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XVIL- MENSAJEROS DE DIOS. ORIGEN Y CONCEPTO DE LOS ANGELES

Todas las religiones, tanto las primitivas como las mds desarrolladas, han
fomentado la creencia de seres, poderes y principios espirituales. El término dnge] es
aplicado por los monotefstas a una serie de especies y subespecies. En general, todas
ellas comparten el enfoque de un universo tripartito: creen que el Cosmos se divide en
cielo, tierra e infierno y consiguientemente, su poblacién la conforman los dngeles, los

hombres y los demonios,

Los maleachim (del hebreo malakot, cara oculta de Dios), mencionados en el
Antiguo Testamento, recibieron el nombre griego de angelos que el latin tradujo como
mensajeros.! Mediadores entre el reino sagrado (Dios) y el mundo profano (hombres),
estos seres transmiten los mandatos de la divinidad y los ejecutan. La idea de Proclo
asigndndoles la misién de "reveladores" fue retomada por el Pseudo-Dionisio

Areopagita, otorgdndoles ademds el grado de mensajeros de Dios.”

La escasez de datos que la Biblia aport$ sobre estos seres celestes, ocasiond la

aparicién de numerosos escritos cuya misién era completar el vacio dejado.

! SEVILLA, I. de, Efimologfas..., op. eit., VII, 5, pdg.646: "1. Angeli Graece vocaniur, Hebraice malacoth, latine vero nuntil
interprelantur, ab e qued Domini voluntatem populis nuntiant”.

2 Se refiere a PROCLO, In Orat. 104; De malo subsist, 1.218. Véase (CH 4,180B) en Obras completas del Pseudo..., op. cft.,
cap.IV, pdg.137 y nota 3.
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Practicamente toda la informacién conocida sobre ellos proviene de textos apocrifos.
Las Crénicas de Enoc, recopiladas hacia el siglo IT a. C., son consideradas una de las
fuentes mds importantes. En sus pdginas se encuentra informacién sobre los nombres
de los dngeles, su vida y funciones, asf como caracterfsticas propias de cada uno.
Declaradas en el siglo IV d.C. por San Jerénimo apdcrifas, hasta entonces habfan sido
consideradas "candnicas”, constituyendo la fuente de inspiracién del pensamiento de
los primeros Padres de la Iglesia. Pero, conforme se extendié¢ la creencia de la

existencia de un cielo y un infierno dichos textos fueron desautorizados.

Por otra parte, la literatura patristica considerd extrafia la idea de un espiritu
puro fuera de Dios. En s{ mismo, el término spiritus es equivoco. Mientras que los
latinos concibieron a los 4ngeles corpéreos aunque no iguales a los hombres, los
griegos los llamaron espfritus si bien diferencidndoles de Dios. Unos y otros pensaron
en una sustancia luminosa, ya se tratase de la quinta esencia aristotélica o del fuego
etéreo de los estoicos. Fue esta iltima concepcién la que prevalecié, estando
estrechamente conectada con la cosmologfa de los Santos Padres. Para ellos el mundo
estaba formado por cuatro elementos con un lugar determinado en el Universo. Asf

cada ser tomaba su cuerpo del lugar que habitaba,

Pero si el punto de partida fueron las Sagradas Escrituras y la filosoffa antigua,
la doctrina de la angeologfa se debe a la Iglesia Oriental, mds concretamente al Pseudo-
Dionisio Areopagita que, en la segunda mitad del siglo V escribid su obra De caelesti
hierarchia estableciendo un orden jerdrquico celeste. San Gregorio Magno introdujo
estas ideas en Occidente, a partir de la segunda mitad del siglo IX, al exponerlas en su

Homilia 34 sobre los evangelios, Posteriormente éstas fueron recogidas por Santo

Tomés en su Suma Teolbgica.
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XVII.1.- Jerarquia celeste

La creencia de los primeros cristianos en un universo jerarquizado fue heredada
de los hebreos, A partir de Dios, punto mds elevado de la jerarquia, seres celestes
ocupaban todo el espacio, estando unos mds cercanos al centro y otros més alejados del

origen divino (fig.335).

A pesar de que la Iglesia en sus comienzos mantuvo una postura vaga al
respecto, ya entonces surgieron las primeras piedras de la doctrina que siglos mds tarde
desarrollarfa el Areopagita. Fue en el V Concilio de Letrdn (1512-1517) bajo Ledn X,
donde esta doctrina se expusé publicamente por uno de los obispos presentes €n el acto,
Aunque sin oposicién de los Santos Padres, no llegé a ser definida y, por tanto, no se
incluyd entre las normas de fe. Pero ya en el siglo V el Pseudo Dionisio habfa
establecido las bases de la jerarqufa celeste siguiendo el principio sobre el orden de los
seres enunciados por San Pablo en su Carta a los Romanos.® Partiendo de una
concepcidn neoplaténica del Universo considerd que la armonia de éste resultaba de un
orden prefijado, A partir del Centro representado por Dios estableci6 la existencia de
cfrculos externos compuestos por innumerables espiritus puros. Las inteligencias
angélicas fueron agrupadas en nueve coros, distribuidos en tres grupos mas generales

seglin la mayor o menor aproximacién a la divininidad:

- jerarqufa asistente (o suprema), formada por Serafines, Querubines y
Tronos. Son los dngeles més cercanos a Dios pues le rodean en su trono

y participan del amor, sabidurfa y poder divinos.

3 Estas fueron las palabras pronunciadas en ¢l acto: "Al crear Dios en e! principio el cielo y la tierra, instituyd el cielo en tres
principados, llamedos jerarqufas, ¢ instituys igualmente cada uno de estos tres principados en olros tantos coros de éngelea”. (MANSI 32,
994), Concilium Lateranenss V (Leonis X), Bula de modo praedicandi, Sessio XII. C: Concllium Lateranense V, Sessio X1 "Coneilil
originem, ficuti ego accepi, a Deo optimo maximo initium & formam fumpfifft falis conftat. Nam cum in principio caelum & terram
ereaflel, caelum ipfum in tres principatus (quos hierarchias vocant) inflituit, ac quemlibet principatum in totidem angelorum choros
diftinxit®,

4 San Pablo, Romanos 13, 1: "Todos han de estar sometidos & las autoridades superiorss, pues no hay autorldad sino bajo Dics;
¥ las que hay, por Dios han sido establecidas,..”
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- jerarqufa de imperio (0 media), compuesta por Dominaciones, Virtudes

y Potestades. Estos seres representan las perfecciones divinas.

- jerarqufa ejecutiva (o {nfima), en la que los Principados, Arcdngeles y
Angeles son los encargados de ejecutar las 6rdenes de Dios sobre las

naciones o los individuos.

En Occidente San Gregorio Magno, en su Homulia 34 sobre el evangelio,
enumerd la serie de nueve coros basdndose en la distincién de dngeles "asistentes y
ministros™ con algunas diferencias respecto al anterior, Serafines, Querubines y
Tronos forman la tltima jerarqufa, mientras que la primera estd compuesta por

Virtudes, Arcdngeles y Angeles.®

Si la mayorfa de los Santos Padres y teélogos coinciden en lo referente al
nimero y nombre de cada una de las clases de 4ngeles, San Gregorio y el Pseudo
Dionisio disienten no sélo en cuanto a la razén del nombre sino también en la
ordenacién de estos seres. El segundo expone la denominacién de los érdenes segtin
la conformidad de aquéllos con sus perfecciones espirituales; por contra, San Gregorio
parece que en su clasificacién atiende més a los misterios exteriores. En cuanto a la
asignacién de los grados de los 6rdenes angélicos, Dionisio coloca a las Virtudes
debajo de las Dominaciones y sobre la Potestades; a los Principados bajo las Potestades
y sobre los Arcdngeles. San Gregorio no sigue este orden al situar a los Principados
entre las Dominaciones y las Potestades; a las Virtudes entre las Potestades y los

Arcédngeles.

La divisién de los coros angélicos que nosotros seguiremos a lo largo de todo

el apartado dedicado a los 4dngeles es la mds corriente. Segin los dos textos

5 MAGNO, §. G., XL Homifiarum In Evangelia, Lib.li,- Homil. XXXIV (PL 76, 1254): "... Aliud namque est ministrare, alivd
assistere, quin hi administeatrant deo, qui et ad nos nuntlando exeunt; assistunt vero qui sic contemplatione intima perfruuntur, ut ad exempla
foras opera minime mittantur®. y en el misme lugar (PL 76, 1251): "... sed cum ad nos aliquid ministraturi veniunt, apud nos eliam nomina
2 ministeriis trahuni”.

8 14., (PL 76, 1249-1250); "Novem vero angelorum ordinea diximus, quia videlicet case, testante sacro eloquio, scimus angelos,
archangelos, virtutes, potestates, principatus, dominationes, thronos, cherubim, atque geraphim”,
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fundamentales, las Jerarquias Celestes del Pseudo-Dionisio y la Suma Teoldgica de
Santo Tomas de Aquino, existen nueve 6rdenes celestiales girando en 6rbita alrededor

del Trono de Gloria. Cada uno de ellos se subdivide en una triada:
- Triada supertor, formada por Serafines, Querubines y Tronos.
- Triada media, formada por Dominaciones, Virtudes y Potestades.

- Triada inferior, formada por Principados, Arcingeles y Angeles.

XVIL.2.- Adopcién de una forma visible, Teorfa de los simbolos semejantes v
desemejantes

Una de las mayores polémicas sobre los 4ngeles fue determinar la forma en la
que debfan aparecerse a los hombres. El Pseudo-Dionisio desarrollé una doctrina sobre
los sfmbolos figurativos que influyd para que se creara y difundiera hacia el Occidente
una imaginerfa simbdélica. Segin él, existen dos teologfas, una simbdlica llamada
también catafética o afirmativa, destinada a los que necesitan de los sentidos para ilegar
hasta Dios; otra mistica o apofitica que rehusa el uso de lo sensible para acercar la
divinidad a los hombres. A ella corresponde la doctrina de las imdgenes que tendrfa

una enorme importancia en la representacién artistica de los dngeles durante toda la

Edad Media.”

Siguiendo la terminologfa adoptada por aqué] los sfmbolos figurativos pueden
ser semejantes o desemejantes. En el primer caso, se recurre a imdgenes santas

adecuadas al objeto representado, imitando lo inimitable; en el segundo, la

del Pseudo-Dionisio han tenido en la

* Juan Plazaols ha snalizado la importancia que las ideas sobre las farmas angélicas i
|2 jconografia medieval®, en Esidlos

iconografia medieval. Véase PLAZAOLA, J., "Influjo de la iconologla del Seudo-Dionisio en
Belesifsticos, vol 61, n237, (1986), pdgs.151-171,
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inadecuacién de las figuras desemejantes permite el alejamiento de la causa evitando

la comparacién,

Dos son las razones para representar con imégenes 1o que no tiene figura dando
cuerpo a lo incorpdreo. Por una parte, nuestra propia incapacidad para elevarnos hacia
la contemplacién mental hace necesario el uso de metdforas (elementos que no son
connaturales) sugerentes de lo sobrenatural; por otra, conviene que las verdades sobre

las inteligencias celestes permanezcan veladas para el vulgo mediante enigmas

sagrados.®

Los simbolos desemejantes se consideraron un medio para reconocer que las
contemplaciones celestes no tenfan semejanza con las figuras que aquellos seres
adoptaban para hacerse visibles ante nuestros ojos. Segtin el Pseudo-Dionisio se les
podfa atribuir figura porque 1a materia tiene su origen en la belleza absoluta y, a través
de toda la ordenacién material, conserva algunos vestigios de la belleza intelectual.

Sélo por mediacién de la materia logramos elevarnos a los arquetipos inmateriales.

