecid que aparecidcomo un actor o mimo. Aquellos hombres,lo más

probableparadespertarla hilaridad desu audiencia,seadornabancondiversos

colores?’

Los antiguosmimoso bufonesde bajacategoríasobrevivierona la decadencia

de los teatrosy pasarona convertirseen los payasos,bufonesy juglaresde la Edad

Media.A pesarde queesta“tribu” se adaptóa las nuevascondiciones,algunosde sus

atributossonclarosdeudoresdesusorígenes:sombreros,campanas,cabezasrasuradas,

rasgos físicos grotescos y, sobre todo, una vestimenta parcheadade colores

abigarrados,son los signosque les identificaban(figs.260-262).En los Misterios de

la EdadMedia, durantela Cuaresma,eracostumbreque el directorde la compaflia

enviaraa un actorgrotesco,un enanocon la cabezacubiertacon un gorro lleno de

cascabeles,vistiendo un pantalóncon una perneraroja y la otra amarilla, para que

corriesede golpeel telón anunciandoel final de la historia por ser ésta demasiado

ridícula.32

Es importanteteneren cuentaquesin un contextoconocido,un elementoo una

combinacióninusual de atributosy de color en los mismospuedenno ser suficientes,

Cfr. MELLINKOEP, R., Ourcasw. Signs of.., op. cl:., vol.!, pág.16. Para el texto en latín véase pág.243, nota 62: “quid
cún? al ehoragium thysnelicum possiderem, num CX CO argunientarere etiam uti ole von5tJC5SC lrSg’3tdi syrmate, histrioa,is crocota, orgía,
mimi centurwulo?”

~‘ Cte. Id., pág.ló. V¿ase además pág.243, nota 63.

32 MBSSADIÉ, G., St Diablo. (Su presencia en la ml:ologla, la cultura y la religión>, colección Enigmas del Caistíanlesno, cd.

Martínez Rooa, flarcelona, 1994, pág.159.
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impidiendola identificacióno llevandoa gravesequívocos.Un ejemplobastarápara

ilustrarlo. Aunque existeuna abundanteliteraturasobrelos coloresparael vestidode

los locos, sus representacionesen el arte ponende manifiestola gran variedaden su

selección,A menudo,eligieron el amarillo y el verde/azul,pero el rojo tambiéngozó

de ciertapopularidady, a veces,puedenaparecerlos trescombinadosen lasdiferentes

prendasde su vestido.33A los coloressedebenafladir los diseñosextravagantes.Pero

actualmente,estoselementosresultanen muchasocasionesinsuficientesparadefinirpor

si solosla categoríao el carácterdel personajequelos portay, sólocuandoel contexto

esclaro o bien conocido,el espectadoralcanzaa reconocerle.No debióocurrir asf en

la épocaen quetalesobrasfueroncreadas,Desdeel siglo XIII los coloresdel vestido

o de ciertoselementosdel mismo servíanparasituarinmediatamenteal individuo en

un determinadogrupo social y al grupo dentro de la sociedad.Era el caso de los

marginadosy de todas las minorías que debíanvestir con signos distintivos de la

infamia,cumpliendoel color un papeldiscriminante.

Por otra parte, el sistemasimbólico medievalacostumbróa dar prioridad a la

estructurasobreel color. En la búsquedade un elementoquepermitiesela segregación

social, la raya (o los vestidosbicromos)fue consideradala mejor marca. Comoel pelo

rojo, un vestidodecoradocon rayas constituyó el atributo de los traidoresbíblicos.

Cierto queno siempreéstosson descritoscomo seres“rojos” o llevan hábito rayado,

pero cuandoasí ocurre, el color y la estructurano hacen sino acentuarel carácter

perversodel personaje?Con el tiempo, la lista se amplió y a las figuras bíblicas se

sumarontodosaquellosmiembrosque la sociedadexcluíapor diversasrazones,como

el ejercicio de una actividad inferior o un oficio infame(bufones,juglares,verdugos,

MELLINKOFF, R., Outcasw Signs of.., op. cli., volí, pág.SS.

La iconograífa cristiana medieval se muestra heredera de sistemas de valores expuestos en las Sagradas Escrituras donde se
condenaron los hábitos en loa que predominaba la diversidad, El Uvitica en su capItulo 19, veraCculo t9 proclamé: “... ni llevarás tejido
dedos especies de hilo (Veste, quse ex duobus texta est, no indueris). La misma prescripción se encuentra en el Deuderononlo 22, II:

No lleves vestido tejido de lana y de lino juntamente” (Non indueris vestimento, quod ex las liaoqt¡e coratextuol est). Para Pastoureatl
es en el sustantivo dt¿obus donde probablemente habría que centrar el problema y el que nos precis.rfa la naturaleza del vestido al que se
refieren ambos textos, Por él podemos entender tanto dos materias textiles diferentes, es decir, tejido de lana (animal) y de lino (vegetal)
come el uso de dos colores propios de la materia textil utilizada en la composición del hábito, Mientras quelas traducciones modernas de
la Biblia, (“telas al texto hebreo, han dado preferencia a la primera solución, los exegetas medievales prefirieron no pocas veces la segunda.
Y parece que más que tritarse de un simple problema de interpretación, la modificación del significado se halla en el sistema vIsual
medieval. Vúse PASTOUREAU, M., L%t:o,ffe dii..., op. ci:,, págs.i 1-12.
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prostitutas,..),por causade condena(criminales), por no ser cristianos (hebreos,

musulmanes,judíos..,),o por tenerunaenfermedad(leprosos,locos). De igual manera

quetodos ellos transgredíanel ordensocial, susvestidosrayadostransgredíanel orden

cromáticoen el vestir (figs.263-265).

Pero,aunqueparala sensibilidadmedievalrayar llevabaimplícito el hechode

excluir, hay un grupo en el que bien pudieroninfluir otras razonespara su uso. Nos

referimosde nuevoa los locos en los que la raya pudoser pensadamás quecomo

privación de derechoscomoproteccióndela persona.Así, el vestido que la sociedad

medievalatribuyóa los insensatosfueunamarcainfamantey unabarrera,un filtro que

lesprotegíade los malosespíritusy de las criaturasdiabólicas.De personalidadfragil

y sin defensael loco era una de las presasfáciles del Demonio. Paraevitar queel

insensatoseconvirtieseen un poseidoconvenía,si no erademasiadotarde,revestirle

con un traje protector, un vestido que hiciese de filtro o de barrera: un vestido
35

rayado.

Además,la rayaeraun ritmo y como tal seasociécon la música. Estarelación

seexpresóvisualmentemedianteel hábitorayadoatribuido en la Roma antiguaa los

músicos,mimos y bufonesqueposteriormenteheredéla sociedadfeudal trasladándolo

a los juglares36(figs.266-267).

XV.2.2.- Enemigosde la fe

La sociedadcristiana europearecurrió a marcasen las ropasparaavisar de la

presenciade judíos y herejes Mellinkoff sugiereque esta costumbrepuede estar

inspiradaen las señalesde colores especialesparalos no creyentesqueaparecieron

~ PASTOIJREAIJ, M., L’É:offe dii,.., op. ci:.,, págs.99-IOO.
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entre los siglos VII y VIII en el Islam. Las normativasdel Califa obligabana usar

diferentessombrerosy paños,amarillospara los judíos, azulesparalos cristianos.37

En el IV Concilio de Letrán, convocadopor el papa Inocencio III y cuya

primera sesiónse celebréel 1 de noviembrede 1215, se establecióel uso de ropas

distintivasparalos jtídíos y sarracenos.Conello sepretendióevitar que los cristianos

pudiesenmantenerrelacionescongentesde otras religiones Seordenóquecadajudfo

o sarracenode ambossexos,en cadaprovincia cristianay en todo momento,fuesen

distinguidos a los ojos del público por las descripcionesde sus ropas?8En un

principio la insigniadistintivaparaenfatizary despreciarla condiciónde “no cristiano”

tuvo forma de anilla, de ahíel nombrederueda(rouelle), frecuentementedecolor rojo

o amarillo y, másraramente,de varios colorescombinados,generalmente,blancoy

rojo39 (fig.268-272).

Si bien el Concilio no especificóen quélugaresconcretosdebíanseguirseestas

normas,pareceque lo más probablees que fuesenInglaterra,Franciay Españalos

paisesquecon mayorrigor siguierontalesprescripciones.Tantoel tipo comoel color

del distintivo fue ampliamentediscutido en los mismos a través de los Sínodos

provinciales.

En Españala obligación de llevar puesta la insignia de deshonrade color

amarillo fuepromulgadapor las autoridadessecularespocodespuésde la promulgación

“ MELLINKOFF, R., Outcas:s: Stgns of..,op. oit., vol,!, pág.45.

Conctliun¡ Lateranense Generale (Innocentio ¡It Summo Pontifice, 1215>, eap.LXVUI: VtjtuIai d(fcernantur a Chrijflanis In
habltu, en Mansi (22, 1055): “!n nonnullis provinciis a Chriftianis ¡udacos feu Saracenos habitus dlftingvit diverútas: fed in quibufdam
lic qraedam inolevit conflifio, ut nulla differentia difcernantur. Unde contingit interdum quod per errrorem Chrifliani Judacorura feu
5.raeenonam, & Judaei feu Saraceni Chriftianorum mulieribus commifceantur. Nc igitur ram damnarse coramixtionis exceffi¡s, par
velaraentum erroris hujufmodi, exctsfationis ulterius poifin! habere diffugium; flatulmus ul tales utriufque feria, lo omití Chriftianortim
Provincia, & omol rempore, qualitate habitus publica ab síus populis diflinquantur, cum etlam par Mofen ¡ion ipflim legatur cis lnjuaictum”.
Son ,rnichos los autores que recogen las normas dadas por el Concilio, entre otros, véanse BLUMENKRANZ, B., UJiiffm¿diéveile...,
op. oit, p~g.l8 y nota 20; KRAUS, H., 77w livIng iheatre of medieval art, ¡Jnivereity of Pensylvania Presa, Filadelfta, 1967, capVII,
pls.l 48; Encyclopadeia Judaico, Jerusalen, vol.4, 1971, pág.64; RUBENS, A., A RIsory ofiewis/a Costu¡me, Londres, 1973, págs.SO-Sl.