Ahora bien, para evitar el riesgo que imdgenes semenjantes podfan causar entre
los fieles, debido a la tendencia a dejarse llevar por las apariencias y ser "incapaces de
elevarse por encima de la hermosura que perciben los sentidos", tuvo a bien

condescender con el uso de simbolos desemejantes para representar a los seres

celestiales:

Figuras muy nobles podrfan inducir a algunos al error de pensar que los seres
celestes son hombres de oro, luminosos, radiantes de hermosura,
suntuosamente vestidos, inofensivamente llameantes, o bajo otras formas por

el estilo con que la teologfa ha representado las inteligencias celestes.’

_ B San Mateo 13, 11; ... A vosotros os ha sido dado conocer jos miterios del reino de los clelos; pero a ésos, no.... Por esto Jes
hablo ¢n pardbolas, porque viendo no ven y oyendo no oyen ni entlenden,..”; San Lucas 8, 10: ",,. A vosoiros 08 ha sido dado conocer
1os misterion del reino de Dios; a los demds, sdlo en pardbolas, de manera que viendo no vean y oyendo no entiendan®.

? (CH 2.141B), en MARTIN, T. H., Obras completas del Pseudo..., ap. cit,, cap.2, pég,127.
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No fue sélo este telogo quien recomendd la interpretacién anagénica (no literai)
de la Biblia, advirtiendo que las cosas celestiales se manifiestaban mediante sfmbolos
desemejantes. Basdndose en éstos (per dissimila symbola) Juan Escoto de Erigena
(8107-8807) considerd que ciertas figuras "imposibles" ( por ejm, un hombre alado)
tenfan la ventaja de no inducir a error, evitando que los ignorantes confundiesen el
mero simbolo con la realidad. En el caso de la imagen artfstica de los dngeles se
elogiaron aquéllas en las que se habfa recurrido a la forma simbdlica, criticando por
contra las imdgenes con aspecto humano (formoissimae imagines illae), de gran belleza

corporal, cubiertos de oro y vestiduras preciosas. '’

Este simbolismo desemejante también lo encontramos en el pensamiento de
Hugo de San Victor. En el siglo XII seguia existiendo la necesidad religiosa de evitar
el peligro que conllevaba la belleza de las imdgenes pintadas ante los fieles
"ignorantes", por la tendencia de éstos a imaginar los seres espirituales con formas de
naturaleza corporal. Para evitar este error teolégico era preciso que se mantuviese la
distancia que separaba el simbolo de la reatidad y, puesto que este desprendimiento se
realiza siempre con mayor dificultad en el caso de las imdgenes bellas, se opté por el

simbolismo desemejante:

Se encuentra y alaba mejor a Dios en lo feo que en lo bello; ef sentimiento de

lo bello es terrestre, el de lo feo despierta una nostalgia suprahumana, '

En el siglo siguiente Santo Tom4s aproveché la expresién del Pseudo-Dionisio
"semejanzas desemejantes" para desarrollar su doctrina sobre el conocimiento por
analogfa. El uso de los simbolos desemejantes fenfan como principal razén "ut omnis

errandi tollatur occasio". De igual manera, San Alberto Magno prefirié los simbolos

_ 12 SCOTO ERIGENA, 1., Super Herarchiam Caelestem 5. Dionysii, cap.ll, 5 (PL 122, 172): ".., Ac per hoc sicut ipsum magis

" -honorat, qui negat eum esse quid, quam qui eum affirmat quid esse, ita plus eum significal atque honorat, qui figuram bestialem Ipsi
- “'circumdat, quam qui in humana effigic auro gemmisque decora, prefiosaque induta vestiments, caelestibusve splendidissimis corporibus
7 eircumsoripta, Ipsum imaginal. Putat enim eum sic subsistere; non autem decipitur, dum de lpso bestiales urpesve confusasve formas

: ;_lradat...' Para el texto comentado véase PLAZAOLA, I., "Influjo de la...", art. cit., pégs.164-165 y pdg. 165, nota 37.

U Cfr, PLAZAOLA, J,, "Influjo de Ja...", ar. cit., pdgs.167-168.
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sobre las imdgenes.”” Si desde el punto de vista de la naturaleza del objeto
representado los dngeles estdn mejor evocados mediante imdgenes nobles, desde la

utilidad al conocimiento es preferible representarlos a través de simbolos innobles. ™

A lo largo de toda la Edad Media la mentalidad creada por los escritos
dionistanos influy6 de manera determinante en la imaginerfa simbélica de los dngeles,
inspirdndose los artistas en los textos que ofrecian este tipo de imdgenes. Sélo siglos
después, el idealismo platénico unido a la admiracién por la belleza fisica harfa que
aquéllos abandonasen los simbolos desemejantes en busca de formas idealizadas con las
que figurar a los dngeles. En las siguientes pdginas se analizarin las diferentes formas

y colores que el arte ha dado a estos seres celestes.

XVIL2,1.- Un cuerpo humano

Los textos sagrados fueron parcos en lo referente a las descripciones de los
dngeles. A menudo mencionan simplemente la presencia de éstos sin dar ninguna
referencia sobre su aspecto.' En otras ocasiones, cuando el relato es descriptivo, el
4ngel puede variar sus formas visibles y, a veces, aparecer descrito con la expresién

"un hombre",** Pero ;cémo es este hombre y qué calidades tiene para no confundirse

12 MAGNO, 8, A., Comment. a la Epfstola IX de Dion.Areap.): "Solutio: Dicendum qued de Deo verius seimus quid non est
quid est, sicut patuit ex Mystica Theologia, el ideo en quac sunt mantfestioris remotionis ab Ipso, sunt magis convemfmln ad reducendum
nos in Deums: el ideo modus per symbola est maxime conveniens theologiae", Cfr. PLAZAOLA, §., "Influjo de la...", arr. cit, pdg 170,

nola 46,

'3 MAGNO, 8. A., Coment. a De Cael. Hierarc., eap.lI, 15: "Ipsa enim vilitas figurae facit nos quaerere veri.lnte.m, ut sic. in
superiora ducamur, Non veniremus dico nisi deformitas, id est, indecentia formationis (id est, figurationis) Angelorum mamfeslaton"ne, i.e,
que manifestantur, nos extorqueret, id.est, compelleret nos ad hoe... Animum dico assuescenlem ad hoc". Cft. PLAZAOLA, 1., "Influjo

de la...", art. cit., pdg.170y nota 7.

4" Entre otros muchos véanse los siguientes passges: Génesis 21, 17; "Oyé Dios al nifio, y ¢l dngel de I:ios llamé a Agar...";
Exodo 3, 20: "Yo mandaré a un dngel ante ti...” 23, 23: "pues mi dngel marchard delante de ti..."; Jueces 13, 2:"El dngel de Yahvé ge
aparecid..."

15 Josué 5, 13-14: "... y vio que estaba un hombre delante de él, de ple, conla espada desnudaenla mano.., Yélle respondund:
"No; soy un principe del ejéreito de Yahvé que vengo ahora”; Ezequiel 9, 2: 7Y llegaron seis hombres por el camino de la puc.;tia superior
del lado de! septentritn, cada uno con su instrumento destructor en la mano."; Génesis 19, 15-16: "En cuanto salié la aurora, dieron priss
los dngeles s Lat... Y como se retardase, tomdronlos de Ja mano los hombres a él.."
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con los verdaderos habitantes de la Tierra? Los textos no dicen nada. La ausencia de
detalles precisos parece dar prioridad a la pureza de la idea, al hecho abstracto en sf
mismo més que a un interés en fijar un tipo en la imaginacién, El arte necesitaba
plasmar lo abstracto en algo asequible al fiel espectador y se afand en la bdsqueda de

un rostro y un cuerpo para los dngeles.

El hombre es, en la jerarqufa de los seres materiales, el mds elevado en
dignidad y el que m4s se aproxima a los dngeles en su espfritu. Ademds, es el objeto
principal del arte, el que permite un mayor juego en la composicién por sus muiltiples
expresiones. A través de su sexo puede sugerir la idea de fuerza o la de dulzura y
fragilidad; por su edad, la inocencia y la ingenuidad asf como el saber y la sabidurfa.
Su rostro, sus gestos y su mirada, aislados o en combinacién, pueden expresar
pensamientos y sentimientos. Ninguna otra forma visible ofrecfa tantas posibilidades
al artista, Por esta razén, Ja forma humana fue la elegida cuando se trataba de

representar las apariciones de los dngeles en nuestro mundo.'

A destacar es la imagen de éstos como gente menuda, Una férmula propia de
las pinturas nérdicas (fig.336) que parece derivar de los duendes celtas. El vocablo
septentrional el-f, como dng-el, deriva de la palabra rafz original que significa "el
resplandeciente”, Los cristianos celtas afirmaban que los duendes eran descendientes
de los dngeles cafdos. Junto a este modelo surgid otro mds cercano a la concepeidn que
en el siglo X1V se tuvo de! mundo basada en la "perspectiva tnica" y desarrollada con
tanto afén por el humanismo. Los 4ngeles se volvieron de un tamafio "real”,

obedeciendo su imagen a las leyes del mundo material,

Sin embargo, esto no hubiese sido suficiente para distinguirles del resto de los
hombres. Era preciso encontrar un signo que les hiciese diferentes de aquéllos, que

evocase una perfeccién superior transportindonos al dominio donde Ja materia no

C 15 Para la adopcidn de un cuerpe humano véanse DRIVAL, E van, "L'jconagraphie des anges", en Revue de I'art chretien,
. {1866), phgs.282-283; VILLETE, J., L'ange dans {'art d'occident du XITéme au XVieme sidcle, These de Doctorat presentée A la Faculté
- des Lettres de 1"Université de Pacis, Henri Laurens Editeur, Parfs, 1941, pég.50.
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existe. Se pensd entonces que el elemento mds conveniente para lograr ese fin era

dotarles de alas.

XVII.2.2.- El problema de volar

Desde la mds remota Antigiiedad las alas debieron de tener un significado muy
amplio, afiadiendo a la nocién de espacio celeste y de ligereza cierto halo de misterio.
En el caso concreto del dngel la atribucién de las alas fue bastante tardia, posiblemente
por la tendencia de los primeros cristianos a rechazar el uso en el arte de las figuras
paganas en su deseo de evitar que aquéllos fuesen confundidos con las Victorias o
genios tan de uso entonces.'” Pero, la imprecisién de las alusiones bfblicas sobre los
dngeles hizo que finalmente los artistas recurriesen a dichas fuentes. Asf, las antiguas
obras escultéricas orientales de figuras humanas aladas como personificaciones de
genios y seres sobrenaturales terminaron por influir en la representacion cristiana de
los 4ngeles. Dos fueron las imdgenes que pronto atrajeron su interés: los ejemplos
griegos de la Victoria alada (Niké) y las diversas representaciones del Eros con su
posterior versién romana de Cupido (figs.337-338). Una vez introducido el tipo alado
en el arte sélo harfa falta el transcurrir del tiempo para que terminase imponiéndose

come forma principal.’

Ahora bien, las alas no s6lo eran un signo de la naturaleza transcendente del
dngel, sino que ademds debfan servir para representar su trénsito del cielo a la tierra
y viceversa. Al artista se le planteaba un nuevo problema: ser capaz de representar de
forma verosimil el vuelo de este ser con forma humana. Desde luego el afiadir alas a

un cuerpo no era suficiente para lograr el empefio. Era necesario que el aspecto general

"7 CABROL, F. y LECLERQ, H., Dictlonnaire d’Archéologle..., op. cit., tome 1, (1924), pigs.2080-2081, Para Louis Réau

sdlo a partir del siglo IV los dngeles son alados, véase REAU, L., feonographie de Pant..., op. cit,, (Tome Il. leonographie de la Bible
I, Anclen Testament), pdg.36.,

8 para lu influencia de las Victorias y de los genios en la representacidn de los 4ngeles alados véanse CABROL, F. y LECLER{Q,

H., Diclannaire d'Archéolagie..., op. ¢it., pigs.2111-2121; VILLETTE, )., L'ange dans V'an..., op. elt., pégs.46 v ss; MODE, H,,
Antmales Fabulosos y..., op. cit., pig.36,
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fuese armonioso, con unos gestos acordes a su capacidad para volar, tal y como se
observa en los seres voladores creados por la Naturaleza. Si el hombre no puede volar
y el péjaro vuela pero sin cuerpo de hombre, sélo combinando ambos elementos el
pintor podrfa, inspirdndose en aquélla que no reproduciéndola, ofrecer al espectador

una imagen creible.

La eleccidén de las alas parece ser el punto esencial de la cuestién para los coros
angélicos, pues todos, en el ejercicio de sus misiones estdn llamados a tener que pasar
del mundo celeste al mundo terrestre. '* El nimero de aquéllas dependfa directamente
de la jerarqufa a la que perteneciese el dngel. Asf, los Serafines, Querubines y Tronos,
espiritus vecinos a Dios, tenfan seis alas; las Dominaciones, Virtudes y Potestades, a
medio camino entre el mundo divino y el terrestre, cuatro; por ltimo, los Principados,
Arcédngeles y Angeles, mensajeros de Dios y 1os més préximos a nuestro mundo, tenfan
dos alas. Simbolos de la rapidez con las que aquéllos ejecutaban los mandatos divinos,
su tamafio, forma y disposicién fueron variando a lo largo de los siglos. Los artistas
bizantinos idearon una férmula basada en la disposicién disimétrica de las alas:
mientras que una de ellas estaba extendida, la otra permanecfa replegada. Este modelo
fue adoptado en un primer momento por los pintores en Occidente. El principal
problema que se les plantes fue, como ya hemos dicho, encajar las alas en el cuerpo
humano del 4ngel logrando convencer al espectador de la posibilidad real de vuelo. Ello
les llevé a escoger alas de gran tamafio, utilizando animales de la Naturaleza o
recurriendo a las figuras aladas de la época helenfstica, Pero, con el paso del tiempo,
el tamafio de las alas se fue recortando hasta tal punto que lleg a producir la sensacién

de no tener capacidad suficiente para permitir el ascenso del cuerpo.?

En cualquier caso, son motivos de orden estético y no la préctica del vuelo los
que han determinado la forma de las alas, su tamafio, celor e incluso su posicidn. Si

durante siglos el vuelo del 4ngel fue calmado, con un ritmo armonioso en el que todo

% Para las alas enla representacidn de los dngeles y el problema de volar, VILLETTE, 1., L'ange dans !’art..., op. cit., pig.51
péga, 150170,

¥ No ocurre as{ en las pinturas géticas donde el cardeter simbdlico permite la existencia de #ngeles con pequeiias alag,
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estaba ordenado y medido, a partir del siglo XVI y sobre todo en el siglo siguiente,

aquélla tranquilidad darfa paso a un vuelo agitado, tumultuoso, lleno de pasidn.

En esos siglos encontramos las criticas de te6logos a la costumbre tan extendida
entre los artistas de pintar a los 4ngeles con alas. Gilio, en su recopilacién de errores
cometidos por los pintores sobre las historias sagradas, no olvidé dedicar unos pdrrafos
al abuso de representar a estos seres alados.? De igual manera lo sintié y escribi6 un
siglo después en Espafia Juan Basilio Santoro. En su explicacién sobre el tema de la

Anunciacién, incluida en la primera parte de su Flos Sanctorum, manifests:

... y no entro cb alas como fe fuele pintar, porq para volar no han
menefter los Angeles alas, aung los pintores fe las ponen, porq por ellas
los que las miran conozcan que fon Angeles, o que fu ligereza es

grande, 2

Respecto al problema que planteaba el cromatismo en las alas, son comunes las
recomendaciones de la copia al natural admitiéndose el empleo de distintos tonos para
lograr una mayor veracidad.? Aunque en ocasiones son del mismo color que el
vestido, el gusto por el esplendor llevé a los pintores medievales y renacentistas a
dotarles de alas multicolores semejantes a las plumas del pavo real (figs.339-340). Asf
consta en la carta de obligacién y concierto firmada, el 3 de enero de 1548, entre
Antonio de Quijano y Luis Vélez, obligdndose al pintor a representar unos dngeles en

las condiciones siguientes:

"2l GILIO DA FABRIANO, G. A., Dialogo nel quale,.., op. cit., pigs.111-112,

. 2 g ANTORO, 1. B., Primera parte del Flos Sanctoram, y vida de los santos del Yermo del Nuevo Testamento, Bilbao, 1604,
. cap.XXV: Dia de Marco, La Anunclacién de la Virgen, pég.319. La misma argumentacidn se encuentra en INTERIAN DE AYALA, J.,
" _El Pinlor Christiane.,., op. ¢ir., tomo 1, lib.II, eap.IV, pig.120: " quiéa podrf Ignorar, que siendo Jos Angeles una substancias sin cuerpo,
: no lienen alas, ni plumas corporeas? Pero jde qué otro modo, se podrd representar mas oporunamente 4 la vista su agilidad, y ligereza,

: . 8ino pintdndoles con alas, y plumas?®

B PACHECO, F., Arte de la..., ap. cit., Adlsiones, cap. X1, pdg.570,
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... de oro bruifiido fino y las alas tan bien y sobre el oro de sus colores
de acul y blanco y otros colores que rrequieren... y las alas... de

colores... que parezcan plumas. ..

Pero las alas, con su poder evocador y significativo, no eran suficientes para
hacer de cualquier forma humana la figura de un dngel. Tales atributos no estaban
reservados tnicamente a los genios en €l arte pagano ni a los dngeles en el arte
cristiano. Los artistas recurrieron a ellos para plasmar visualmente ideas abstractas, Las
virtudes fe, esperanza y caridad, entre otras, fueron figuradas por aquéllos mediante

la imagen de una mujer alada.

Para que realmente la metamorfosis fuese aceptada y Ia visién de un ser alado
nos recordase répidamente a un 4ngel, era preciso que el cuerpo adoptado por éste se

correspondiese plenamente con la idea que todo hombre tiene de él, es decir, que se

idealizase.

XVII.2.3.- Edad y sexo en el rostro de los dngeles

El 4ngel es un ser por el no pasa el tiempo. Su propia naturaleza hacfa poco
conveniente la atribucién de un rostro de viejo. El respeto que tal edad causaba entre
los hombres se verfa eclipsado por la fragilidad de un ser mortal inscrita sobre su
rostro. Por otra parte, la edad viril en la que el cuerpo plenamente desarrollado se
afirma, poniéndose de manifiesto la fuerza ffsica y el dominio de la razon, tampoco
respondia a las caracterfsticas propias del 4ngel y su uso en el arte presentd ciertas

reservas. Generalmente, fue seleccionada por los artistas mds realistas o cuando la

misién que debfan cumplir asf lo requerfa.®

# GaRcia CHICQ, E., Documentos para el estudio..., op. cit., tome tercero, 1, Pintores, pég.25.

2 para Ia edad de los éngeles véase VILLETTE, 1., L'ange dans {'art..., op. ch., pigs.53 y ss.
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Con el paso del tiempo la imagen del dngel fue reduciendo cada vez miés su
edad. Salvo cuando el papel lo exigfa de otro modo el artista ya no elige para aquél la
edad viril.” E] cardcter material y effmero de ésta no convenfa ya a su naturaleza ni
a la idea que en el siglo XIII se tenfa del dngel. Nunca antes los pintores se habfan
atrevido a representarles mds que con rasgos de adolescentes. Asf lo corroboran las
imdgenes del arte bizantino en las que prima una concepcidn religiosa distante, solemne
y, a menudo, hierdtica (fig.341). Y aunque les fueron otorgados rostros juveniles de
formas esbeltas, en ningiin momento se pretendié expresar la gracia y espontaneidad
propias de un nifio. Occidente que, en un primer momento mostré el mismo espiritu
que Oriente, pronto darfa paso a esta nueva concepcién. Si en un principio su tamafio
reducido estaba condicionado por los espacios arquitecténicos, posteriormente poblaron
los cielos de la iconograffa cristiana ejerciendo papeles concretos en las escenas de la
Virgen y del Nifio, La representacién de aquéllos con aspecto de nifios gozé del respeto
de los icondgrafos que vieron en ello un modo de evitar el cardcter viril propio del
hombre y la posible confusién que una imagen de este tipo desencadenarfa entre los

ignorantes.”

Este panorama permanecid sin variaciones durante toda la Edad Media y parte
del Renacimiento (fig.342) sin necesidad de recomendaciones o correcciones por parte
de los eruditos. Pero, a partir de la celebracidn del Concilio de Trento, los criticos de
arte, recurriendo a la autoridad de la tradicién, se afanaron en aportar soluciones a los
pintores sobre la edad que debfan representar los dngeles que figurasen en sus obras.
Un ejemplo de ello lo vemos en Pacheco. Apoyéndose en el pensamiento del Pseudo
Dionisio y en la autoridad de San Agustin considerd que la edad media (de 10 a 20
afios) era la mds conveniente para los dngeles, ya que con ella se representaba su fuerza

vital y su belleza.?® Otra de las fuentes a las que recurrieron los tratadistas de arte

: % Una excepeidn a la norma medieval foe Alberto Durero al representar, en algunas ocasiones, & los dngeles bajo los rasgos de
! un hombre adulto.

) 7 Sohre el dngel-nifio véase VILLETTE, 1., L'ange dans l'art,.., op. cil., pdgs.130-143; RBAU, L., feoncgraphie de 'ar...,
_ap. cit., (Tome II. Iconographie de la Bible, I, Ancien Testamens), phs.34-35,

# PACHECO, F., Arte de la..., ap. cit., Adiciones, cap. X1, pdg.567, Para la referencia a Dionisio véase tbfdem, pég.567, nota
16 y para la de San Agustin pdg.567, nota 18,
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para argumentar sus afirmaciones fueron las visiones misticas. La escena de cémo se
le apareci6 un dngel a Santa Dorotea "en figura de un nifio" fue recogida en los escritos
de Ribadeneyra y posteriormente afiadida por Pacheco en sus Adiciones a las
imdgenes.” La edad concreta que debfa tener aquél se encuentra en la descripcién de
la vida de Santa Francisca Romana, donde se especifica que tenfa diez afios.”® Todas
estas recomendaciones no lograron impedir que los cielos barrocos se llenasen de

dngeles con aspecto de nifios de corta edad (fig.343).

Tampoco faltaron referencias al color con que los pintores debfan representar
sus cabellos. De manera general recomendaron los tonos dorados o castafios (fig.344).

En esta costumbre se ha querido ver un sfmbolo de la inteligencia iluminada por Ia

revelacién divina.

En cuanto a la eleccién del sexo el dngel de los primeros tiempos podia ser
masculino o femenino dependiendo de la funcién que ejerciese. A pesar de la
diversidad el 4ngel joven con rostro masculino era el mds frecuente en el arte
bizantino. Pero con el tiempo irrumpirfa en el panorama artfstico otra imagen que poco
a poco irfa adquiriendo un papel mds relevante. Se trata del dngel-caridtide o con rostro
femenino.” Esta forma era demasiado seductora como para quedar confinada a
funciones meramente decorativas y fue utilizada a finales del siglo VI para simbolizar
a los dngeles. A pesar de ello el tipo masculino sobrevivié del olvido y, desde el siglo
VII, tendrfa reservadas funciones muy precisas en sus apariciones artfsticas, ya fuese

como guardidn o bien como soldado de las milicias celestes.