En Francia San Luis obligó a los judíos a lucir svbre sus vestidos dos ruedas o escarapelas de tela amarilla, tan, sobre el pecho
y otra en la espalda, pudiendo ser multados aqutílos que no cumpliesen la ley. GUERRERO LOVILLO, 3,, Las Cánilgas. Estudio
arqJ4eoMglco de sus miniaturas, Institución Diego velázquez, Madrid, 1949, pág.lSS. véanse además BLUMENKRANZ, B., LeJu(f
jsídl¿vale.., op.dU., págs.15,22-29 y 7l;RUBENS, A.,A Hisuny of ..,op. alt., pig.8l;MBLLINKOFF,R., Ouwasts:Stgnsof..,op.
di.. vol,!, plg.46.
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de los decretosdel Concilio Lateranense,Este distintivo se asignéa los judíos de

Castilla mediantela bula queHonorio III dirigió, en abril de 1219, al arzobispode

Toledo. En ella seeximía al rey de Castilla de estaobligación, siemprey cuandono

le fuesedirectamenteimpuestapor la corte romana.40En 1234 GregorioIX exigió a

todos los reyesde la penínsulaibérica cumplir con el canondel Concilio generalde

1215 en lo referenteal distintivo y traje delosjudíos. Estoseranobligadosallevar una

señal de paño rojo en el hombro derecho paraser fácilmente reconocidospor los

cristianos.41 A pesar de las constantesleyes promulgadasal respectopareceque

sistemáticamentefueronincumplidas.Las alteracionesde la ley llevarona Alfonso X

~‘elSabio” de Castilla al establecimientode penasseverísimascontralosjudíos. En la

SéptimaPartida(ley XI, titulo XXIV), con el encabezamiento“Como losjudíosdeuen

andarseñaladosporque los conozcan”, ordenóla siguientedisposición:

E mandamosquetodos quantosjudios: o judías: bluierenen nuestroseñorío,

que traygan alguna señal cierta sobre sus cabe~as,e que sea atal, porque

conozcanlas gentesmanifiestamentequal esjudío, ojudía. E sí algunjudío no

leuareaquellaseñal: mandamosque pechepor cadavegadaque fuere fallado

sin ella, diezmarauedisdeoro: esin non ouieredequelos pecharrescíbadíez

azotespúblicamentepor ello.42

La señalconsistíaen un boneteo gorro puntiagudo,permitiendoel ominoso

distintivoreconocera los judíosy aislarlosdelrestodela población(fig.273-274).Más

condescendientesemostréJaime1 de Aragóncuando,en el alio 1268, les dispensóde

~ La bula decía al respecto: Qva re Novia fluit sam ex dicti Regia (Pernan¿olfl), quare ex tua parte hurniliter supplicattini sil
Cxecutioni const”ttuhionis super heo edittae tibi supersedere de Nostra proviasione liceret, cum absque gravi scandalo procedere non valen
it cadcm, voleníes igitur tranquilitsti dicti Regia st regni Paterna solicitudine providere, praesentium tibi auctoritate niandamus, qt¿atenus
txecurionem constúurionis supraedlctae suspendas quamdlwn expedire cognoveris, niesí forsam super exeqliefld.Tnl caden apostollcum
mandantm speclale reciperes”. Cfr. RÍOS, 3, A. de los, Es:udlos histórIcos, pol(tlcosy ¡iterados sobre los jud (os de España, Madrid, 1848.
fltsaycl, cap.!], pdg.36, nota II.

4t GUERREROLOVELLO, it, Las Cónilgas Op. cli., pág.187.

42 Cfr. Id., p~g.I87.
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llevar puestala insigniade infamiasobrela cabeza,sustituyéndolapor unacapallevada

en un brazo,43

Ya en el siguientesiglo, concretamenteen 1313, se impuséa los judíos de

Barcelonauna insignia roja o amarilla, castigandocon penasde multa o latigazosel

incumplimientode la orden, En 1393 Juan1 de Aragónprescribióun ropajeespecial

para aquéllos, consistentesen llevar puestauna gramalla (especiede tdnica larga
5 externa)u otros vestidosque les cubriesenhastalos pies, sin olvidar la tradicional

insigniaamarilla sobreel pecho,Más concretasobreestedistintivo fue la reinaMaría

(consortedel rey Martin) al ordenar,en 1397, que todos los judíos de Barcelona,

nacidos,residenteso visitantes, llevasensobre su pecho un parchecircular de tela

amarilla, con un ojo de buey rojo en el centrot Además, estos judíos estaban

obligadosa vestir sólo ropasde tonalidadoscurao de color verdepálido, signos que

connotabanel despreciomostradopor el pueblojudío haciaCristo:45

Para que la descrípcídnde un hábito más severo manifieste a todos la

infidelidad de losjudíos, nosotrosqueremosquesuvestido seadiferenteal de

los adoradoresde la divinidad increada,de tal maneraque el hábito de este

pueblo cautivo revelepor su color el pecadoen el queincurren..

Cuandoel rey Martin otorgó, en 1400, a los judíos de Lérida un título de

privilegio, les impusécomo condición quesiguiesenllevando la insignia habitual.El

color de la mismapasédel amarilloal rojo en las leyespromulgadas,en 1412, bajo

¿5 el reinadode EnriqueIII. En estemismoañolas normasdictadasen Valladolid fueron

~ Sobre la calidad y valor de las telas empleadas en la indumentaria dcl jud(o ya se hablan pronunciado las Cortes de 1258,
estableciendo en una de sus cláusulas “Ninguntjudio non traya... panno tinto ningvno, syflosl pres o bnaneta prieta”. CCortes”, 1, pdg.SS).
Similar d[sposición se estableció en las Cortes de Jer¿z de 1268 (“Cortes”,!, pgg.7O). dr. Íd,, pág.lSS, nota 2.

Encyclopadeia Judaico..., op. cl:., col.67. 0ff. MBLUNKOFP, R,, Outcasu: Signs of.., op. cl., voll, p~g.4d y nota SI,
pdg•254.

~ EncyclopadelaJudaico..., op. clt., pág,68.

~ cfr, ICRIEGEL, M., Les Isqís h la fin du Moyen Age dans ¡‘Europe me’dltewan¿entSC, Hachelte 1itt~rature, 1979, pág.56.
W,nse ademAs Encyciapadeia JudaIco..., op. cl:., col,67. 0ff. también por MELUNKOFF, R., Outcastr Slgns of.., op. cl:,, voil,
pdg.47 y plg.254, nota 74.
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muy precisasal respecto.El documento,quehabíade ser en brevecanonizadopor los

conciliosde Tortosay Zamora,es el Ordenamientode la reinadoña Catalina, sobre

el encerramlento de losjudiosy de los moros.En él sedeterminóquetodoslos judíos

y sarracenosllevasenpuestosmantos largos que cubriesensus ropas hastalos pies

ademásde la insigniaroja distintiva. El quebrantamientode la ley erapenadocon una

multa de 100 maravedíes.La normativatambiénsemostróclaraen lo referenteal tipo

de tejidodelquedebíanrealizarselos mantosestableciendopenascontratodo aquélque

osaragastarpañoslujosos. En los artículos13, 14 y 15 sedisponíaque,

no usasencapirotescon chías luengas ni mantones;y que llevarán en

cambio mantosgrandesfasta enpUs, sin cendal A sin pena A toca sin oro,

debiendoperdertodaropaque trogieravestidayfastala camisa, el judío 6 la

judía quegastarápaño,cuyo valor excedierade treintamaravedísen vara.’7

Algunos años más tarde (1415), el papa Benedicto XIII emitió una bula

obligandoa los judíosallevar en sus vestidosunainsigniaamarillay roja, los hombres

sobre el pecho y las mujeresen la frente.48 Con el tiempo el distintivo tomó el

nombrede aspade SanAndrés,conservándosehastala total expulsióndeaquellaraza

de la PenínsulaIbérica, La bula citada reproducía la ley XIR del titulo XXIV

correspondienteala SéptimaPartiday únicamentesellevé aefectoen Aragón. Pío II,

en su buladel 5 de enerode 1459, ordenabaalos judíosquellevasenunaraya u otro

signo decolor amarillo hechoconuna tela grandey largaparaser visto confacilidad.

En 1479una ley municipal de Barcelonarequirió atodoslos judíos queentrasenen la

ciudady fuesenapermanecerduranteun tiemposuperiora catorcedías,llevarpuesta

la insignia roja en el pecho.Su uso seconservévigentecasi universalmentehastala

expulsiónde los judíos de España(l492).~~

~ cfr. RÍOS, 1. A. de,Estudfoshlstódcos,.., op. clt., Ensayo!, cap.l’V, pág.82. Véase adetMaRUBBNS, A.,A filstoty of..,
Op. cfi., pígs.89-90. (La cursiva es del autor),

~ Cfr. MELL[NKOFF, R., Outcasts. Signs of.., op. ci:., vol.!, págs.4~.47; nlos, 1. A. de los, Estudios históricos...> op.cit.,
Ensayo 1, eap.V, pdg.104.

Para las normas sobre el vestidojudio dictadaseil España véanse Encyc¡opadel’J Judaica..., op. oíL, vol.4, 1971, pias.65-67
!UJBENS> A., A Bis¡oryof.., op. oit., pigs.S2-84, 89-90 y 184-185 donde se recoge el extracto de las Leyes establecidas por el Sfnodo
daValladolid de 1432; MELLINKOPP, Y.., Outcafls: .SYgns of.., op. oit., vol.!, p¡gs.46-47.
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A pesarde la ampliagamade colorescomo distintivos,el amarillo semantuvo

vigentedurantesigloscomo signodenigrante.Parecequeel rojo fuepreferidoparalos
50

cristianos de “vida desordenada”,tales como prostitutas,enfermos, leprosos...,
reservándoseel amarillo para todos aquéllos que no pertenecíana la comunidad

cristiana, especialmenteen el caso de los judíos.51 Dicho color no sólo fue elegido

para los parchesy vestidos.El Estracto de la memoria de los Estadosprovinciales

venecianosdedicóbuenapartedel documentoa instituir el uso del gorro amarillo a

todos los judíos establecidosen ellos.52El escritocomenzaba:

Como la cabezaes la parte más aparentedel cuerpo, es también en la
cabezadonde se debeponermás atenciónparaordenarque seacolocadoel

signodistintivo. PabloIV, en su constitucióndel 12 dejulio de 1555, ordena

muy expresamentequelos Judíos lleven el gorro, o sombreroamarillo así

como otra marca sobre la cabezaque no pueda ser ocultada de ninguna

manera.33

Años más tarde, el papaPío V confirmabay ordenabamuy expresamente,en

su constitucióndel 18 de abril de 1566, que se mantuvieseel amarillo comocolor en

el gorrojudío paraevitarequívocos.El primer Concilio de Milán, remitiéndoseen su

voltimen XV a los conciliosgenerales(part.IV, pág.332,De Judeis), fijaba la misma

ordensobreel sombreroamarillo. Fueronmuchaslas leyesgeneralesqueestablecieron

talesusossiendouna de las máscompletaslas dictadasparalosjudíosde Aviñon y del

condadoveneciano.En el estatutode la ciudad francesa,conformea la disposiciónde

~ Para la mentalidad medieval la enFermedad constitufa siempre un signo exterior de pecado. Un paño blanco o rojo colocado
alrededor del cuello o sobre la espalda, era el signo distintivo de los enferniosde lepra.VdasoPASTOUREAU, M., “Vizí evlrdi..,”, art.
ch., págS.

SI Para una mayor información sobre el uso de insignias o distintivos impuestos a las clases sociales mAs bajas asf como a las
‘ninoriasvAanse: ROBERT, U., Les sígn es de l’infamieauMoyenlge, Paris, 1891; BLUMBNKRANZ,fl,,Le juffras#dla’ val..,, oo, oír.;
y en general, en cualquier libro que trate sobre la historia del vestido en la Edad Media. vare también PASTOUREAIJ, M., “vizi e virUs

Qn. ch., págS y “Les couleurs medievales...”, art. oit., págs.39-4l.

52 Eernhard Blumenkranz analiza con detalle el uso del gorro como distintivo juCo era la iconografla del Antiguo y del Nuevo
Tesiamenro. Véase BLUMENXRANZ, B., Le julfm¿diévale..., op. oit. Waseademás ROUSSEAU, R-L., Rl lengua/e debe.,,, op. oIt.,
págS 1, nota del autor.