La coexistencia de ambas férmulas en el arte explicarfa el malestar que causé
en Pacheco las im4genes de dngeles con rostro de mujer, adornados sus cabellos "con

rizos y trenzas femeniles” y su cuerpo "con pechos crecidos”". Nuestro tratadista

2 RIBADENEIRA, P. de, Flos Senciorum..., op. cit., Santa Dorotea, 6 de febrero, phg,160: ",., aparecld vn Angel en figura

de va nifio, que trala vna canaflilla,..”; PACHECO, F., Arte de la..., op. cit., Adiciones, cap.XI, pigs.567-568,

% pACHECO, F., Arte de la..., op. cit., Adiciones, cap.XI, pigs.567-568,

M VILLETTE, 1., L'ange dans l'ant..., op. <il., pig.56.
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considerd tal atrevimiento "indigno de su perfeccién”. Sus criticas estaban basadas en
la autoridad de los textos sagrados y de los decretos conciliares. Imdgenes de este tipo

sélo denotaban "flaqueza, por ser cosa indecente a los espiritus angélicos",*

Para Interidn de Ayala no sélo era licito sino también conveniente "el pintar 4
los Angeles en figura de varones, 6 de jovenes". Condend las imdgenes de éstos como
"muchachos grandecillos casi enteremente desnudos", considerando aceptable pintarles
"con semblante hermoso, cabello rubio, y decentemente crespado” ya que, a través de
estos atributos, el pintor mostraba a los fieles la perfeccién de esos seres y la

hermosura de su propia naturaleza.*®

XVII.2.4.- Ropajes

El vestido variard dependiendo de los diversos misterios que el dngel ejercite

en la Tierra:

... segiin la voluntad del Sefior, las necesidades de los hombres y variedad de
ministerios que exercitan, asf toman los dngeles los trajes: ya de capitanes, ya
de soldados armados, ya de caminantes, ya de peregrinos, ya de gufas y
pastores, ya de guardas y executores de la divina justicia, ya de embaxadores

y mesajeros de alegres nuevas, ya de consoladores, ya de muisicos...*

Los iconégrafos paleocristianos vistieron a los dngeles con tinica y palio pero,
poco a poco, la imaginacién cristiana crearfa un nuevo tipo. A partir de la Edad Media
aparecen oficiando el rito de la liturgia celeste. Sus vestiduras debfan corresponderse

con el misterio y por ello, a partir de la primera mitad del siglo XIII, los dngeles ya

¥ PACHECO, F., Arte de la..., op. cit., Adiciones, cap. X!, pigs.566-567.
3 INTERIAN DE AYALA, 1., El Pintor Christiane..., op. ¢it., tome I, lib.11, cap.IV, pigs.117-118,

H PACHECO, F., Arte de la..., op. clt., Adiciones, cap.XI, pdg.568.
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no se conforman con presentar a los fieles los objetos de culto sino que adoptan las
propias de la liturgia.® A pesar de todo, este vestido es todavia una excepeidén y
habrfa que esperar al siglo siguiente para que, con las variantes propias de los usos de
cada pafs, alcanzase un verdadero papel en su iconograffa. El nuevo 4dngel ya no lleva
ni el vestido antiguo, ni el vestido imperial de Bizancio, ni la tinica y el manto
medievales de los primeros tiempos, sino que se reviste con alba, capa y dalmética, los
ornamentos litdrgicos propios de los seres consagrados al servicio divino.?® Otras
férmulas fueron adoptadas por los artistas occidentales, inspirdndose siempre en las

modas del momento.

XVII.2.5.- Monocromia y policromia: un modo de diferenciacién de las jerarqufas

La representacion cromadtica de los dngeles respeta y sigue en lineas generales
el pensamiento que en cada época hubo sobre la angeologfa. En los primeros tiempos
é&stos adoptaron un cuerpo de un tnico color permitfa distinguirles de los mortales.
Pero ;qué color era ese? Para expresar la naturaleza luminosa y pura del dngel se le
asimilé con la naturaleza del fuego y del rojo.”” Bl dngel todo rojo no es sdlo una
pura combinacién artfstica de colores, ni tampoco una figuracién genérica del bien pues
para ello hubiese bastado aplicar dicho color a partes concretas como el vestido, las

alas 0 el nimbo. M4s bien se trataba de expresar la propia naturaleza de este ser.

35 Los £ngeles son descritos con vestiduras sacerdotales en los siguientes pasajes de la Biblia: Ezequiel %, 2: "Habfs en medio
de elloz un hombre vestido de lino...™; 9, 11: "Y ¢l hombre vestido de lino, con tintero de escriba a la cintura, vino a hacer relacldn:. He
hecho lo que mandaste™; 10, 2: "Y habld Yahvé al hombre vestido de lino y le dijo: Ve por entre las ruedaz de debajo de los qucrubllnes
y llena tus manos de las brasas encendidas que hay entre 108 querubines y échalas sobre la oiudad...”s Darilel 10, 5-6: "Alcé los ojos y miré,

"wiendo a un varén vestido de lino y con un cinturdén de oro puro”, Para el Pseudo-Dionlsio, estas vestiduras "significan la disponibilidad
para ¢ncaminare espiritualmente hasta Ia divina y misteriosa visién..." (CH 15.333A) en MARTIN, T. H., Obras completas del Pseudo....,
op. cir., cap XV, pig.181.

. an, cit.,, phg.432; VILLETTE, 1., L'ange dans P'art..., op. cit., pigs.B8-111;

3 DRIVAL, B, van, "L'iconographie des...
f, Ancien Testament), pég.35.

REAU, L., Jeonographie de Part..., op. cit., (Tome I, Iconographie de la Bible,

37 Enire otros véase DRIVAL, E. van, "L'iconographie des...", art. cii., pig.282,
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Junto al 4ngel rojo aparecieron en los cielos de las pinturas medievales otros
dngeles que sélo se distingufan de aquél por el color, en este caso, azul. Si en €l arte
bizantino éste se reservé para el cuerpo del dngel caido, en esta época rojo y azul

sirvieron para distinguir no ya al 4ngel bueno del malo sino al Serafin del Querubin.”

Quien haya observado con atencién los cielos a los que nos referimos habra
podido contemplar dos grupos de dngeles con forma humana pero también con ciertas
particularidades. Unos son mondcromos y aparecen stempre agrupados alrededor de la
divinidad; otros, cuyo color de la piel y cabello es igual al de la raza humana, suelen
ocupar la parte de 1a escena cercana a los hombres (figs.345-346). ;Qué quisé decir el
artista al hacer esta clara distincién? Parece probable que esa seleccidn no carece de

significado.

De nuevo tenemos que recurrir a la literatura confempordnea de las imdgenes
que nos ocupan para lograr comprender su mensaje. El problema de cémo conseguir
que los 4ngeles fuesen visibles llevaba implicita otra cuestién no menos importante, la
del cuerpo conveniente a estos seres. La postura de los escoldsticos del siglo XIII
negéndoles cualquier cuerpo pues ninguno era apropiado a su naturaleza, no convencié
y la necesidad de dar solucién al problema ya planteado llevé a dividir el aire en dos
estratos: uno superior y puro formado por el eter y otro, inferior y menos puro,
compuesto por el aire. Para los Padres de la Iglesia el cuerpo de eter era el natural para
los 4ngeles buenos mientras que para los escoldsticos un cuerpo era (nicamente
asumido para dar apariencia humana. La monocromfa total estaba pues en funcién de
la absoluta incorporiedad del 4ngel y sélo podfa ser asumida por aquéllos pertenecientes
a los érdenes superiores con cuerpo de eter, esto es, Serafines (rojo), Querubines (azul)
y Tronos (amarillo). Por contré, 1a variedad de colorido fue adoptada por los dngeles
que se aparecfan a los hombres asumiendo no sélo su propio cuerpo sino la tonalidad
correspondiente. La poca importancia que los estudiosos de la angeologfa dieron a la

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

*¥  BORGHINI, R., I Riposo..., op. cit., lib.I, pég.R6: "... nel fiso trona il Seluador def Monde intorno A cui & il coro de’
Serafine figurati con fei ali roffe, & il core de’Cherubini con L'ali azurre, fecondo ['vio riccuuto dalla Chiefa,,."
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donde pocas veces se les representd. Asi, el monocromismo del vestido y del cuerpo
era un medio del que se servia el pintor para expresar la espiritualidad de los 4ngeles

y su absoluta incorporiedad.

X VI1.3.- Coros angélicos

Algunos estudiosos han considerado que el color de los coros angélicos se
selecciond en relacién a la mayor o menor proximidad de éstos a la luz divina asf como
a los diferentes grados de pureza de las piedras.* El rojo brillante del rubf convenfa
a los Serafines, 4ngeles del amor; el azul del zafiro a los Querubines, 4ngeles de la
sabidurfa; la crisocola, el verde y el oro designaban a los Tronos. En los siguientes
Srdenes celestes se observa la reproduccién casi paralela de los colores de la primera,
perdiéndose gradualmente la pureza del color. En el dltimo orden la gama cromitica
dominante es la de las mezclas. Esta escala de colores y sus correspondientes

simbolismos adquirié una enorme riqueza en el arte.

XVIL3.1.- Triada superior

Los Serafines representan el orden més elevado entre los 4ngeles. Estos seres,
conocidos popularmente como las "flameantes serpientes voladoras del rayo”, fueron
en su origen identificados con la serpiente y el dragén pues ambos simbolizaban el
rejuvenecimiento por medio de su capacidad para mudar la piel y reaparecer en una

forma refulgente y juvenil. Mds comdn es su representacién como seres de seis alas y

¥ Id,, phgs.433-43,
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cuatro cabezas, siguiendo la visién del profeta Isafas.”® Los artistas medievales
afiadirfan ojos a aquéllas y posteriormente perderfan su antigua forma para adoptar un

cuerpo humano.

“Seraph" significa plenitud de amor. Por proceder de la gracia divina, los
Serafines fueron llamados "ardientes o abrasantes";*! de ahf la asociacién constante
con el fuego.* Segtin el Pseudo-Dionisio arden con el fuego de Dios por caridad y
brillan por si mismos. A ello se suma el significado derivado del incesante movimiento,
en torno a las realidades divinas, producido por el calor permanente que estos seres

desprenden,®®

Su cercanfa a la divinidad les hace participes de la luz y del amor de Dios. Por
esta razon los artistas de todos los tiempos eligieron el color rojo en todo el cuerpo o

sélo en las alas y ropajes, para representarles* (figs.347-348).

0 rcafas 6, 2: “Habia ante Bl serafines, que cada uno tenfa sels alas: con dos se cubrfan el rostro y ¢on dos se cubrian los pies,
y con las otras volaban...”

1 MAGNO, 8. G.,, XL Homlliarum in..., op. cit., lib.1.- Homil XXXIV (PL 76, 1252): *... Seraphim ctlam vocantur illa
spicilum Banclomim agmina quae ex singulari propinquitate conditoris sui incomparabili ardent amore, Seraphim namque ardentes vel
incendentes vocantur. .. Qorum profecto flamma amor est, quia quo subtilius claritalem divinitatls ejus aspiciunt, eo validius in ejus amore
flammescunt™; (CH 7.1 en MARTIN, T, H., Obras compietas del Psexdo..., op. clt., cap.7, pég. 145, Dionisio dice que el nombre Serafin
¢quivale a decir inflamado o incandescente, es decir, enfervorizantes. Véase id., cap.7, pég.145, nota 3.

42 (CH 15.329 A) en MARTIN, T. H., Qbras completas del Psendo..., op, cit., cap.15, phgs.177-178. Se considers que el
simbolo del fuego era Ia mejor manera de expresar la seme]anza que los serea celestes tlenen con Dias, (CH 14,329A-329B), en /d,, cap.14,
pdg.178. La alegoria del fuego es muy utilizada en a Biblia, véanse como ruedas inflamadas Danfet 7, 91 "... ¥ las ruedas eran fuego
srdiente.”; como animales en llamas Ezequiel 1, 10-13: *Su semblanie era &ste: de hombre y de ledn a la derecha los cuatro, de toro a la
fzquierds los cuatro y de dguila los cuatro... Habfa entre los vivientes (fuego) como de brasss, encendidas como antorchas, que discurtfan
por enfre elles...” ; como hombres incandescentes San Matso 28, 3; San Lucas 24, 4; Ezequiel 1, 4-T; como rfos de fuego Daniel 7, 10
*Un r{o de fuego procedia y salla delante de é1..."; como lronos de fuego Danlel 7, 9: "Su frono llameabs como las llamas de fuego...”
Y, sobre todo, I descripeidn de Serafin como incandescentes, attibuyéndoles las propiedades del fuego en fsafas 6, 61 "Pero uno de Jos
semafines vol6 hacia mf, teniendo en sus manos un carbén encendido...” Para el significado de Seraphim y su asociacién con el fuego, véase
DRIVAL, E. van, "L'iconographie des...", am. eir., pig.288-28%; CLOQUET, M. L., "Les Anges", en Revue de ['arr chrétien, 11, (1907),

pég.302.
43 (CH 7.205C) en MARTIN, T. H., Obras completas del Pseudo..., op. cit., orp.7, pig.146.