~ Archives de Vauelstse, 0.42, fil. 0ff. RUBENS, A., A Ris:ory of... op. oIt., pág.260.
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las constitucionesapostólicas,seordenéquelos judíosllevasensiempresombrerode

color amarillo u otro signo distintivo para diferenciarlesde los cristianos» Lo

dispuestoa esterespectopor los soberanospontíficesparalos judíosestablecidosen

Carpentrasy en el condadovenecianono fue menosclaro. El papaClementeVII, en

la buladel 13 de junio de 1525 celebradaen Roma, establecióquela piezade tela no

era un signo suficientepara la distinción social y consideró necesarioel gorro

amarillo.55

A pesarde las normas socialesel sombrerono es un signo de identificación

empleadode manerahabitualparalos judíosen el arte,con la excepciónposiblemente

de un tipo con forma deembudoque normalmenteadquiereunaconnotaciónnegativa.

Con estossombrerossuelenaparecerretratadoslosperseguidoresy verdugosde Cristo

así comoa]gunosjudíosvirtuososdel Antiguo y NuevoTestamento.

Otrasprendastambiénsirvieroncomo marcasdeinfamia.Esel casodel vestido

inventadopara significar el arrepentimientode los pecadores.Si en su origengozóde

la santificación episcopal,poco a poco y llevado por los delirios del fanatismo,se

convirtió en un signo denigrante, tal y como lo establecióel dictamen de la Santa

Inquisición.

El hábitode penitenteconsistíaen unatÉinica largay cerrada,Con el tiempoy

debido a la costumbrede bendecirlosfueron conocidoscon el nombrede “saco

bendito”. A partir del siglo XIII este vestido fue impuestocomo obligatorio a los

herejesque solicitaban reconciliarsecon la Iglesia católica en señal de penitencia

pública (fig275).

La forma y el color del mismose dejabana la elección delpenitentesiempre

queseempleaseuna tela toscaen su confección,unahechurasemejantea la usadapor

los monjesen su cortey una tonalidadoscuracomotinte del tejido. Prontoseprecisé

~ 131>1, Rubrio. 34, artA’. Cfr. Id, pág.2O1.

~ Para el texto completo de las leyes dictadas en los estadosprovinciales venecianos véase íd., plgs.lOO-203.
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que la forma del “saco bendito” fuesede sotanacerradao túnica y el color lívido o

sanguinolientomorado.56A ello sele suméla orden impuestapor SantoDomingo de

Guzmánqueobligabaal penitenteo reconciliadoa llevar dos crucesde telacosidasen

su vestido.5’Fue en la celebracióndel Concilio de Tolosa, año de 1229, cuandose

decretéqueel color delas telasusadasparatalesmenesteresdebíaser diferenteal que

tuvierael vestido.Cuatro añosdespués,el Concilio de Becieresen su capitulo XXVI

concretéel color de las cruces imponiéndoseel amarillo,58

Fundadala Inquisición general en España,la túnica cerradadejó de ser el

vestido penitencial para convertirseen una pieza de lana ordinaria, a veces, de

tonalidadamarillenta,sobrela queaparecíanalgunascruceso aspasrojas.59Eran los

sambenitosque llevandotodos los detallesdel nombre,crimen y castigodel reo, se

exhibíanen las iglesias. Cuandocon el pasodeltiempoéstosquedabangastadoseran

reemplazadospor otros, perpetuándoseasí la humillación de susdescendientesA~

XV.3.- ludas Iscariote.El color de la traición

XV.3.1.- Análisis de un rostro

La sensibilidadmedievalasociérápidamentelas connotacionesnegativasde los

seres“rojos” a Judas.El tesorerode los doceApóstolesquetraicionó a Jestisquedó

56 La norma ftae dictada por Erymeric, Director inquis. rtibrica De sexto modo tenninandlprooesswn.Adel. Cfi. LLORENTE,

1. A,, Historia edtíe-a dc la Inquisición en España, cd, Hiperién, Madrid, 1981, velE, pág.247.

En Páramo, De orig. lnq., lib,2, tU.!, capil: “Que use vestidos religiosos en figura y color, llevando cosidas dos cauces
pequeñas”. Oír. ¡d., pág.247.

58 Ambos datos recogidos en íd., pág.245.

Otros autores han atribuido a este signo denigrante el color verde, véase ROUSSEAU, R-L., El lenguaje de ¡os..., op. ch.,
p¡g.91, nota del autor, Para las diferentes clases de sambenitos véase LLORENTE,]. A., Historia crítica de ¡a..., op. cii., pigs.249-25O.

MELL]NKOPP, Y.., Ontoasis: Slgns of..., op. dL, volí, págs.45-46.
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reducidoal arquetipode la traición, la alevosíay la avaricia.A fines de la EdadMedia

una costumbreverbal alemanadecía “Iskariot tse gare rol” (el hombreque es todo

rojo).6’

La piel cobriza,el pelo rojo y la barbadelmismocolor, como atributosaislados

o en estrechaconexión, fueron elegidospara destacarlede la multitud. Sin duda,

influyó el deseomostradopor los artistasen encontraruna fórmula queles permitiese

distinguirledel restoen las representacionesiconográficasde la Última Cena.62

Pareceser la segundamitad del siglo IX, la épocaen la que empezarona

difundirseimágenesdeJudasconel pelo rojo. Una costumbrequesedesarrollémuy

lentamente,primero en las miniaturaspara luego tomar cuerpo en otros soportes

artísticos. A partir del siglo XIII, esta coloración del cabello en el traidor es, a

menudo,asociadaa unabarbadel mismo color, convirtiéndoseéstosen susatributos

más importantes (figs.276-278).

Sin embargo,analizandolasrepresentacionesiconográficasde Judasen el arte,

comprobamoscon sorpresalaspocasocasionesen quelos artistasrecurrierona dicha

coloraciónparafigurarleen proporcióna la grancantidaddevecesquele pintaron.La

creenciatan extendidade queaquél siemprefue retratado con el pelo rojo parece

derivarde las tradicionespopularesy, másconcretamente,de la representaciónde los

Misterios. En ellos, el personajequeinterpretabaal Apóstol iba disfrazadoconpeluca

y barbapostizasdecolorrojo63 Perolos textosque hacenreferenciaa estacostumbre

son bastanteposterioresa las imágenes.De esta maneraaparececaracterizadoJudas

en las instruccionessobrevestuariosde los actoresrecogidasen la obra de Lucerna

Batudios iconográficos sobre el pelo rojo de Judas y su representación iconogrífiva en el arte son los trabajos siguientes:
MBLIINKOPF, Y.., “Judas’s red...”, art. clt., págs.31-46;PASTOUREAtJ, M., “Roug.,jaune. gatacher,...”, art. e-it., págs.69-83.

~ Les artistas de la época palecristiana y de principios de la Edad Media no atribuyeron a ludas ningón rasgo o atributo
caracteristico y, como mucho, le situaron aislado del resto de los Apóstoles. Para un estudio sobre la iconografta general de Judas véase
BLUMENKRANZ, B., LeJuWrnMUvaie..., op. cit,, págs.37, 88 y as.

‘~ WICKMHAM, O,, 71w MedIeval Iheatre, Weidenield and Nicolson, Londres, 1974, pig.109. Para anayorlnfonnaci¿nsot~re
tís tradiciones en las representaciones de los Misterios populares véase MELLINXOPP, Y.., Oatcasts; Signs of.., op. e-it., vol.!, plg.194,
nota 69 donde se aporta una buena bibliografla del tema.
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(1588). Un testimonioen la Españadel siglo XVI lo constituyeel juicio de Diego

Alonsopor robar una hostia consagradade una misacelebradael 6 de noviembrede

1513.En los documentossobrela causaestejudíoconversoaparecedescritounasveces

comoun hombrede pelo rubio rizado y otras comopelirrojo. Ambos datos tardíos

sugierenquetajesrepresentacioneseran un reflejo del arte y no a la inversaA4

Por otra parte,no siemprelos artistaseligieronel rojocárdenoparalos cabellos

de Judas.En algunaspinturaseste color fue sustituidopor una tonalidad oscura, a

menudonegra, No faltan imágenesen las queaparececon pelo rojo y barbanegrao

a la inversa, lo cual nos recuerdala expresión “De hombrecon barbaroja y pelo

negro, no te fíes; que ninguno es bueno”65 (figs.279-280). Ciertamente, éstas

representanunaproporción muchomenoral igual queaquéllasen las que el traidor

aparececalvoTM (fig.281).

El pelo y la barbano fueronlos únicosrasgosdistintivos: unaestaturapequeña,

unafrentebaja, una narizganchuday larga, unabocagrandecon labios gruesos,una

gesticulacióndesordenadacon expresiónconvulsivay unapiel rojiza o sembradade

manchas,permitieron al espectadorde la época la correcta identificación del

personaje6’<figs,282-283).El recursodelas manchasrojas en la piel encuentraun uso

excepcionalcuandoel pintor lo utiliza en unapartetan significativacomoel dedocon

el queJudasseseñalaa si mismo,en claraalusiónal dineroensangrentadoqueaceptó

como pago de su traicién a Cristo (fig.284). Por otra parte, e] artista no siempre

CFr. MELLINKOFF, R., Onte-aste: s¡gns of..> op. tít., vol,!, pdg.l53 y págs.294-295, notas 70 y 74 respectIvamente.

MARTÍNEZ KLEISER, L., Refranero general..., op. cli,, pág.646 a05&.598.

66 Las primeras imágenes de Judas calvo parecen surgir en el siglo XII. Véase MELLINKOPP, Y.., Outcosts: Sígns of.., op.

dL, vol.!, ptgs.192-l93.

Algunos documentos antiguos testifican las diferencias fisonómicas y de coloración de la piel en los judfos y los cristianos.
Comoejemplo recogemosaqul las palabras que SebastienMllnster dedicó al tema cii su Messiaschrlsilanornm..., flfile, 1529, pág.1O, donde
Leamos: CERI5TIANUS: Ex forma... faciei the cognoni te case Iudeum. Si quidere est siobis !udeia peculiaris quedam faciei mago diuersa
a reLiquorum mortalicum forma et figura, quse res sepe in admirationem me duxit. Estis enlm nos nigri et doformes, et sninime albicantes
more reliquorum hominum. IUDEUS: Mirum est, si deformes sumus, cur nos chriatianl ideo aniatia mulieris nostras llleClttC ptilvhrlorts
ncbis ucatris appareant. CHRISTIANU5: Mulieres quldem uestre pulchriores sunt ulris...” Cfr. BL.UMENKRANZ, B., LeJuifns¿dlAWJl....
op. tít., pág.21, nota 21.
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recurrea la distorsiónde susrasgos,siendomuchoslos casosen los queaquél tiene

unaexpresióngentil.

XV.3.2.- Ropasparaun traidor bíblico

Parael arte Judasno sólo es ‘rojo”, sino también amarillo. La tradición

pictóricadel amarillo como tonalidaddistintivaparecesurgir en el siglo XIII. Incluso

cuandoaparececombinadoconotro color,a menudo,predominaaquél.Generalmente,

esdeuna tonalidadpálidaencontrándoseenello su significadosimbólico.Si el amarillo

dorado simbolizabala revelación del amor y sabiduría divinas, por oposición, el

amarillo pálido evocabala luz infernal, la envidia, la traición y el engaño. Esta

connotaciónnegativadel amarillo fue favorecidapor la aparicióndel oro en todos los

dominios de la creaciónartística.68A partir de su uso en la pintura, el amarillo-

pigmentoen todassusdiversasgamas,siemprequeaparecíajuntoa aquél,pasóatener

un significadomaléfico,69

Si todos los amarillosson malos quizáel peorde todos seael amarillo-rojizo

por estarsituadoen el dominiodela sombra.Dichocolor despertabaen la imaginación

medievalel recuerdodel azafránsobreel quepesabaun hechizomaléfico: todohombre

que respirasesu aromadurantelargo tiempo podía entraren un estado demencial,

preámbulode su locura. De ahí la asociacióndel amarillo-anaranjadocon la locura

demoníaca.70

El problema de la invasión del oro y del dorado en la sensibilidad artfstica del tardomedievo véase PASTOUREAU, 7.4.,
~Anb¡valence”en Figures ci Couleurs..., op. cii., pág.30. Del mismo autor véanse “Les Couletirs medievales: Systeanea de valeura ct
unodesdesensibilit¿”, enid., págs.41-42; “Los couleursde la foileetdela mort”, encouleurs,Images,Symbolts....oP. e-It., pig.5l; “Viii
evit*j, art. cii., p¿giO.