: “ En el Monte Athos se les representd como dngeles completaments rojos coma ef fuego y con alas rojas, véase DRIVAL, E.
van, "L'iconographie des...", art. cit., pig.289-291. En otros monumentos cristisnos, por ¢jemplo en San Vital de Ravena, algunos dngeles
tienes las alas rojas, lo que hace suponer que se trata de Serafines. Véase VILLETTE, J,, L'ange dans l'art..., op. cit., pdg.103, Otros
#ilores han analizado el tema, véanse CLOQUET, M., L., "Les Anges”, art, oft,, pég.302; KIRSCHEAUM, E., "L'angelo rosso e...",
an, cit., pig.235.
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Los Querubines, considerados portadores del trono de Dios, fueron figurados
con cuatro alas y cuatro caras, recordando su aspecto al de las bestias aladas con
cuerpo de animal y rostro humano que custodiaban la entrada de los templos y palacios

en Oriente.*’ Por ser luz y sabidur{a® algunos afiadieron ojos a sus alas,*’

Pero esta imagen de concepcidn oriental era demasiado extrafia a la imaginacién
occidental para mantenerse intacta y no tarddé mucho en verse transformada. Olvidando

o ignorando la descripcién de Ezequiel se les dotd de un cuerpo humano.®

En cuanto a su color, el azul era el mds conveniente al simbolizar 1a sabidurfa
divina, Segin Kirschbaum este color, sfmbolo de la luz celeste, parece significar el
esplendor, la luz y la claridad divinas. Y puesto que los Querubines son "plenitud de
ciencia”, la conveniencia {ntima del color parece bastante clara*® (fig.349). El tiempo
darfa origen a un nuevo tipo iconogrifico caracterizado por cabezas de nifios aladas

(figs.350-351).

Es interesante la inversion que, en algunos casos, se puede observar debido al
uso del color en las imdgenes de estos dos coros angélicos. Si en Oriente ambos

terminaron por ser parecidos e incluso alcanzaron la misma forma, manteniéndose su

B Kerub, palabra derivada del Kareby acadio, signifiea orar y fue ol 1érmino con el que se designaba a las figuras mixtas de

. rasgos humanos que representaban las fucrzas de espiritus pratectores. Véase MODE, H., Animales Fabuloses y..., ep. cit., pdg.35.

% MAGNO, 5. G., XL Homillarum in Evangelia, LibIL- Homil XXXIV (PL 76, 1252): "... Cherubim quoquepleniludo scien:.liae.
digitue, Bt sublimioa illn agmina ideirco cherubim vocata sunt, quia tanto perfectior scientiz plena sunt, quanto claritatem Dei vicinus
vonternplantur...” Para ! Pseudo Dionisio "El nombre querubfn, poder par canocer y ver a Dios: recibir loa mejores dones de su Iuz,.."
{CH 7.1) en MARTIN, T. H., Obras Completas del Pseudo..., op. cit,, cap.VII, pég.146. Para ¢l origen ¥ ﬂgniﬁcad(.: f" la palabra
Querubin véase también DRIVAL, E. van, "L'iconographie des...", art. cit., pig.291, quien sigue a Dionisio en su exposicidn.

4T Para el Pseudo-Dionisio "Querubin® significa "poder para conocer y ver a Dios", véase (CH 7.1y en MARTIN, T. H., Obras
Completas def Pseudo..., op. cit., cap.Vll, pag.145. Véase ademds M.L. Cloquet, "Les Anges”, Revus de 1'art chrétien, 1, (1907,

. pég303.

- Ezequle! 1, 5-11: ™... tenfan semcjanza de hombre, pero cada una tenia cualro aspeclos, ¥ cada uno cuatro alas, Sus pies eran
restos, ¥ la planta de sus pies era como la planta del toro... Por debajo de las alas, a los cuatro lados, salfan brazos de hombre, Lodos;uatm
tenfan &l mismo semblante y las mismas alas... Sus alas estaban desplegadas hacia lo allo; dos tocaban I&s.de,]' olro, ¥ do's de ca ;a uno
cubrian su cuemo”. Para la forma del Querubin y su representacién iconogréfica, véanse DRIVAL, E. van, "L'iconographie des...", ar.

cl,, pdg.291-292; VILLETTE, J., L'ange dans 'art..., op. cit,, pégs.143-144,

9 KIRSCHBAUM, E., "L'zngelo 10850 c...", arf. cit., pigs.236-237. Algunos autarcs apuntan también ls conveniencin del
blanco, véase CLOQUET, M. L., "Les Anges”, art. clt.,,, pdg.303.
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diferenciacién a través del color, rojo para los primeros y azul para los segundos, no
ocurre asi en Occidente donde se produjo su confusién. Ocasionalmente el artista ha
podido invertir los papeles y presentarnos azul al Serafin y rojo al Querubin. Tal
eleccién puede no ser casual ya que en las Sagradas Bscrituras expresiones como

"espada de fuego" o "nube de fuego” son reservadas para estos tltimos.*

Tampoco falté quien, exagerando el significado de dngeles rojos y Angeles
azules, les clasificS en "dngeles nocturnos" y "dngeles diurnos”. Rojo era el color del
dia y azul el de la noche, haciendo derivar este significado de la antigua tradicién
oriental que pintaba de verde o de azul a la divinidad nocturna. Una idea que se
corresponde también con la divisién en "dngeles buenos' y "dngeles caidos”. La

literatura contempordnea dard prioridad a la dltima,

Referente a los Tronos, el relato més completo de su aspecto procede de la
visién de Ezequiel.®® En él se inspiraron los iconégrafos para sus primeras
representaciones. Descritos como "ruedas” o los de "miiltiples ojos", el arte les ha

figurado como ruedas llenas de ojos.*™

Tronos significa acogida y poder judicial.™ Precisamente como representantes
de la justicia divina, son el asiento en el que se haila la majestad divina y su color es
el amarillo. Sin embargo, este significado parece que fue poco conocido y, por

tanto, la eleccién del mismo pudo deberse a razones artfsticas puramente formales. La

B Ginesis 3, t4: "Expulsé al hombre y puso delante de! jardfn de Edén un querubin, que blandia flameante espade para guardar
el camino del £rhol de la vida"; Ezequiel 1, 4: "Miré, y he aquf que venfa del septentrién un vienta impetuosc, una nube densa, y enlorno
@ la ¢ual resplandecfa un remolino de fuego..."

SU Ezequiel 1, 15-18: .., descubd junto a cada uno de ellos una rueda que tocaba la tierra, .. Mirando, vi que sus Hantas estaban
todo en derredor llenas de ajos”.

52 Bl término hebreo Galgal tiens el doble significado de "rueda” y "pupila del ojo", Véanss DRIVAL, E. van, "L’iconogmphie
des...”, ani. cir., phgs.292-293; CLOQUET, M. L., "Les Anges", art, cit., pég.303,

 MAGNO, 8. G., XL Homillarum in..., op. cit., lib.I1.- Homil. }OXTIV (PL 76, 1252): "Throni quoque illa agmina sunt vocata,
quibus ad exereendum judicium semper Deus omnipotens praesidet, Quia enlm thronos Latino eloquio sedes dicimus, throni Del dicli sunt
© bl qui tanta divinitatis gratia resplentur, ut in eis Dominus sedeat, et per ¢os sua judicia decernat... "y (CH 7.205D), en MARTIN, T. H.,
i Obras completas del Pseudo..., op. cit., cap.7, pig.147.

¥ KIRSCHBAUM, E., "Langelo rosso e...", art. cit., pg.237,
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gama de rojos, azules y amarillo permitfa al artista un juego armonioso que enriquecfa

sus composiciones.

XVIL.3.2.- Triada media

Las Dominaciones, llamadas asf por el poder que ejercen sobre los coros
inferiores regulando sus obligaciones, son habitantes del segundo cielo y cauce de
misericordia divina.” Iconogrificamente se las ha representado vestidas con albas

sujetas a la cintura mediante un cinturén dorado y con estolas verdes.*

Las Virtudes son los dngeles que conceden bendiciones en forma de milagros,

inspirando sentimientos dignos de Dios.*’

Las Potestades, habitantes de la regién limitrofe entre los cielos primero y
segundo, actian como guardianes patrullando los "senderos celestiales”, siempre
atentos a la infiltracién diabdlica. Pero su verdadera misién es reconciliar a los
opuestos presentes en el alma humana, transformando la dualidad de nuestro
discernimiento cotidiano en una unidad. Son los indicadores de la naturaleza ordenada,

del poder celestial e intelectual

55 MAGNO, S. G., XL Homiftarum in..., op. cit., lib.IL- Homil XXXIV (PL 76, 1251-1252): "Dominationes suternm vocantur
rtiam potestates principatuum dissimilitudine alta transcendunt, Nam principari est inter reliquod priorem existers, dominari vero est
m subjectos quosque possidere, Ea ergo angelorun agmina, quae mira potenlia praseminent, pro o qued eis cactera ad abediendum
zta suml, dominationes vocantur™; (CH 8.237C) en MARTIN, T. H., Obras completas del Pseudo..., op. clt., cap.B, pdg.153:
dominaciones” significa... un elevarse libre y desencadenado de tendenclas terrenas, sin inclinarse a ninguna de las tirdnicas
mejanzas que caractetizan a los duros dominios”, Véase ademds DRIVAL, E. van, "LYconographie des...", art. clr,, pdg.342-343.

58 DRIVAL, E. van, "L'iconographie des...”, art. cit., pig.343; CLOQUET, M. L., "Les Anges”, art, eis., pig.305.

51 MAGNO, S. G., XL Homiliaram in..., op. cit., lib.Tl.- Homil XXXIV (PL 76, 1251}: "Virtutes etenim vocantur il aimirum
%us, per quos signa et miricula frequentius fiunt”, Pars el significado de Virtudes véase ademds DRIVAL, E. van, "L'iconographie
..* art. cit,, pdgs.344-345, donde sigue la exposicién del Pssudo Dionisio y de San Isidore de Sevilla, Para la representacidn
ogrifica de las mismas véase id., pdg.345-346.

38 MAGNO, 8. G., XL Homiliarum in..., ep. ¢it., lib.IL- Homil. XXXIV (PL 76, 1251): "Potestattes eliam vocantur hi qui hoe
nMius cacteris in suc ordine perceperunt, ut eorum ditioni virtutes adversac subjectae sint, quorum potestale refrenantur...” (CH 8.240A
OB) en MARTIN, T. H., Obras compleias del Pseudo..., op. cli., cap.B, pdg.154. Su aciuacidn como guardianes es recogida en San
0, Episi. alos Romanoes 13,1, Para el significado de Potestades véase DRIVAL, E. van,, "LYiconographie des...", art. cir., phgs.346-

donde sigue la exposicién del Pseudo Dicnisio y de San Isidoro de Sevilla. Para la representacién iconogréfica de las mismas véase

440



XVII1.3.3.- Triada inferior

Los Principados, considerados en origen un orden bajo cuyo dominio estaban
las naciones de la Tierra,* fueron confundidos con el paso del tiempo con las

Potestades. En algunas ocasiones visten de soldados.®

En cuanto a los Arcdngeles existen divergencias a la hora de determinar su

papel en el conjunto de las jerarqufas celestes. Tres son las principales teorfas:

- Pseudo-Dionisio les equiparé a los otros érdenes de la misma jerarqufa

(Principados y Angeles), considerdndoles "simples mediadores”.

- Para Santo Tomds, los Arcdngeles eran, a la vez, servidores de los

Principados y jefes de los Angeles.

- San Gregorio les considerd iguales a los Angeles, diferencidndose de
éstos por ser sus jefes. A ellos les corresponde cumplir las érdenes de

las jerarqufas superiores y ejecutar las misiones extraordinarias.

Por lo que respecta a su representacién en el arte los Arcdngeles portan
atributos caracter{sticos que permiten al espectador su individualizacién y correcta
identificacidn, Jefes de las milicias celestes, visten ropas de soldados y algunas veces

armaduras.® Segdn una antigua creencia, los colores de los siete Arcdngeles

id., pég.347-348.

, 9 MAGNO, 8. G., XL Homifianom in..., op. clt., 1ib.IL.- Homil. XXXIV (PL 76, 1251):"... Principatus etiam vocantur qul Ipsis
quoque bonis angelorum spiritibus praesunt, qui subjectis allis dum quaeque sunl agenda disponunt, eis ad explenda divina ministeria
principaatur”, (CH 9.257B} en MARTIN, T. H., Obras completas del Fseudo..., op. eit,, eap.9, pég.157: "El términc "principados
celestes” hace referencia al mando principesco que aquellos dngeles ejercen a imitacién de Dios™. Véase ademss DRIVAL, BE. van,
*LYiconographic des...*, art, oft,, pégs.425-426, quien en su exposicidn del tema sigue a Dionisio y a San Jsidoro de Sevilla,

® DRIVAL, E. van, "L'iconographic des...”, art. cit., pAg.4286.

! Para la representacién de los Arcéngeles véanse id., pigs.429-430; CLOQUET, M. L., "Les Anges, art. cit., pdgs.307-308.
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pertenecfan a una esfera planetaria y simbolizaban las siete Iglesias del Apocalipsis:®

Sealtiel (dngel de Saturno) tenfa el negro o violeta oscuro por color; Zadkiel (dngel de
Jipiter) vestfa de azul y purpura; a Uriel (dngel de Marte) le pertenecfa el rojo
bermelién o naranja; a Anael (dngel de Venus) la gama de rosas y no el verde como
cabrfa esperar; a Rafael (dngel de Mercurio) le correspondfa el verdegris; a Gabriel
(dngel de la Luna) le convenfa el blanco y a Miguel (4ngel del Sol) le atribuyeron el
amarillo. Pero, como vamos a ver, el arte se encargé de modificar estas asociaciones

en los Arcédngeles més representados, nos estamos refiriendo a Miguel, Gabriel y

Rafael,

Desde los primeros siglos del Cristianismo la Iglesia, deseosa de desviar hacia
San Miguel el culto que los paganos tributaban a Mercurio, concedié al Arcdngel
algunas de las atribuciones de este dios. Mensajero del cielo se convirtié en conductor

de los muertos.® Dos fueron las férmulas iconogréficas adoptadas por los artistas

desde la Edad Media en adelante:

- como mesajero divino viste indumentaria militar. Suele aparecer pisando

al Demonio (a veces un dragén) y atravesdndole con una espada o lanza

- como psicopompo, pesando las almas, Una férmula que gozé de
preferencia y en la que se seguia el prototipo del mundo egipcio, ya que
la psicostasia tiene su origen en el Libro de los Muertos.® El Arcéngel

es asociado al dios egipcio Thoth,

Una balanza o peso se convierte en su atributo, encontrdndose referencias a €l

en los escritos de algunos tedlogos y criticos de arte. Molano y, mds tarde Pacheco,

. 52 Apocalipsis 8, 2: "Vl siete dngeles que esishan en pie delante de Dios, a los cuales fueron dadas siete trompetas”. Esla idea
; :'. ¢ mantenida por GILLES, R., Le symbolisme dans..., op. cit., pige.184-188,

i B 1os griegos llamaron también a Meccurio (Hermes) "Acompafientedel Alma”. Sobre Is imagen de este Arcéngel véase ademds
CLOQUET M. L., "Les Anges", art, cit., pigs.308-309,

: & Allf el pesador de almas era Anubis, perro o deidad ron cabeza de chacal, identificado con la estrella mds importante del oielo
.5 egipsio, Sirlo, 1a estrella-perro,
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lo consideraron un elemento importante para que, a través de su lectura en el cuadro,
los ignorantes entendiesen el poder del Arcdngel "para recibir las almas de los hombres

y pesar sus méritos".®

El amarillo, sfmbolo de la inteligencia divina y el blanco, color de la iniciacién
y de Dios, serfan considerados los colores m4s convenientes para representar la coraza

o armadura de su indumentaria® (fig.352),

Gabriel estd presente en la Anunciacién, la Resurreccién, la Misericordia, la
Revelacidn y 1a Muerte. El aspecto terrible con el que se le figurd en algunas pinturas
parece inspirado en las palabras de San Gregorio considerdndole simbolo de la fuerza
de Dios.®” Algunos han querido ver en él la parte femenina del Universo (fig.353).
En la misma lfnea, una antigua tradicién popular narra cémo sacé del Parafso al alma
invariablemente rechazada y la adoctriné durante los nueve meses en el seno
materno.®® Otros tradujeron el nombre de Gabrie por "Esposo divino", San Jerdnimo
nos dice que la Virgen confundié al Arcdngel con un hombre., A pesar de todo, la
férmula iconogrdfica mds usada por los pintores fue representarle como un joven de
bellas facciones, vestido decentemente con tdnica de resplandeciente de varios
colores,%® Siguiendo la visién del profeta Daniel, el amarillo fue uno de los colores
con los que se adorné sus vestiduras™ (fig.354). Sin embargo, algunos tedlogos

rechazaron su uso por considerarlo indecoroso. Asf lo expresé Juan Basilio Santoro:

% MOLANO, 1., De Historla..., op. elr., lib.II, cap XXXIX, pdg.347: "Imagines Sancli Michaelis Archange..li. Michazt
Aarchangelus cum Libra pingiwr, ut simplices, inguit Bekius, intelligant eum potestatem habere animas hominum suscipiendi, sorumque
meerita ponderare”; PACHECO, F., Arte de la..., op. clt., Adiciones, cap.XIV, pdgs.659-660.

& VILLETTE, J., L'ange dans {'ari..., op. cil., pig.114,

¢ MAGNO, S. G., XL Homtliarum in..., op. cit,, lib.IL.- Homil XXXIV (PL 76, 1251): Gabricl autem, fortitudo Del.*

B Vgase San Licas 1, 26 al tratar de la concepeidn de Cristo.

¥ PACHECO, F., Arte de la..., op. cit,, Adiciones, cap.XI, pég.567, Véunse ademds SANTORO, 1. B., Primera Parte dei.J..,
op. o, eap XXV: Dia de Marco, La Anunclacién de I Virgen, pég.319; INTERIAN DB AYALA, I., & Pintor Christiano..., op. cit.,

tomeo I, b1V, cap.IV, pdg.30; CITADELLA; L. N., Instruziont al pitior.., op. cit., lib.IV, eap.IV, pég.195: ’--;L'Alrcl:';f"“_d“*
diplngersi solo forme di un bello ¢ modesto giovine, colle ali, e con vesti resplendenti & variopinte, che gli scendano sino al tallone®,

to. Su cusrpo era como de orisdlito; su rostro

L -6y " i i inturdén de oro pu
Dantel 10, 5-6: "... un varén vestido de lino y con un cinfuron p " Tsta costumbre

resplandeofs como el rel4mpago; sus ojos eran come brasas de fuego; sus brazos y sus pifrs paresian de bronce brufiido...
es recogida por INTERIAN DE AYALA, 1., E! Pintor Christiane..., op. cit,, lomo 1, lib.II; cap.VL, pég.140.
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... Su habito aunque galan fue honeftifsimo, no adornado de oro... pues eftos
aderecos, y galas temporales auian de fer de poco tenidas por la virgen, fiendo
como era tan honefta, y humilde, y por cofeguiente amiga en todo delas cofas

humildes y honeftas.”

Para Interidn de Ayala cometfan un grave error no séle aquellos pintores que
representaban al Arcdngel en "edad, 6 figura pueril", sino también los que para
precaver cualquier pensamiento impuro derivado de la visién de la Virgen con un

joven, le pintaban "en figura de viejo, la barba, y el cabello largo, y cano” de manera

que més que "estar adornado, estaba disforme",”

Rafael, cuyo nombre significa "medicina de Dios",” tendrd como misién curar
las enfermedades, no sélo espirituales sino también corporales, apareciendo asociado
a una serpiente. Como maestro de las especulaciones filoséficas y guerrero, sus

vestidos son de color verde. Pero no siempre la norma se cumple. A partir del siglo

siglo XVI, y sobre todo en el XVII, se representa al Arcdngel acompaiiando al joven

Tobias. No es el color el atributo distintivo sino el bordén de peregrino, el vaso de los

ungiientos y el pez, todos ellos inspirados en el Libro de Tobfas™ (fig.355).

Los Angeles completan el conjunto jerdrquico constituyendo el grado inferior.

Entre todos los érdenes celestes éste fue el que adquirid mayor relevancia en el arte

cristiano desde la Edad Media, La obra del Pseudo-Dionisio continué siendo el libro

inspirador, Todos los autores coinciden en sefialar el siglo XVI la época en la que la

piedad popular centré su mirada en la doctrina de estos seres.™

n SANTORO, I. B., Primera Parte del..., op. cit., cap XXV. Dia de Marco. La Anmunciaclén de {a Virgen, pdg.319 Rr 4),
Similar opinida se encuentra en RIBADENEIRA, P. de, Flos Sanciorum..., op. cii., pig 220,

™ INTERIAN DE AYALA, J., Ei Pintor Chrisiane..., ap. cit., tomo I, 1ib.TV, cap,IV, pdg.29.

B MAGNO, S. G., XL Homillarum in..., op. cit., lib.I1.- Homil XXXV (PL 76, 1251): Raphael vero diclur medicina Dei".
El término hebreo repha quiere decir "sanador, médico o cirujano™

™ REaU, L., Iconographie de I'an.,., ap, cit., {Tome I, Iconographie de la Bible, I, Ancien Testament), pdg.33.