~ PORTAL., F., El simbolismo de..., op. e-it., pág.150;PASTOUREAU,M., ‘ForsnesetCOtilCUtsdCldéSofdI0 lejauneaveo
le Ved’, en Me’di¿ vales, tome !V, 1983, pégs.62-73; “Les coulerus de la foile et de la mort’ en Cotileun, linages, .Sym boles.,., op. e-It,
$gSl; “Rouge, Jaime, gaucher...”, arr. cii., pAgis; “Permanences” en Figures et Couleurt.., Op. dr,, pAga.33-34; “Viii e vlrttt..”, srl.

‘~ ]‘ASTOUREAU, M., “Rouge, jaune, gauchee-...”, art. cii., pig.S3, nota 21. Véase también PORTAL, F., El simbolismo de
los.,,, op. e-Ir., pig.124.
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Rojo y amarillo eraunacombinacióncasi tan popularcomoel amarilloaislado

para la ropa de Judas(figs.285-289).Frecuentemente,el artista recurrea un rojo

anaranjado(o naranjarojizo) para las sombrasde los plieguesdel ropajeamarillento,

produciendocon ello un efecto fosforescenteque aumentala intensidadcromáticade

éste(fig.290). No faltan imágenesdel traidoren lasquesu cuerpoaparececubiertocon

un vestidode tonalidadanaranjadao rojiza, en unaclara alusióna la falsedadhumana

expresadaen su conducta’1(figs.29l-293).

De igual manera, la disposición cromática amarillo-azul (figs.294-296)y

amarillo-verde(figs.297-300)en las prendasdevestirsimbolizabanparala sensibilidad

medievalel desordeny, afines de la EdadMedia, eransigno de locura.Seseguíauna

antiguatradición romanapor la queel vestidocompuestoen susdiferentesprendasde

amarillo y verde,indicabaexcentricidad,desordeny ridículo,72

A menudo,el ropajeamarillode Judassecombinacon el rojo deotras formas,

comocuandoaparecellevandola bolsade dineroen recuerdode lasmonedascobradas

por su traición.73Y, aunquesuelepredominarel rojo, hay casosen los que la bolsa

es de otro color (figs.301-303).

Judastambiénpuede llevar el gorro propio de los ejecutoresquepermite al

artista, a través del color seleccionado,centrar la atención del espectadoren este

malvadopersonaje(fig.304), A veces,esegorro esamarillo o rojoal igual queel resto

de su traje y el pintor logra, eligiendoun color muy luminoso,destacarledela multitud

(figs.305-306).Pero, los tocadoso sombrerosjudíosson relativamenteinsignificantes

en estepersonaje.

“ PORTAL, P., El simbolIsmo de los..., op. cit., pAg.l24.

Pastoureau cactientra respuesta al porqué de tal elecci,unen la simbólica de los colores. Véase PASTOUREAU,M., “Formes
ctCculeura...”, art. e-it., págs.27-29; “Les Couleurs medievales,..”, arr, cl:., pAg.42. En el Occidente medieval era costumbre que los locos
vhtiescndeaanarillo y verde, véanse “Les couleurs de la,..~, arr. cit., pdg.Sl; “Vizi e vir1~,.,”, arr. dr., pig.ll.

‘~ PÉREZ-RIOJA, 1. A., Diccionario de..., op. cii., pAga.66-67.
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XV.3.3.- Otroselementosde identificación

Otrosmuchosatributosaparecieronen las artesvisualesparadistinguira Judas

del resto de los Apóstoles.74En ocasiones,se le representacon un halo oscuro,

generalmentenegro (figs.307-308).La sustitucióndel oro, símbolo de luz, por el

negro, ausenciade éstay dominio de tinieblas, invierte el significadodel emblemay

lo convierte en el símbolo del mal. Frecuentemente,aquél aparecesin nimbo en

contraste con el resto de los personajesque si lo llevan (fig.309). En otras

composicionesvemosun demonioo unamosca,siemprenegros,entrandopor su boca

(figs.3 10-311). Estaúltima es unaclara alusión a la malidicenciay pecadocometidos

por Judasen su traición.75Algunaspinturasle muestranconun demonionegrodentro

de sucuerno (fig.312). El perro, animal impuro querecibió su pelambredel Diablo,

sueleaparecercercade estepersonaje,a vecestumbadoa suspies, como alusiónsu

traición y a su carácterenfermizo76(figs.313 y 297).

XV.4.- Los contratos

Nuestrosreiteradosintentospor localizaralgúndocumentode contrataciónde

obras en el que aparecieseclaramenteespecificadoel color de la fisonomía o del

vestido con el que seobligabaal pintor a representara Judashan sido en vano. Su

ausenciade los textosparecetestimoniarel desprecioque su figura causabaentrelos

cristianos. Además,las leyes dictadaspara distinguir a los judíos eran tan conocidas

~ Estudios cr(ticos de sus atributos se encuentran en los trabajos lconogr6flcos tndlc¶oaales, Entre ellos, destacamos R.ÉAU,
L., iconographiede l’art..., op. ci:,, (Tome IL fi>, págs.406-610~SCHlLLER, O., iconography of Chrisdan Arr, Londres, 1972, volIl,
p&gs.29-i0, 164-180 y 494-Sol Lexíkon der chrisílichen ilconographle, Friburgo, 1970, veIS!, col.444-448.

REVILLA, 1’., Diccionario de..., op. e-it., pigs.262-263;CHEVALIER, 1. y OHEERBRANT, A,, Díccionan’odC los.,., op.
<it., plg.72.9; PÉREZ-RIOIA, J. A., Diccionario de,.., op. cii., pég.SOB.

76 CHEVALIER, J. y OHEERBRANT, A., Diccionario de los..., op. cii.. pAg.82l;REVILLA, lt,Dlcclonaño de,,., op. e-it.,

pLs.196; PÉREZ-RIOJA, 1, A., Diccionario de..,, op. e-it., pág.346.
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por todos que probablementeaquéllos que encargabanlas obras no consideraron

necesarioincluirlo en las cláusulasde sus contratos.Aún siendoesto así no dejade

sorprendernosquehayan sidootrospersonajes,por ciertono menosinnobles, los que

hanacaparadola atención:nosreferimosa los verdugosde Cristo en las escenasde su

Pasión,A la Cofradíade la Misericordiadel monasteriode SanAgustín en Medinadel

Campodebió de parecerleconvenientela aclaracióncuandodecidió al encargar,el 8

de diciembrede 1629, al pintor Melchor de la Peñala policromíade un pasoparala

procesiónde nazarenos,incluir comocondicionesobligadaslos coloresconquedebían

representarsela piel, el cabello y la barbadel hombreque despojóa Cristo de sus

vestidurasy de aquélqueportabael azadón.Si el primerodebíallevar “la encarnacion

blancacavello y bigote bermexo”, el segundosecaracterizarlapor una “encarnacion

algo morenoencendido,bigotescastañosy el cauellomasnegro” No seolvidaron los

cofrades de las vestiduras que convenían a cada personaje para su correcta

identificación. Todas las prendasde vestir tendríanque ser de colores abigarrados

contrastandocon los tonos elegidosparael resto de las figuras:

Es condícionquel que quita la Vestiduraa de lleuar.,. la gorra carmesiy las

faldillas agules con rriuetes de oro mate alrrededorde la picadurarropilla

coloradaengendidacon las bueltasdel aforro paxigo o berdelos cal9ones

berdescon entretela rrosadarriuete de oro mate alrrededorde las picaduras

mediasencarnadasligas a9ules...

Es condicionquel del a9adona de lleuar.,, monteraberdecon forro amarillo

rropilla aQuí con forro dorado cal9onesrrosadoscon los forros naranxados

mediascaydasberdesqapato negro mediasamarillas con su a~adoncotor de

yerro..17

GARCÍA CHICO, E., Documentos para el estudio..., op. oit., tomo tercero,!, Pintores, plg.28 1.
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XVI.- EL ÁNGEL CAÍDO. ORIGEN Y CONCEPTO DEL DEMONIO

La significaciónsimbólicadelDemoniocambiaradicalmentedel mundoantiguo

al mundo cristiano. En su origen el término provienedel griego daimon y del latín

dae¡nonium,significando“genio o espíritu”.~ Griegosy romanosconsiderarona aquél

un geniode naturalezadivina cuyainfluencia,positivao negativa, sedejabasentiren

el destinode los hombres.2Por un fenómenode deslizamiento,el concepto“demonio”

fue concretAndoseen diosesdel submundoy, a partir del Cristianismo,la mayorparte

de los antiguosdaimones paganosfueron identificadosconel espíritu del mal. Por su

parte, los diablosgozande un linaje másdistinguidoya que su término procededel

griego diavolos y del latín diabolus, quesignifica el “calumniador”, “adversario” o
s,3

enemigo

La noción de una fuerzadiabólicaseparadadel origen y enfrentadaa Dios no

apareceen el Antiguo Testamento;por contra,síseencuentranreferenciasa ha-satan,

GODWIN, M.,Ángeies. (Una especie en peligro de extinción), Barcelona, 1991, p~g.llO; MESSADIÉ, £1. El Diablo.,,, op.
<It, plg.182. Otros autores le atribuyen el significado etimoldgico de “el distribuidor” véase SEBASTIÁN LóPEZ, 5., Icotiógrqfta
medieval..., op. e-It., píg.421.

2 Para Platón, el daimon se configura como algo intermedio entre dios y los mortales (El Banquete, 202e). La posible flinolón
de éste como mediador queda perfectamente expresada en el Discurso dc Diotitna. Su poder consiste en “traducir y transmitir a los dioses
Las cosas que vienen de los hombres y a los hombres las que vienen de los dioses...”<202e). Una explicación similar sc encuentra en
PLOTINO <Entadas, tu, y). Ambos oír. CACC!ARI, M,, El ángel necesario, cd. Visor, Madrid, 1989, pigs.60-fil.