" MALE, E., E Barroco..., op. cii,, pig.263.
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Parece que en Oriente existié la costumbre de representarles con tiinicas de
color pirpura, a tenor de las indicaciones que en las actas del Concilio IT de Nicea se
daba a un obispo para que inculcase en su pueblo los hédbitos blancos en los seres
angélicos, debiendo ademds abandonar el uso de la pirpura.’® Los artistas de
Occidente, siguiendo el pensamiento de los Santos Padres, representaron a los Angeles
con tlnicas blancas (fig.356). San Gregorio Nazianceno pensd que este color les
convenia particularmente en recuerdo constante de su pureza perfecta.” El blanco era
adoptado por aquellos seres debido a su semejanza con Dios.” En algunas pinturas
son revestidos de palio blanco, tinica del mismo color y estola azul para indicar no
s6lo sus funciones sacerdotales, sino también algunas de sus cualidades como la alegria
o la pureza.” Poco a poco, el blanco decoroso darfa paso a colores brillantes. Para
Emile Méle una de las causas del cambio en el cromatismo del vestuario de los Angeles
fue la influencia en el arte de la representacién de los Misterios. A partir del siglo XIV
los miembros de la Iglesia, en un deseo de dar mayor magnificencia a la fiesta,

prestaban los ornamentos eclesidsticos a los actores,*

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

ignorantes a los que, faltando al decoro, les atribufan albas pirpuras,® Mds conforme

™ Concilil Nicaen! I (T87), actio V (Mansi 13, 207-332D), Cir, CABROL, F. y LECLERQ, H., Dictlonnalre d*Archéologie...,
op. eft., pég.2081,

T NAZIANCENO, G., Orailo XXV.- In Laudem Heronls Philos (PL 35, 1199): "... Adesdum, virtute dexler, tam quae in
contemplalione, quam quae in actione versatur, qui in alieno habitu nostra profiteriz; ac ne in alieno quidem fortasse, siquidem angelicum
est, veslitus candor et splendor, cum corporea forma pinguntur; ad deslgnandam, ni fallor, naluralem ipsorum puritatem”. Para s texto
en griege (PG XXXV, 1200); Sedulius habfa sugerido algo similar, véase SEDULIO, Camien paschale, TV, vs.328 (PL 19, 740n
"Flammeus aspech, nieve praeclarus amictu®, Clt, ambién en CABROL, F. y LECLERQ, H., Dicilonnaire o 'Archéologle..., op. cir.,

pip.2082,

™ CABROL, F. y LECLERQ, H., Dicrlonnaire d'Archéelogle..., op. cit., phg.2081; GILLES, R., Le symtbolisme dans..., op.
¢lt., pdg 98, No falis quien interpretando libremente las palabras de Dionisio les atribuyd tdnicas verdes para expresar la juvenlud y verdor

de sus espirilus, véase VILLETTE, I., L'ange dans l'an..., op. cit,, pdg. 121,
® GILLES, R, Le symbolisme dans Uari..., op. cit., phg.182,

80 Ejemplo de esta costumbre ez el Mystre de Saint Romain, prestando el cablldo & los nifios que representaban el papel de
dngeles, los vestidos y ornamentos pontificales. De igual manera, en 1519 el cabildo de San Junien, en Limoges, facilits a los actores lodos
los omamentos que tenfa en su poder para representar ¢l Mystdre de la Saite Hostie. Cfr. MALE, B., L'art religieux de la..., op. cft.,
pdg.67, nola 3, Véase ademds CHATELET, A.; RECH, R., Le Monde Gothigue..., op. cii., cap. X1, pig.353,

8 MOLANDO, 1., De Historia..., op. cit,, lib.IlI, cap XL, pdg.425: *.., inuenes afpectu fulgenti, veftitu candido tndult,..";
cap XLI, pigs.428-429: .., Habitus corporis quanddque omnino nullus eft, vt ciim fine veftibus nudi exhibentur, quanddqueipfis dignis...
vt cum veftitu candido induti..."; pdg.432: "...non decere angelos purpureas, fed albas veftes. Ignorat, inquit, fanctis potefatibus non effe
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a la verdad de los textos sagrados era pintarles con vestidos "cdndidos" y asf lo

recomendaron la mayorfa de los eruditos de la época.®

Junto al blanco conviven una amplia gama de colores poco saturados y, por
tanto, con gran cantidad de aquél en sus mezclas (figs.357-359). El empleo de esos
tonos gozé de la aprobacidn de los tratadistas poniendo como tinica objecién que el
color final no se alejase de la "candidez y blancura".® Incluso se llegd a tolerar la
variedad de colores en las vestiduras angélicas siempre que con ello no se faltase al

decoro. Y se compard la riqueza cromdtica de aquéllas con la variedad del arco iris:

de suerte que, representando con el mds blando, y proporcionado
temperamento, los colores de oro, amarillo, azul y purpireo, ofrecen 4 la vista

1a misma variedad, que admiramos con gusto en el Arco Iris...™

No falté quien les atribuyé ropas de color morado (fig.360). Dicha eleccidn fue
totalmente rechazada por los te6logos y tratadistas. Segiin Pacheco vestirles con ropas
moradas o nazarenas, pareciendo peregrinos, era impropio para expresar la esencia

angélica y constituia un grave atrevimiento del pintor.** Autores modernos han

cure quod veflitu veftiantur, Et candido quidem habite non quocumque, fad facerdotali plnguntur, quia falicet facerdotum quafl munus
fuberunt, quado & pro nobis preces fundunt, & noftra caufam apud Deum agunt,.."

82 San Mateo 28,2-3: "..., pues un dngel del Sefior bajé del ¢lelo... Era su aspeclo como el del relémpago, y su vestidura blanca
como Ia nleve”; San Juan 20, 12: "y vi6 a dos dngeles vestidos de blanco, sentado unc a la cabecera y otro a los pies de donde habia estado
¢l cuerpo de Jesus”, Los traladistas del Renacimicnto siguen estos relatos, véanse LOMAZZG, G, P., Seritd sulle Ante, 2 vols,,
(Introducelén ¥ comentarios a cargo de Roberto Paolo Ciardi), Narchi & Beriolll, Florensin, 1973, vol.ll, p&g.179: "... in vestimenta
candide come neve apparvero gi*angeli sopra il menumento di Cristo, per dimostrazione d'allegrezza...”; en . También en LOMAZZO,
G.P., Trattato dell’..., op. cit., cap XIII, pdg.2251; BORGHINL R., Il Riposo..., op. cit., lib.II, pAg.233: "... vefie candide: e gli Agnoli
nella Refurretione, ¢ nel’Afcenfione con veflimenti bianchi veduti furono. Significa il bianco feienza, purild, innocenza, giuflitia, e
dirittura”, Para {2 tinica blanca de los dngeles y su significado véase ademds la ed. de BAROCCHI, P., Scritd d'arte..., op. cit., pig.2154,
En Espaiia también s¢ tuvo la misma opinidn, véase SAJONIA, L. de (Bl Cartuxano), Vita..., op. cit., IV parte, cap.ltj, fol.elrviif.

a LOMAZZO0, G, P., Tranato deli'..., op. cit.,, (Mildn, 1584}, lib. VI, cap VIII, pég.309: "I chiari dorati, & [ucidi ¢olori
appartengono & G1'Angeli pur tendenti al chiaro, & bianca..."; también en la ed. de BAROCCHI, P., Senitii d’arte..., op. cit., cap. XII,
pig.2268, El mismo fexto se encuentra en BISAGNO, F., Traftaio della..., op. cit., cap.XVI, pig.141. En Espafia destaca Pacheco, véase
PACHECO, F., Arte de la..., op. cit,, Adiciones, cap XI, pég.569,

B INTERIAN DE AYALA, J., EI Pintor Christiane..., op. cit., tomo 1, Iib.II, cap IV, pég.119,

®  Pasheco se refiere al cuadro de Juan Femdndez de Navarreie el Mudo, Abrafiam y los tres dngeles, que actualmente se
eacuentra en la National Gallery de Dublin, Véase PACHECO, F., Arte de ia..., op. cit., Adiciones, cap. X1, pég.570,
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querido ver en esa préctica el deseo del artista en expresar la Pasidn y Muerte de

Cristo.

XVIL.3.3.1.- Nimbo y color

Los pintores dotaron a los Angeles de aureolas doradas como sfmbolo de la
inteligencia iluminada por la revelacion divina (fig.361). Aunque ello fue norma
general existen imdgenes donde aparecen con nimbos de color verde, quizd{ como
simbolo de su iniciacién espiritual® (fig.362). Rojo y blanco son algunos de los
colores que los icondgrafos bizantinos recomendaron.®® El primero podfa servir para
indicar la caridad de estos seres. Tampoco falta quien les atribuyé un nimbo azul

(fig.363).

XVIIL.4.- Los dngeles en los contratos

Las imposiciones del cliente en cuanto a la representacion iconogréfica de estos

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

por los Angeles,

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

del color rojo fue el gusto por la copia. El 10 de septiembre de 1555 se encargd a

8 PORTAL, F., El simbolismo de los..., op. cit., pég.78,
8 VILLETTE, 1., L'ange dans lart..., op. cit., pig.121.

8 DIDRON, M., Manuel d'iconographle..., op. cit,, pég. 190, nota 1.
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Gutiérrez de la Pefia y a Cristébal Bustamante la pintura del retablo de San Francisco

en Medina del Campo, con las siguientes condiciones:

yten que los... serafines q en la dha obra ubiere sean... dados de sus frescores
en bocas y ojos de los serafines de sus colores bibos a la manera de los questan

en la capilla mayor de sefior san francisco...”

Con frecuencia se recordard al pintor que elija los colores mds convenientes
para representarles. Asf se deriva de la carta de obligacién que Luis Vélez firmd, el

5 de marzo de 1566, para pintar el retablo de Santa Marfa de Pozaldez.™

M4s concreto en sus términos es el contrato que, con fecha 22 de agosto de
1571, firmé Antonio del Castillo para hacer una obra en el monasterio de Nuestra

Sefiora de Gracia en Medina del Campo. De "carmin” y "berdes finos" debfan ser las

alas de los Serafines.®!

La tipologfa y color de los ropajes que cubrfan el cuerpo de los Angeles fueron
especificados en este tipo de documentos, El 12 de junio de 1511 Francisco y
Bartolomé de Mesa, ambos pintores sevillanos, se obligaron a "pintar un dngel junto

cada escudo.,.. con sus albas y estolas" .

Aungque en algunos casos el color es impuesto por el cliente, en general, se
dejaba al pintor cierta libertad de eleccién. Antonio de Quijano y Luis Vélez se

comprometieron en escritura piblica, €l 3 de enero de 1548, a pintar las vestiduras de

3 GARcia CHICO, E., Doctimentos para el estudia,.., op. cit., tomo tercero, I, Pintores, pdg.72.
% 14, pég.31,
14, pag.121.

92 Documentos para la Historia, .., op. cit., tomo VI, pég.27.
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unos Angeles "de oro bruiiido fino... y sobre sus colores de agul y blanco y otros

colores que rrequieren”.*

El 22 de septiembre de 1583 la Cofradfa de Nuestra Sefiora de Ubiera encargé
a Juan de Velasco la pintura y ornato del altar mayor, debiendo realizar una imagen

de 1a Asuncién en la que los Angeles tendrfan "las rropillas estofadas coloridas de

diferentes maneras” como mejor conviniese.*

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

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

de la escena "de una tela preciosa y blanca matizada de diversos colores",*

9 GARCIA CHICO, E., Dacimentos para el estudio. .., op, cit,, lomo lerceso, 1, Pintores, pdg.25.

M i, pag.191.

9s Id., tomo tercero, II, Pintores, pdg.267; se refiere al Archivo de Protocolos de Medina de Rinzeco, N° 673, Folio 329,
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CAPITULO XVIII.- SISTEMAS DE ORGANIZACION
SIMBOLICO-CROMATICA EN EL

CUADRO



XVIIL.- SISTEMAS DE ORGANIZACION SIMBOLICO-CROMATICA EN EL
CUADRO

Aislar y analizar a los personajes como lo he hecho a lo largo del capftulo
anterior es un ejercicio artificial puesto que el color nos manda mensajes cuya
significacién no proviene sélo de la figura sino del grupo representado en la escena,
es decir, de la obra de arte en su conjunto. Sin embargo, he creido (til este método
porque sélo €l conocimiento detallado de cada parte individual nos puede ayudar a

comprender como estd construido el todo.

Ningtn disefio o color, por si mismo, es suficiente para sellar a un personaje
como bueno o malo. Para que aquél cumpla con eficacia su funcidn diferenciadora y

simbdlica se precisa de un contexto determinado.

XVIII.1.- Recursos cromdticos y_estructurales en la iconografia cristiana

Los artistas recurrieron al color como una herramienta que les permitfa
establecer significados concretos y lo aplicaron de miultiples maneras en Sus

composiciones.
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Principio de aislamiento. Para lograr de una manera efectiva distinguir
a un personaje del resto, el artista podfa emplear el color en un contexto
aislado o bien utilizarlo exclusivamente para la indumentaria de un
personaje o grupo, en claro contraste con todas las demds figuras de la
composicién (figs.364-366). En ocasiones, el pintor atribuyd un mismo
color a las prendas de vestir de diversos personajes (fig.367). La
diferencia estriba en la proporcién del color usado para cada uno. Los
pequefios toques tienen una fuerza mucho menor que el vestuario
completo del mismo color y permiten aislar al personaje obligando al

espectador a mirarle de forma diferente.