GODWIiN, M., Ángeles. Una especie..., op. cf:., péglíl Para este autor, el significado de Demotilo pudo también llegar Por
vía indoeuropea (dcvi “diosa”), o persa (daeva, “espíritu maligno”.) Véase ademAs MODE, H., An¿males Fabulosos y Demonios, Fondo
de Cultura Económica, Méjico, 1980, pég.36; NOLA, A. di, Historia del Diablo, editorial Edsf, Madrid, 1992, pág.ZOC.
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el “adversario”o el “opositor”, cuyafunción en esenciano esni buenani mala. En los

textoscanónicosSatanásno aparececomo opuestoaDios sinoa suservicio,Solamente

en el Libro 1 de las Crónicasde Enoc, el relato másantiguode los ángelesrebeldes,

aquélaparecenombradocomo satán, desapareciendoel artículo,4A partir deentonces

la noción de la caldaseconvirtió en piedraangulardel Cristianismo.En el siglo II d.

de Cristo el “adversarioneutral” al que se refirió Job pasóa convertirseen Satín,el

adversariomaligno de Dios,5

XVI.1.- TinolosíadelDemonio.Adopción de unaforma visible

El problema de la forma y naturalezaque debía adoptarel Demoniopara

hacersevisible a los hombres fue uno de los temas principales que abordó la

demonologíaen susorígenes.Preocupadoslos SantosPadresmásenaclararsu esencia

queen materializarlo,las descripcionesquedieronde él son en su mayoríasucintasy

en muchos casoscontradictorias.El hecho de ser un “ángel caldo” le conferfa una

ambigtiedaddifícil de resolver, Aunque su imagenaparecetempranamenteen el arte,

fue necesarioel transcurrir del tiempo para que se crearauna fórmula estable y

convincente.La concienciade que se tratabade un ser inmaterial, la duda sobre su

carácterderivadade su primer estadopositivo(origen bueno),entreotrasrazones,en

nadafacilitó la representaciónartísticade unaformadiabólicaconcreta.Varias fueron

las solucionesadoptadas.

NOLA, A. di, Historia del..., op. ci:., pAgIS4; MESSADIÉ, O., El Diablo..,, op. cl:., pAga.319-320.

~ GODWTN,M.,Ángeles. Una especle...,op.ci:., pAg.SO;SBBA5TL4NLÓPEZ, 5., kOflogI’tiftOflICdiCVSl¡..boP. alt., P6~~421~
tebreel Diablo en el Aaitigto Testamento, véase LEFÉVRE, A., “¿Ángel o bestia?”, en Satdn, (1975), pAgaiS y si. (traducción de
‘Éfihdes «armeillaines” (1948)).
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XVI.1.1.- Aspectono monstruoso

Ya en susprimeros siglos la Iglesia se manifestócontraria a admitir quelos

demoniosproveniesende un principio ajeno a Dios. Creadosbuenosen su origen,

durantesu caldaperdieronsu don sobrenaturalpero no la gracianatural, A pesarde

habersido despojadode su beatitud,el Demoniocontinuasiendoun ángel y conserva

los privilegios desu naturalezainmutable.6Los maligníangeilno sólohan conservado

la vida sino tambiénciertosatributosde su primer estado,

Ahorabien, en el procesode caldaaquél cambió el cuernoetéreoy luminoso

propio de los ángelesbuenospor un cuerpoaéreo,7Estaideaderivaclaramentede las

palabrasque SanPablopronuncióen su Epístolaa los Efesios,dondeleemos, “bajo

el príncipede las potestadesaéreas,bajo el espíritu queactúaen los hijos rebeldes”y

en otro lugar, “los dominadoresde estemundo tenebroso,contralos espíritusmalos

de los aires”.8 Se plasmabala creenciadel momentoqueconsiderabaal aire poblado

por demonios,A su desarrollocontribuyó activamenteel sistemade Posidoniode

Apamea,seguidoy ampliadopor los SantosPadres.El cielo quedabadividido en dos

esferas:la partesuperior(esferadel eter) estabaocupadapor los ángelesbuenosy la

parte inferior (esferadel aire) por los ángelescaldos.De igual manerapensaronSan

6 MAQNO,S. O., Moralistas, libíl, in cap.1 B.kb cap.W:dAI4itliuttr<Osetiam Sotan (¡‘1<75, 557): “Satan ínter ongelos, quia
natnram na omisit.- Valde quaerendum est quomodo inter electos angelos Satan adease ott,erit, qul ab eonxm aorta, exigente supertia,
duduni damnatias exivit, Sed recte inter cos adftjisse describitur, quia etsi bcatitudlnem perdidil, naturam temen ala sinWlem non amlslt; et
si meritis praegravatur, conditione naturae subtilis attollitur. !nter Dei ergo filios Cotam Domino adiujase dicitair; ~lUi8CO intuittt, $50

omnipotene Deus cuncta apiritalia conspicit, etiam Satan in ordine naturae subtilioris videt, attestanle Scaiptura...”

Asf pensaron, entre otros, CRISÓSTOMO, 5. 1., Sermo LII (PL 52, 345): “... oum tenuis et acres natura csrneni nescíat,,’
y SAN AGUSTÍN, De Ci vi tate Dei, Lib.VII, cap.W (PL 41, 526-532>: “...qul faoit auigelo suos spiritus et ministros 51505 ram urentem,
Coipus ergo aetheretxm idest igneum cos dicunt habare, angelos vero malos, idest daemnosies, corpus aereum”, véase ademAs De Genesí
a4 Li rteram, Lib.Tfl, cap.X, n. 14 (PL 34, 284): ¾..daemonasaeria sunt animalia, quoniamoorpomm seriosuro natura vlgerst. ..“~ Id., n.U
<PL34,285): “... coclestia corpora gerebant, neque hoc minim est, si conversa sant ex poena in aeriam qualitateni, Utjflfl possint ab gea,
Id estab elemento naturae superioris aliquid patí...”

6’
~ ASan Pablo, Efesios 1,2; 6,12. ,

urs .4~ ¡
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GregorioMagno9 y SanAgustín, siendoesteúltimo el quemayor númerode veceslo

expreséen sus escritos.10

Unos y otros adoptanun cuerpoapropiadoa sunaturalezay acordeal lugarque

habitaban.Si a los primeros les correspondíaun cuerpoetéreopor vivir en la esfera

del eter, a los segundosles eraconvenienteuno de aire. No se tratabade un cuerpo

asumidoporel Demonioparahacersevisible, sinode un cuerpopropioasunaturaleza,

tal y comolo afirmó San Agustín11 y resumiócon claridadFulgenciode Ruspe.12

Los artistasde la épocano fueronajenosa la doctrinadominanteentonces.La

idea del Demonio como “ángel” seencuentraen la pintura bizantina, Nada hay de

monstruosoen su aspecto;sólo su cuerpoaéreo,descritocomo “denso” y “espeso”,

manifiesta la calda y connota un carácter negativo. Kirschbaum ha escrito un

interesanteartículoanalizandosu imagenen un mosaicode SanApolinar el Nueva de

Rávena,en el que aquél fue concebidocomo un bello joven aureolado,provisto de

grandesalas y noblevestimenta(fig.314). Sólo el color azul oscurocon el quese

realizó la imagen nos permite identificarle como ángel caído.’3 De igual manera,

aunqueen la EdadMedia el Demonioadoptóunanuevaforma acordea las ideasdel

momento,el antiguo tipo pervivió en el arte. Ejemplo de ello es la imagen quese

encuentraen un manuscritogriego conservadoen la BibliotecaNacionalde París.La

MAGNO, 5.0., Moral,,., op. nt,, lib.13, 48 (PL 75, 1040): “Unde cum aposlatao aiigcll a coelestibus sadlbiss In caliginoso
acre dat demeral, Petrvs apostolus dicit,..”

lO La convicción deque el ángel caído no fue confinado al infierno sino que permaneció en el aire hasta el día del Juicio Final

aparece expresada con claridad en SAN AGUSTÍN, De Gen esí att.,, op. clt., lib.lfl, cap.X, u. 14 (PL 34, 285): “... A er autemn a conflnlo
luminoal cccli usquead aquenam fluida el nuda terrarum pervenil. Non tamen totum spatium ejus exhalationes humadae lalbacaní, sed usqte
ad aiim flnem, unde incipit etian, terra nominad.,.” Para otros pasajes véase Quiaca. ita lieptat. Ilb.4,29 (PL 34, 730); Enarratio ita
Psolmrsna, 148, 9 <PL 33, 1943); Sermo 222 (PL 38, 1091).

vúS~De Genesí ad..., op. cii., liblIl, oX, n.4 (PL 34, 284): “Daenionesaeria auntanimalia, quoniaincorpoflitflaafloiUm
natura Nigcnt; Id,, n,i5 (PL 34, 285): “... caelestia corpora gerebant, neque hoo mirura ant, si conversa sutil ex poana in aerlam
juaLitatam, ut iani possint ab igne idest ah elemento naturse superioris sliqtiid pati...”

12 PUSPE, P, de, De Trinil., c.9 (PL 55, 505): “Plane ex duplicí con essa substantia assenunt mago1 et vid, íd ast ex apiritia
incorporeo, quo a dei conuemplatione nunquam recedunt, et ex corpore par quod ex tempere hominibus apparcnt, approbantes hoc ex lío
loco ps.lni ubi dicit; qui íacit angelos suos spiritus et ministros suos ignem urentemn. Corpus ergo aetereum idesí igneuni cos dicunt
babera, angalos vero malos, Id est daemones, corpus aereum”.

13 IURSCHBAUM, E,, “L”angelo rosso e langelo turchino”, en Rivista di archeologla chrls liana, xvi (1940), pigs.2O9-248.
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miniatura que representaa este ser tentandoa Cristo, aunquefue realizada por

iluminadoresdel siglo IX, es formalmenteherederade la imagen del Demonio

bizantino.Su cuerno,rostro y alas llevan a pensarquesetrata de un ángel, pero el

color, un violetaoscuroelegidoporel artistaparatodosestosatributos,dejaclaroque

setrata del ángel caídoqtíe, al alejarsede Dios, conservéla naturalezaangélicade su

origen.14

Ambas imágenesresultan interesantesno sólo porque en ellas el Demonio

presentalos rasgosde un jovenen nadamonstruoso,sinoademásporhaberseutilizado

el color comoun medioparafigurar su sustanciacorpórea.En cuantoal primerpunto,

los Padres de la Iglesia fueron reiterativos en la idea de que los ángelescaldos

conservaronsu naturaleza.Unacuestiónquefue ampliamentetratadapor SanGregorio

Magno en su comentarioal Libro de Job, comparandoa los demonios con los

ángeles.t5

En lo referenteal segundoaspecto,surge unapreguntainmediata¿porquése

eligió el azulparasignificar un elementoqueen realidadsecaracterizapor su claridad?

La oposiciónconstantedel bien y el mal, de la luz y las tinieblas,expresadaen las

SagradasEscriturasconla fórmulade “ángelesbuenos”y “ángelesmalos” o la creencia

antiguaen dosángeles,uno buenoy otro caído, acompañantesdel hombredurantesu

vida, puedenrespondera la cuestiónplanteada.Porotra parte,en la AntigUedadel aire

era concebido siempre en contrastecon la luz de la región estrellada.t’ Aíre y

14 Aunque no hemos podido consultarlo directamente, se trata del Ms, griego 510, fol.165, 2. Emile MAla ha expuesto esta idea

en su obra Vare religleutr dsu XlIe siacle en France, ParIs, 1928, pág.396. Kirschbaum y Marrou la recogen en sus estudio,, véstise
respectivamente “L’angelo roaso e...”, art. cii., págs.219-22O y “Un ángel caído, £ngeL a pesar de todo...”, en 5a:dn. &uudfo, sobre el
Adversario de Dios, (1975), pág.49.

~ Job, 1,6 dond, leemos: “Sucedid un día que los huos de Dios fueron a presentarse emite Yahvé, y vino tambIén entre ellos
Satin.’ Para el comentario de San Gregorio Magno véase Moral,,,, op. oit, tI, 4 <PL. 15, 557): “VaLde quaerendum así quomodo ínter
electosangelos Sato adessepotuerit, qui ab corun, aorta, exigente superbia, dudum damnatus exlvit. S.d recte inter cos adfiulsse desoribitur,
quia etal beatitudinem perdidit, naturan, temen eis similem non amisit; etsi meritis praegravatur, conditione naturse subtllls at<ollitur”,

‘~ La oposicidndo la luzconlas tinieblaso delbiencontrael mal esrecogidaporSAN AGUSTIN,D.e Cñdtale.,., op. cii., lib,XI

(PL, 41, 325): “... propter senariam vel septenariam cognitionem; senurlam scilicet operum que feclt Deus, et septenatiatn quietis Dei.
Clima enim diM Deus, Fías lux, ci facía es: lux; si recte in hay luce creatio intelligitur Angelonum, prefecto factí stitit participas lucís
aetemae, quod ast Ipre inconimutabilis Sapientia Dei, per qusmn dacta suní oninia, quem dicimus wiigen¶tum Dcl Filiuni; iii es Itaca
ilhuminatí, que oreati, fierent luz, et vocarentur dies participatione incomniutabilla lucis a dial, quod est Verhum Dei, par quod et ipal et
omnis facta sunt. Lumen quippe venum quod illun,inat ornoen, honiinam venientem in huno mursdum, lino illuminat et omnem angeltim
cnundum, ul alt lux non ita se ipso, sed in fleo: a quo si avertitur angelus, flt inmundun; sicut sunt onines qhli vocantur inmundí spkitus,
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tinieblaseran entoncesequivalentes.t7De hecho, las descripcionesdel Demonio que

se conservande la literaturaantiguanos lo presentanindistintamentecomoprincipedel

aireo príncipede las tinieblas. Algunos escritosde la épocalo asociana la noche, Y,

aunqueestadesignaciónnos puedehacerpensarrápidamenteen el negro, no ocurría

asíen el pensamientoantiguodondela noción delDemonioconun cuerpodeestecolor

no existía. Por el contrario, el azul oscuroo en su lugar el violeta, amboscolores

propios del aire, denso y húmedo,t8 fueron los elegidospara darle forma visible.

PedrodeMene. expusóestaideaen su Libro de la Verdad:

forman cuerpos aparenteshechosde aire, y éstos traen consigo cuando

aparecen...antesde la transgresióndel divino precepto...mas despuésque

cayerondel cielo perdieronel dotede claridad.’9

XVI.1.2.- Aspectomonstruoso

Al “ángelcaído” del artebizantinole sustituyóel Demoniomedieval El nuevo

tipo respondea las ideas imperantesdel Pseudo-Dionisio.Éste consideróque en el

procesode caídahaciael abismo,el Diablo y sus ejércitos fuerondespojadosde su

bellezay perfecciónperdiendola forma angélica.

necjamLux in Domino, sed in se ipsis tenebrae, privati participatione lucis acterase. Mali enim nula natura esí; sed amiaslo honi, mali
fornen accepit”.

~ De nuevo enSAN AGUSTÍN, Sermo..., op. cit., CCXXII, (PL 38, 1091): “... sed iii hujus seria inflml caliginoso habittCUlo,

uhi es nehula conglobstur...’; Enarra do ita..., op. cii., CXLVIII (PL 37, 1943): “... Proptorea ad late caliginosa, id est ad lome aercm,
tnquam ad carceren, damnatus est diabohus.U’; BEDA, Dejide orOs., lib.fl, cap.VU <PL 94, 897): ‘Aer quippe in alza substantia lucen,
ron habent. Quare ipsum hoc quod aer luce careat deus vocavit tenebras. Qulai nc ipna quidena seria aubstantia tea,ebrae sunt sed lucis
privatio”.

~ Lo denso y litimedo en SAN AGUSTÍN, De Civitate..., op. cii., ¡iL>.XXI, e.p.X (PL 41,724): “... Nial quia sunt quaedam

sus etlam daemonibus corpora, sicut doctis hominibus visun, est, ex isto acre crasso atque inmmido, cujus impulsus yente llante seaititur”,
Vúse además De Genesí ad.., op. ci:., lib.lfl, cap.X, nlS (PL 34, 285).

t9 MENA, P. de, L4bro de la verdad, cd, Angel González Palencia, CSIC, Madrid, 1944 plg.471b. Cfi, FLORES

ARROYUELO, F., El diablo en España, Alianza Editorial, Madrid, 1985, pág.SS.
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El Demonioimaginadopor losartistasmedievalessecaracterizabapor teneruna

forma monstruosa,no dejandolugar a dudasde que se tratabade su presencia.Lo

deformeencuentraexplicaciónen la ideamedievaldela bellezay la perfección.Siendo

Dios la perfecciónmáxima, todo aquél quesealejede Él abandonaéstaparacaeren

el dominio del mal,20Por tanto,la imperfecciónse manifestaráen el desordeny estará

asociadacon la ideade pecado.A ellos se sumala fealdad,completandola noción de

lo monstruoso.Si la bellezadel alma se reflejabaen el cuerpo,la fealdadfísica erael

reflejo de la maldadinterna.2t

Exponemosbrevementealgunasde las fórmulas adoptadasen su figuración:

- figura de animal: las bestias,enemigasdel hombre,tienenun espacioen el

pensamientoreligioso, proporcionandounaserie de imágenesfigurativasque

aparecendescritasen las SagradasEscrituras.Leviafán,el monstruomarinode

muchascabezaso el dragón de color de fuego, citado por Isaías en su

Apocalipsis,imagensimbólicadelpoderpaganoquedebeser sometidoaYahvé

(Dios) y cuyo destino es ser vencido por el Mesías, fue consideradola

encarnación del Diablo y Satanás.22Los artistas fueron fieles a estas

descripcionesbíblicas y le representaronfigurado como dragón, serpiente,

lagarto, sapo, langosta y otras formas monstruosasde similar naturaleza

(fig.3 15).

La Iglesia no desconoció los efectos psicológicos que causabala

contemplaciónde lo monstruosoen el fiel espectadory recurrió a talesformas

comoun medio de propaganda,de docenciay en ciertoscasos,de instrucción,

puesantelo feo y desconocidoaquél reaccionabacon horror. Entrelos siglos

~ Para el Pseudo-Dionisio,el anal era “privación, deficiencia, debilidad, desorden, error, irreflexión, auscnciade hermosura.,.
de perfección.,” Véase DN 4.732D en MARTIN, TE, Obras Completas del ¡‘seudo..., op. alt, cap.4,p~g.32l. El anales contrarios1
bien, 0W 4.729A-733A en ibídem, véase además YARZA LUACES, 1., Fonnas artísticas de la Imaginario, cd. Antlsropos, Barcelona,
2987, p6g.28.

21 KAPPLER, C., Monstruos, demonios y maravillas afines de la Edad Media> Madrid, 1986, pig.248.

~ Apocalipsis 12,3. Llamada también serpiente en GénesIs 3,1 y Apocalipsis 11,9.
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X y XI lospintorescentraronsu atenciónen esteser,aumentandolas tentativas

paralograr una imagen horrorosadel mismo.23 A la abundanciade imágenes

seunela variedadde fisonomíasy la acentuaciónde su carácterdiabólico. Las

formas terroríficas del primer momentodaríanpasoa un aspectomáspopular

de diablo-sátiro en el que lo bufonescoy lo grotescoencontrabanexpresión

plena

La cabezafue uno de los elementosquealcanzómayor importanciaen

el mundode las tinieblas.Su cantidad así como la actitud y disposiciónde las

mismas,permitíanal artistareforzar el carácterdemoníacodel personaje.El

Demoniode trescabezas(tricéfalo) o con tres rostros(triprosope)esdeudorde

antiguastradicionesy muestrala influenciadel dios romanoJanoaceptadopor

los primeros cristianos.Unadescripcióndel mismo seencuentraen Isidorode

Sevilla. El mesdeenero(Januarius)recibfa su nombrede aqueldios. Estemes,

considerado“el umbraly la puerte«anua)del año”, fue representadocon dos

caras,una para cerrar el pasadoy otra para inagurarel futuro?Más tarde,

sus atributos fueron asociadosa Cronos añadiéndoleuna tercer cara, el

presente.25

Formasqueen su origen no fueronnegativasinvirtieron su sentidopara

llegara figuraral Demonio.Si eraposibleimaginarla Trinidad como un genio

bi-tricéfalo, másaún la potenciaenemiga.26Satánfue, a menudo,representado

~ GILLES, It., Le symbolisme 4am.... op. cii., pág.169.

~ SEvILLA, i. de, Etimologías..., op. ci:.> volí (Libros LX), y, 33, De mensibus, pgga.544-545: “lanuarius metisis a lano
¿ictus, cuius flait a gentilibus consecratus; vel quia limes et lanus alt anni. Vaide et bifrona idem larsias pingittir, ul introittls U,>,” et exitiis
demonstrarcttar”. <“El mes de enero (lanuarius) recibe su nombre del dios Jano, a quien lii QOllSagrttOn los genlilei o tal vez porque este
mes es al umbral y la puerta (ianua) del año. De aquí también el que Jano aparezca siempre representado con dos vares, para indicar la
cntr.da y salida del año”,)

23 BALrRUsArrrS, J., La Edad Media fanróstica. Antiguedad y exotismo en el ane gótico, cd. Ensayos de Arte Cátedra,
Madrid, 1937, pág.SQ.

~ Castelíl consideró esta bi o trifacialidad el modo más idóneo para aludir a lo que no tiene la posibilidad de expresar una
Conn$tencia. CA5TBLLI, E., De lo demon(aco en ei arte. Su significación .Alosófica, cd. de la Universidad de Chile, Santiago de Chile,
1963, pág 12. vdanse tanibiénSEBASTIÁN LÓPEZ, 5., ¡conogra,ffamedteval...> op. cit,, pág.423;NOLA, A. Mdi, Historia del..., op.
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en los Apocalipsiscon tres caras, separadaso fundidas en una únicacabeza,

asumiendoplenamentela descripciónqueDantehizo del infierno. A cadacara

le correspondíaun color simbólico: la cararojo encamabael Odio, la pálidaa

la Impotenciay la negraal Etíope:

Oh, y cuántoestuporme produjo cuandovi que su cabezateníatres

rostros! Uno por delante,que erade color rojo; los otrosdos, quese

unían a éstesobrela mitad de cadauno de los hombrosy sejuntaban

en la coronilla, eran el de la derechaentre blanco y amarillo, al

parecer, y el de la izquierda se vela tal como el de aquellos que

procedendel valle del Nilo.27

Por otra parte, abundanlos diablosy demonioscon carasdistribuidas

por diferentespanesde su cuerpo,generalmenteen zonasobscenas,Surgidos

a fines de la Edad Media alcanzaronsu mayordifusión a partir del siglo XV,

sin duda, por el gusto de entonceshacia la caricaturay lo sarcástico.Para

Mále, la localizaciónde carasen el vientre significaba “el desplazamientode

la sede de la inteligenciapuesta al servicio de los apetitos más bajos”.28

Cabezasen el traseroo sobrelos muslospermitieronal artistamedievalmostrar

al ángel caído precipitándosehastael nivel de la bestia(figs.316-318).

En el arte, la representacióndel mal en todo su horror propició la

tentativade figurar al Demoniosin la última marcade su origen, lasalas. Sin

ellasperdíasu dignidadde príncipe de las tinieblas,dejandode perteneceral

orden de los espíritus. Sin embargo, la convenienciade compaginar la

concepciónreligiosa de aquél con su aparienciafísica determinóla elección

21 DANTE, El infierno, Canto 34, 22-60: “Oh quantoparve a megratl maraviglia,lquand’tovidLtm facce a la asas testal/ Luna
dinanzi, e quella era verndglia;l laltreran due, che s~aggiugnienoa questal sovres.so’l mezzo di ciascuna apalIa,? e á giugnieno al lugo
dc la cran:? la sinistra a vedere era tal, quali/ vegnon di lh onde ‘1 Nilo s’avvallal, en Obras Completas de Dante Allghiefl, (versión
castellana de Nicolás González Ruiz), BAC, Madrid, 1965, pdg.1SS. El texto es recosido tambiénen BALTRUSAW 18, 3., La Edad Media

op, cFI., pig.43 y nota 159.

2* MALE, E., L’art religieux du XIiIe siacle en France. É:udes sur ¡‘iconographfe dei Mayen Age e: sur ¡es sources
dTnspfradon.>, Librairie Annand Colin, 9” cd., París, 1958, pígs.383-384. Véase también RÉAU, L., konogtaphie de l’eirt..,, op. di..
<Tome II. Fconographie de la tibie, L Anclen Testament), págs.60-61.
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final de atribuirlealas.Estatipología muestrasusprimerosesbozosen el siglo

XIII. Dante dotó al Lucifer de su infierno conalas de murciélago:

brotaban dos grandes alas del tamafto que conveníaa pájaro

semejante...No tenían plumas, pues eran al modo de las del

murciélago,y se agitaban..

- serhíbrido.El Demoniofue imaginadocomoun ser híbrido, mediohumano

y medio machocabrio, siendola forma másantiguay tradicionalde la imagen

demoniacaDiscrepanlos autoresmodernosen cuantoa la fuentequesirvió de

inspiracióna los artistasmedievales,La estructurasemihumanao semianimal

deriva de la mitología tardoantiguade los Sátiros y Silenos, divinidades

terrestresgriegaso de los Faunosdel panteónromano,30De igual manera,el

demoniocristianoes herederodel antiguo3d‘ir o “espfritu cabrío” del Antiguo

Testamento,un demoniopopular al quese le atribuíala forma deun animal31

y de Charon,demonioetruscocuyo dominioerael mundosubterráneoy al que

le fueronatribuidaslascaracterísticaspropiasdel machocabrio, recordandoal

dios de la NaturalezaPan32 (figs.319-320).El demonioAsmodeodel Antiguo

Testamentoha sido comparadocom Pazuzu,una figura aladade ser mixto en

conjuntohumanopero en el quelas manoshansido sustituidaspor zarpasy los

pies por garras de ave33 (fig.321). Algunos autores consideranque sólo

medianteun pie de león o de dragón rojo selograba figurarle de manera

~ DANTE, El Infierno, Canto 34,22-60: “Sotto ciascuna uscivan date grand’ali,/ quanto si convenisa tanto ticcello:... Nonavean
petate, m di vispistrello? era br modo; e quelle svolazzava...”, en Obras Completas de..., op. cl:., p~g.lSS. véase también
BALTRUSAITIS, 1., La E4ad Media..., op. ci:., pág.154.

~ NOLA, A. M. di, His:oria del.,., op. ci:., pígs.ll2-I13. Sobrt la l,ibaidaol’Sn y lo monstnjoso véase KAPPLER, C.,

Monstruos, 4cm orales y..., op. ci:., pégs.167-178.

31 El término hebreo seirlm significa “velludos”. Véase NOLA, A. M. di, Historia deL... op. ci:., pág.lSO.

32 ¡¿,, pígilí; BIEDERMANN, H., Diccionario de.,., op. ci:., pág.lSO. La misma tesis es sostenida por GODWIN, M.,

Angeles. lina especie,... op. cit., P1S~61

~ MODE, E., Animales Fabulos y..., op. cit., pig.33.
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aterradort.En cualquiercasode lo queno cabedudaesde la influenciaque

Orienteejerció en el aspectohíbridodel Demonio35(figs,322-323),

XVI.1.3.- Sin físico propio

La incorporiedadde aquél comoserespiritual, sin carneni huesos,le permitía

adoptarindistintamenteaparienciade bestiao forma humana,Se pensabaque podía

manifestarseen cualquierade las formas queel hombrealcanzasea ver o a imaginar.

El Malleusmaleficarumes consideradopor los estudiososde la demonologfauna de

las obrasprincipalesparacomprenderlo imprecisodel rostro de estepersonaje.En el

capitulo “Del modoen quelas brujas seentregana los demoniosincubos” seencuentra

planteadoel problema. El Demonioadoptaun cuerno aéreocuya materiaes, en si

misma,cambiantey fluida. Y, aunqueel alre eraconvenientea su cuerpo,para poder

adoptarloera precisoque fuese comprimido de algunamaneraaproximándoloa la

propiedadde la tierra. Lo más importantede la exposiciónseencuentraal final de la

misma,cuandoleemos:

Y si se preguntade qué es el cuerpo tomadopor el demonio en cuanto a

materia, hay quedecir: una cosa es hablar del comienzoy otra del fin del

proceso.Al principio es de aire; al final es de aire espesado,que comparte

algunaspropiedadesde la tierra. Y todo estopuedenlos diablos,con permiso
de Dios, hacerde su naturaleza.,

>“ POE, D, de, Historia del Diablo, Madrid, cd. Peralta, 1978, pág.2l8.

BALTRUSArrIS, 1., La Edad Media..., op. ci:., en especial el cap ½‘donde analiza con detalle las aportaciones que Oriente
biza a la iconografía del Diablo. Otros autores han tratado ampliamente el tema, víanse, entre OtrOs, REISNER, E., Le dEnso,, elsa,, innige,
Ucuclíede Brouwer, París, 1961, cap.Vfl, pggs.ll3-132, donde destaca la oposiciónentre Oriente y Occidente en cuanto a la Imagen del
Demcnioy VILLENEIJVB, R., Le diabie dans Pan. <Essai d’iconographie compar¿e ~propos des rapports entre lAn e: le Sa:anísme),
Ediiions flenoW, París, 1957, en especial el capitulo titulado “Ponrair dii Viable”, pígs.39-7O, donde compara las reptts*titaclo»es del
Dcmowoovvidental con las del arte oriental.

lNsTrroRlS,H.y SPRENGER, 1., MalleusmaieJlcan¿m, Parte U, Q. 1’, cap.IV. Cfr. FLORES ARROYUELO, F., El diablo
en...,op. ci:., p~ga.S7-S8.
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Por otra parte, la literatura monásticacontribuyó al desarrollo del tipo

iconográfico. En todos estos textos abundan los relatos donde se describenlas

aparicionesde los demoniosalos ascetay la adopciónde un aspectomonstruoso.Casi

siemprese especificaque se trata de aparienciasadoptadasmomentáneamentepor

aquéllos.La Vida de SanAntonio escritapor SanAtanasioesclara al respecto.Así

describióel aspectocon que el Diablo se aparecióal Santo:

Antonio declarabahabervisto al diablo,..Susojos comoantorchas,desu boca

sallan lámparas encendidas.Los cabellos esparcían incendios y su nariz

arrojabahumoal igual quelos hornosardientes,”

Tal vez la apariciónmásnotablede todaslasrecogidasen estetipo deliteratura,

por su influenciaen la iconografía,seala Historia ,nonachorumin Aegyptoescritapor

Macario antesdel 410 y en la que sedescribeal Demoniocomoun ser “negrillán” o

“pequeñoetíopenegro‘28 Unareinterpretacióndel texto antiguoasociadael término

“negro” referido en su origen a oscurocon el color negro,queriendover en ello un

modo simbólico de representarla piel de Satán39cuyo dominio eran las tinieblas,

“Negrillo muy abominable” fueron las palabrasutilizadassiglos mástardepor Santa

Teresapararelatarunade susvisiones.40

A fines de esta épocalas nociones de lo monstruosoy de lo demoniacose

hallabantanestrechamenteunidasqueno seconsideréindispensablerecurrira formas

monstruosaspararepresentarel mal, El pasodel artede manosdelos clérigosa manos

de los laicos modificó por completo la concepcióndel infierno, en general y del

27 SAN ATANASIO, Vita Reati Anzonil ,lbbatis (PL 73, 138): “Credo denique Antonius talem a se vlsunt diabolum asserebat,

quatem et beatus Job, Domino revelante, cognoverat (Job Xii). Oculi ejus ac si apecies Luciferi, ex ore ejus procedun< lampados IflceItMC.
Crines quo~ueincenduis aparguntur, et ex naribusejus fumus egreditur, qussi fbrnacisaestuantls ardorccarbonum”. Para la traduccióneta
castellano CASTELLI, E., De lo demoníaco..., pAg.92. Sobre las apariciones del Demonio a los monjes véase ademAs OODWII4, M.,
Ángeles, lina especie.... op. ci:., págs.l06-107y pég.147.

BOIPTO, M. de, (¡‘<3.34 col.407). Si bien no hemos podido localizar el texto concreto, la referencia se encuentra en
>CRSCHBAUM,E. “L’angelo roaso e...”, en. dl., XVI, (1940), pág.2l8, nota 4.

Sobre el origen del color negro en la piel del Demonio véase el artículo de BOURGET 1’, dat, “La ceuleur Mire de la peasa

du d6mon dana l’iconographie chrétienne a-a-elle une origine precise?, en Actas del 1111 Congreso lnLArq. CristIana, <1972), pigs.7S-74.

~ JESÚS,Sta. T. de, Obras..., op. ci:., cap.XXX[ de su vida, plg.lSS.
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Diablo, en particular. Las formas monstruosasdel medievocederíanpasoa imágenes

invadidaspor lo grotesco,la ironía y la críticasocial, Aunqueel teatrode los Misterios

no produjograndesinnovacionesen cuantoala puestaen escena,si fue importantepor

su tendenciaa hacerdel Demonioun personajecómico,4’ A partir del siglo XIV SalAn

seaparecebajo forma humanaperoconservaalgunosrasgosde animal (alas,garrasy

cuernos),viste hábito de ermitañoo ropa de peregrino, con escarcelay cayadocon

campanilla.Poco a poco, se extiendela costumbrede pintarlecon hábito de fraile y

largo rosario en la cintura (figs.324-326).Como hemosindicado, estanuevaimagen

respondeal ambientecontralos religiososiniciado a fines del siglo XV y cuya máxima

adversión tendría lugar en la Reforma.42 El Diablo se convertiría en un motivo

estéticomásde la obra y conel tiemposu imagenen el arteempezóa decaer.

Muchodespués,ya en el siglo XVIII, la costumbrede “pintar al Demonioen

figura, y aparienciade santidad...vestidode religioso” fuecensuradapor Interián de

Ayala, considerandoquerespondíamása “sátirae impiedadheréticaquea otra cosa”,

Sus críticas sedirigieron no a la forma adoptadasinoal vestidoutilizado. Condenóla

costumbrede pintarleen “trage del todo semejanteal quellevan los Religiosos” ya

fuese el hábito usadopor la Orden de los Mendicanteso la de los Monacales.Y,

aunqueadmitió que se le pintaseen “figura de angel bueno,6 de algun Santo”, no

olvidó recordaral artista que debíaponerlealguna señaldistintiva. Aceptó cienos

atributostradicionales,talescomoun aspectomaliciento,cabelloserizados,un pellejo

basto,la presenciade unospequeñoscuernosen la cabeza,orejasde liebre, uñaslargas

y retorcidasen las manos y en los pies, por considerarlosimprescindiblesen la

caracterizacióndel personaje.43

4t RÉAU, L., fconographie de l’art..., op. ci:,, (Torne IL Iconographie de la Rl¿de, 1. Anclen 7”es:ament), p~g&l;

MELLINKOFF, R., Otacaste: Sigas of.., op. ci:., vol.!, pdg.176.

42 Para algunos ejemplos del Diablo caracterizado como un fraile véase SÁNCHEZ CANTÓN, P. .1., Los grandes temas del ane
eÑUono, It. Cristo en el Evangelio, BAC, Madrid, 1950, piga.23-24y láms.42a 45 (si bien en blanco y negroy de una calidad bastante
l~aja).

‘~ ¡NTER!ÁN DE AYALA, 3., El Pin:or Chrls:i ano..., op. cit., tomo 1, lihIl, cap.X, pdg.175 y lihu!, cap.X, pdg.304. Cfr.
CRSÁNCHEZ CANTÓN,!. F., Los grandes temas..., op. cl:., tomo II, pág.23.
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Por otra parte, la riquezadel episodiobíblico sobrelas Tentacionesde Cristo

llevó a los artistasa variaren algunosdetallessu figura. Así, en la segundatentación,

el Demonioaparecerábajo el aspectode un ángel luminosoy en la terceraadoptaráel

vestidode púrpuraimperial.”

Xvii.- Tratamientode la superficiecorporal.De lo liso a la mancha

Los artistasno recurrieronúnicamentea la forma paracaracterizaral Demonio.

Lejosde la arbitrariedadseencuentrael tratamientoformal quelospintoresmedievales

dieron a la superficie corporal de aquél. Superficieslisas, rayadaso salpicadasde

manchassonfruto de los hábitosvisualesy reflejode la sensibilidadde la época.Para

el ojo medievalunasuperficielisa seoponíaa todaslas demássuperficies“trabajadas”.

Por estarazón, diabloscon unapiel tersa,uniformey monócromaeranpercibidospor

el espectadorconcierta inquietud(fig.327).

De igual manera,a lo liso se oponíalo rayado. Las constantesprescripciones

de estaépocaal uso de vestidosrayadosparadeterminadosgrupossocialescomosigno

peyorativo de distinción encontraronrespuestaen la iconografía, donde aquella

connotaciónmalignase trasladóal cuerpodel Demonio. La impresiónde desordeny

tambiénde movilidad fue logradamedianteel diferentetratamientodadoa las rayas,

dejandode serrectilíneaspara convertirseen onduladas,dentadas,escamadasu otras

posibilidades(fig.328). Así aparecenLucifer y sus ángelescaídosen algunasde las

miniaturasdel siglo XIII, indicandocon ello un signo animadode su calda.

Pero,entretodoslos recursosal alcancedelartista medieval,la manchatradujo

mejor queningunola ideadedesordeny de impureza.A ella recurrieronno sólopara

indicar la presenciade pelo en el cuerpo del Demonio, en claro contrastecon las

~ 14., pág.175. Cts-, en SÁNCHEZ CANTÓN, F. J., Los grandes temas..., op. citó tonto 11, pág.2a.
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plumasdebelloscolorespropiasde los ángeles,sino tambiénparadestacarsu carácter

enfermizoy la imagendel pecado45(fig.329).

XVIi.1.- El color y su significadodemoniaco

Paraqueel sistemaformal funcionaseplenamentea nivel visual erapreciso el

empleodel color. Unaestrategiacromáticapermitíaalos artistasmedievalesexpresar

con más intensidad el carácter peyorativo de lo representado:la luminosidad, la

saturacióny el tono. De entretodosellos, la saturaciónfue el parámetroesencialsobre

el quesearticularon los juegoscromáticosde la imagen medieval, siendoa menudo

SalAn e! elementomássaturadode ésta.Si su densidadcromáticaevoca la espesura

sofocantedel infierno, la opacidaddel color se oponeal caráctertranslúcidode la luz

y de todo lo divino.46 Rojos, azules,verdesy amarillos, en su máxima saturacióny

utilizados solos o en combinación,tiñen la piel de los demoniosy producencon sus

potentesacordescromáticosun malestarcasi insoportableparael espectador.

No siempre los demoniosmedievalespresentanunapiel de colores saturados;

por una inversión del código puedenaparecenfigurados con tonos desaturados.

Aceptandoque lo incoloro dabamás miedo queaquéllo que teníacoloresvivos, el

problemaquesele planteabaal artistaerasuplasmaciónen la pintura. Contrariamente

a lo queen un principio pudieraparecer,se rechazóel uso del blancoya que en la

escalacromáticamedievalésteera consideradola sumade todos los colores. Dos

fueron los métodos adoptados:la desaturaciónde un color (la saturación estaba

relacionadacon la densidad)y el empleode tonosverdosos&ara el ojo medieval,el

verdeeraun color poco saturado).

~ RÉAU, L., .Iconographie de ¡‘an..., op. ci:.> (Tome IL Iconographie de la RiMe, 1. Anclen TesumienQ, pégól. Sobre el
Úatandento dado a la piel del Demonio y la connotación negativa de las rayas véase Ja obra compleln de PASTOIJREAU, M., L’áo.ffe
du~.., op cli.

~ Se reprochó al color ser un elemento inútil, una envoltura opaca ~uedificultaba el tránsIto hacia la divinidad. El color es lo
denso, y lo denso, cono ya hemos dicho, era el infierno.
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Estosjuegosde saturación/desaturacióndejan claro quecualquiercolor podía

ser atributo del Diablo. En la simbólica medieval, todos los colores presentaban

ambivalencias.Por ello, un color aislado no significa nadaen si mismo; su valor

simbólico dependeráen último casodel contextoen el quese encuentre.47Así pues,

si en la época bizantinase estimé que el azul era el único color apropiadopara

figurarle, no ocurrió igual en épocasposteriorespara las que no existió un color

esencialmentediabólico,pudiendoserlo cualquiera.Así sederivadel contratoque, el

21 de noviembrede 1410, firmaron los miembrosde la Cofradíade SanAntonio de

Manresacon el pintor Luis Borrassáparael retablode San Antonioabad de la citada

iglesia. En dichodocumentoconstacomocondiciónquetodoslos diablosfuesenhechos

“de diversescolors queno fossentots negres,avansni aguésde vermeys,e verts, e

de altres colors fines, bonas”,“~

Aclaradala premisa,exponemosa continuaciónel significadoque adoptanlos

colorescuandoaparecenasociadosal mundo infernal:

- Ami oscuro o negro. Como negación de la luz, se consideró al

Demonio autor de todo mal y de toda falsedad.49En los primeros

siglos del Cristianismo la tonalidad azul oscuraresultó ser el único

atributo para indicar el aspecto negativo del ángel caído.50

Posteriormente,y por influenciade las visionesde los ascetas,la piel

de aquél se volvió negra5t(fig.330). De este color seráel nimbo que

lleve sobresu cabeza,símbolode la maldady de la infamia, el cual en

Sobre la inversión de papeles y la antiguedad del color comoatributo del Diablo véase PORTAL, F., El simbolismo de los...,
op. <Ji.,, págs.15, 63, 87y 138.

MADURELL Y MARIMON, J. Ma, “El pintor Llufs.W’, art. cM, vol,VIII, pág.l87.

BURTON RUSSELL, 3., El Diablo ~Percepcionesdel mal, de iaAntigtiedadal Crisdanismoprimltll/o), cd, Laertes, Barcelona.
lflS, ¡tIg.68.

YARZALUACES, 3., “Dei ángel caldo al diablo medieval”, en Fonnas arfistlce¿s,.,. op. cit, pig.48; XJRSCHBAUM, E.,
i..’angelo roseo e...”, en. ci:., pdgs.215-227.

~‘ DmRoN, M,, Manuel d’iconographie..., op ci:., pág.lll, nota 1; BOUR<3FT, P, de, “La conleur notre..,”, 4t1. cii.,
ptgs.27I-272.Para ejen~plosde demonios que siguen esta fórmula iconográfica, véase YARZA LIJACES, 1., Fonflas ardsticas..., op. cii.,
ptgs.52 y 56, donde el autor cita algunos salterios y Beatos con demonios de color negro.
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su forma másprimitiva seconcretabaenpequeñospuntoso lineasdeese

color.52 Susalas negrasson la llave queabreel umbral del infierno,

oponiéndosea las alasblancasde los ángelesqueabríanlas puertasdel

cielo.53 Durantela EdadMedia fuecostumbrepintar demoniosde color

negrosaliendodela bocadeposesos,mientrasquede la bocade losque

rezan sallanhilos doradosqueuníana éstoscon el cielo.

- El bermejo,color participantede rojo y negro, es símbolodel amor

infernal y, por tanto, atributo de Satanás.Los manuscritosmedievales

dan buenapruebade ello. Los artistasreprodujeronuna y otra vez al

dragónbermejodelApocalipsisy el fuegoinfernal descritoen la Biblia,

convirtiendo el rojo del amor en el rojo de la cóleraM, Por una

asociacióncon el fuego y con la sangre,sele atribuyó unapiel rojiza y

en algunoscasos,pelodel mismo color55 (fig.331).

- El verde,emblemadela regeneración,puedeen su aspectonegativoser

símbolode la destruccióninfernal, de la degradaciónmoral y de la

locura. Es este significado el que debieron perseguiraquéllos que

dotarona Satanásde piel verdosay grandesojosdel mismoo diferente

color56 (figs. 332-333).

52 Este tipo de Demonio aparece en la Biblia de San Isidoro de León (fot.181v., P). Cfr. YARZA LUACES, 1., Po,rnas
en4ttcas..., op. cl:., pág.63 . Para el uso del negro en el nimbo del Demonio véanse, DmRON,Nl., Iconographte ChrMientle,,., Op. di..
gg.l44~ KIRSCHBAUM, E., “L”angelo rosan e...”, art. ci:., pág.22l y nota 2.

~ PORTAL P., El simbolismo de los..,, op. ci:., pág76; BIEDERMANN H., Diccionado de..., op. el:., pág.65.

~ GILLES, R., Le .symbolisn,edans...,op. ci:., pág.lO6; ROUSSEAU, R-L,EI lenguaje de los..., Op. cit., pdg.107;PORTAL,
El simbolismo de los..., op. ci:., págs. 129, 132 y 136.

~ GIILL,ES, k. Le syn,bolisme dans..., op. cli., págs.13l-l32; ROUSSEAU, R-L., El lenguaje de los.... op. <It, pág6S;
IdMSONNEUVB, R., I.o symbolisme sacre...”, att, ci:., pág.265; BIEDBRMANN, >1., )Jiccionado de..., op. <It, págs.7.S y 491;
tURTON RUSSELL, 1., Si Diablo..., op. cii,, pág.68.

~‘ OILLES,R., Le symbolisme doM..., op. ci:,, pág.122;ROUSSBAU,RL..E¿ lenguaje de los..,, op. cli., p~g.26; PORTAL,
F,EI simbolismo de los..., op. cii.,
con ojee y piel verdes se encuentra en las vidrieras de la Catedral de Chartres.
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El amarillo, en su significado benéfico atribuido a la divinidad,

encuentrasu valor negativoen los seresalejadosdeésta,En su sentido

infernal denotael egoísmoorgulloso de aquél que buscala sabiduría

sólo en si mismo, convirtiéndoseen su principio y fin, Así Satán,

principede las tinieblas,se transformaen un ángeldeluz, separándose

de Dios y cayendoal abismo57(fig.334).

~‘ GILLES, R., Le syn~boiisnse dans..,, op. ci:,, p¡g.¡I5; ROUSSEAU,R-L., Si lenguaJe de íos~~ op. cli,, pág.9hPORTAL,
E., El simbollirno de los.., op. ci:., pág.40.
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