Aungue el principio de aislamiento del color puede observarse en
numerosas obras de arte, no en todos los contextos tiene la misma fuerza
expresiva. Para que el color cumpla su funcién diferenciadora es preciso
que el espectador conozca el entorno fisico en el que ha sido utilizado.
Una vez identificado €] personaje en cuestién, el conocimiento refuerza

la connotacién del color aislado.

Normalmente, los pintores recurrieron a este principio para
diferenciar al bueno del malo. Los judfos suelen aparecer separados del
resto de la composicién y, generalmente, constituyen un punto de color
brillante en la misma; otro caso interesante es el de San Jos¢, cuyo
aislamiento de la escena puede verse reforzado mediante el empleo de
colores vivos en sus ropajes (fig.368). Pintdndoles de esta manera se
creaba un mayor contraste entre los personajes vestidos con aquéllos

colores y las otras figuras de tonos mds sombrios,

Principio de la forma. La diferencia en la forma y ajuste del vestuario
que lleva cada personaje en el cuadro es otro recurso que permite al

pintor diferenciar el bien del mal. Las ropas ajustadas, de colores
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brillantes y saturados, fueron elegidas frecuentemente para los enemigos
de la fe, contrastando con los trajes largos y holgados, también de vivos

colores, reservados para todos los que llevaban una vida ejemplar

(figs.369-370).

En cuanto a la eleccién y distribucién del color cualquiera de los
tonos brillantes era adecuado y en muchas pinturas podemos observar
como el artista utilizé combinaciones de dos 0 mds colores saturados,
distribuidos en diferentes prendas del vestido de un personaje, para
indicarnos su cardcter malvado (figs.371-372). Vestuarios muy
entallados y brillantes fueron juzgados desagradables y apropiados para
expresar la deshonra y el desprecio, exactamente igual que el vestuario

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

y lo santo.

c.-  Principio del contraste de color. Generalmente combinado con el
principio de la forma y con el principio de aislamiento, el contraste de
color (c4lido/frio) fue otro medio que el pintor tenfa a su alcance para
crear imdgenes despreciativas, Esta regla aparece frecuentemente en las
escenas correspondientes a la Pasion de Cristo en donde la corte de
hombres infames (verdugos, ejecutores y soldados) suele vestir con
prendas de colores cdlidos y ardientes, contrastando con el color frio,

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

Los contrastes de colores han sido utilizados de forma reiterada
en la iconograffa cristiana para expresar 1a oposicion bien/mal. Un caso
interesante lo representan las Crucifixiones con las imdgenes de los dos

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

! Parala oposicién ds los dos Indrones a través del uso del color véase MELLINKOFF, R., Quicasis: Signs af..., op. cit., vol.I,
fgs.52-53.
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artista ha recurrido al contraste blanco/negro en los pafios que cubren
los cuerpos de estos tres personajes (blanco para Cristo y el buen
ladrén/negro para el mal ladrdn), logrando con ello aumentar el cardcter
malvado de este iltimo (fig.375). A veces, aparecen otros colores, como
el rojo y el amarillo, utilizados indistintamente (figs.376-377) o el verde
y el amarillo, el primero para el buen ladrén y el segundo para el ladrén

impenitente (fig.378).

El mismo fin se consegufa mediante el empleo de colores
diferentes para el cabello y la barba, frecuentemente blanco en el buen

ladrén y rojo o negro en el otro® (fig.379).

Este tipo de contrastes también sirvié de recurso para establecer
una antftesis entre Iglesia y Sinagoga®. En muchas pinturas la primera
aparece con vestidos rojos y la segunda con ropajes amarillos (fig.380).
Es importante destacar que la denigracidn de la Sinagoga siguié un curso
paralelo a la creciente hostilidad hacia el pueblo judio. Conforme
aumentaba el antisemitismo se difundian imdgenes desagradables de
aquélla y el color, como el resto de los atributos, se emple6 para
amplificar las connotaciones negativas que se le adscribfan. Aunque no
fue el tnico, el amarillo predomind en la eleccién, La tradicién popular
que ha asociado este color con la Sinagoga no sdlo puede observarse en
las obras de arte, sino también en el teatro. Asi ocurre en las
instrucciones para la escenificacién de la Pasién de Donavesdringen,

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

es descrita como sigue:

2 Ruth Mellinkoff analiza el tema y apora numerosos ejemplos en el arte medieval del norte de Europa,

pags.155-156,

: ® Para la representacién jconogrdfica de la Sinagoga puede consullarse BL
pégs.105-115. Una bibliografia general sobre el tema se encuentra en MELLINKCHF,

' . nota 87, Sobre el simholismo del color en la Sinagoga véese id,, vol.i, pégs.49-51.

véase id., vol],

UMENKRANZ, B., Le fulf médiéval... ep, cit.,
R., Outcases: Signs af..., op. ¢it., vol.l, pdg.255,
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Entra Cristina la reina, vestida con bellas prendas y mirando
como un cristiano, llevando un pequefio pendén rojo con una
cruz dorada... Judea (Sinagoga), otra reina, viste como una
judfa y lleva un estandarte en su mano que es amarillo con un

fdolo negro.*

d.-  Prioridad de la estructura sobre el color. Para el ojo del hombre
medieval la materialidad y la estructura de superficies tenfan un papel
fundamental, Toda configuracién le servfa para reconocer los lugares y
los objetos, para distinguir las zonas y los planos, para establecer ritmos
y secuencias, para asociar, oponer, distribuir, jerarquizar y clasificar.
La raya, cualquiera que fuese su extensién y color, era considerada un
signo con un poder visual superior al gjercido por el color. Pero para
que aquélla funcionase plenamente era necesario que estuviese opuesta
a otras estructuras de superficie. Michel Pastoureau ha agrupado éstas
en tres grandes categorfas de signos: lo liso, lo sembrade (incluida Ia
mancha) y la raya, expresdndose estos dos Gltimos a través de multiples

variantes®.

Normalmente, en las imdgenes pintadas medievales las
superficies uniformes no son mayoritarias. Cuando aparecen responden
a intenciones muy precisas ligadas a destacar algin elemento de la
composicién y no dejan de constituir una excepeién. Lo liso, empleado
de manera tnica, puede mantenerse neutral pero no ocurre igual cuando
aparece opuesto a la raya o a la mancha. Cualquiera que sea la
superficie en la que haya sido aplicado de este dltimo modo, siempre

significard un valor, positivo o negativo,

4 ©fr. MELLINKOFR, R., Outcasts: Signs of..., op. cit., vol.l, pig.50

5 PASTOUREAU, M., L'Etoffe du..., op. cit., pigs.37-47.
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Lo "sembrado" consiste en una superficie mondéeroma sobre 1a
que son dispuestas a intervalos regulares pequefias figuras geométricas
o flores de lis. A menudo, estas formas tienen un color m4s claro que
el de la superficie que les sirve de fondo. Al contrario que en el caso
anterior, lo "sembrado" siempre expresa una idea de solemnidad,
majestuosidad, soberanfa o fecundidad, De ahi que la iconograffa
religiosa haya recurrido frecuentemente a este elemento decorativo para
adornar el manto de Cristo y de la Virgen, recorddndonos con ello su
rango privilegiado (fig.381). Personajes santos gozaron también de este

signo distintivo (fig.382).

En cuanto a la mancha podemos decir que es un "sembrado”
irregular, aunque atafie no séle a Ia distribucién desordenada de las
figuras, sino también a la forma de Ias mismas. Con ella se expresa una
idea de desorden, de confusién y, como no, de transgresién. Aunque
visualmente la frontera diferenciadora entre lo "sembrado" y lo
"manchado" no siempre es clara, simbélicamente representan dos
mundos totalmente opuestos: el primero evoca lo sagrado y el segundo

lo diabélico.

Por tltimo, la raya es lo contrario a lo unido y a la mancha, a
los qué suele oponerse, Pero expresa algo mds: toda superficie rayada
indica una accién ritmica o dindmica, es el paso de un estado a otro. En
la Bdad Media la raya estaba unida a la idea de diversidad, de varietas.
En algunas ocasiones el término raya (virgulats, lineatus, fasciatus) y el
término variado (varius) son sinénimos. Para el hombre medieval todo
lo varius era signo de impureza, de agresién. Al relacionar ambos
términos, la raya connota algo peyorativo y es relacionada con el pecado
y la enfermedad. En la iconograffa cristiana son habituales las imdgenes

pintadas en las que personajes traidores, crueles, infames, enfermos,
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locos y bufones de corte, aparecen en la escena vistiendo ropas rayadas
(figs.383-386).

XVIIL2.- Composiciones bipartitas

El color también fue un medio de diferenciar el universo divino del terrestre.
Para ello, el artista podfa recurrir a un empleo diverso de las gamas cromdticas,
adquiriendo gran importancia la luminosidad y saturacién de los tonos elegidos para
cada mundo: en el cielo, el color es simbélico y las variaciones de intensidad son
minimas; por contra, en la tierra aquél denota las formas fisicas y la modulacién

cromdtica depende completamente de la perspectiva.

Con la celebracién del Concilio de Trento estas divisiones entre lo profano y
lo religioso se agudizaron atin mds. La escena bipartita, tan utilizada por los artistas
italianos, alcanzarfa un papel importantfsimo en la pintura espafiola del siglo XVily
permitirfa a los artistas componer la escena a narrar en dos espacios sucesivos: uno,

real que hacfa referencia al mundo material y otro ideal que evocaba el mundo divino®

(fig.387).

La inclusién del espacio ideal en el cotidiano y su correcta lectura por parte del
espectador planteaban al pintor problemas de orden técnico, Bra preciso encontrar un
signo que sirviese como clave. Aunque fueron varias las soluciones adoptadas, aquf nos
interesa destacar sélo aquélia que afectd al color. El diferente tratamiento dado a la luz
y, por tanto, a las tonalidades de la composicidn, permitié mostrar con claridad que el
espacio divino era diferente al espacio terrestre. La luz debfa venir del lado derecho
puesto que el lado izquierdo siempre estaba reservado al mal o a Ia tentacién. De igual

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

6 Sobre este tema puede verse el andlisis de GALLEGO, 1., Visién y sfmbolos..., op. ¢li., pigs.252-255.
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mientras que en la parte baja eran representadas las cosas terrenas. Ademds, la luz
envolviendo por completo a un personaje servfa al pintor para indicar que se trataba

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

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



CONCLUSIO

La obra de arte es el resultado material de una creacidén en la que materiales,
técnica y mensaje van estrechamente unidos. El objeto artfstico es capaz de
desencadenar una serie de reacciones en el espectador derivadas de la materia elegida
por el artista y de la manera en la que éste la ha manipulado, es decir, de la técnica

aplicada.

Atendiendo al color como un elemento f{sico de la imagen pictdrica, son
innumerables las posibilidades expresivas que brinda al creador, si bien el resultado
final dependerd tanto del propio material y de su manipulacién técnica, como de la
interaccién del resto de elementos que constituyen la obra, La fntima conexién entre
cada uno de los estratos es fundamental ya que de ellos dependen las propiedades
estructurales de aquélla, influyendo de manera directa en la percepcion de la imagen.
El desconaocimiento del modo cémo la obra ha sido realizada materialmente, excluye
de ella parte de su informacién. Por otro lado, el deterioro material de la obra de arte
y sus alteraciones crom4ticas en ia imagen impiden una percepcién correcta,

dificultdndose el proceso de aprehensién de ésta.

El color no es solamente un mero elemento material sino también un medio de
comunicacién, el portador de un mensaje y el ilustrador de un pensamiento que toma

su sentido y funcién dependiendo del discurso de cada época. Durante siglos 1a obra
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de arte fue un objeto de lectura y sus imdgenes cromiticas, con toda la gama de
recursos técnicos e iconogréficos, se ofrecia al espectador como un medio visible para
lograr comprender su contenido espiritual, Asf, aquel elemento era en la imagen

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

Lo religioso adopté en la Antigiiedad el color como valor eminentemente
simbélico. Para el Cristianismo, aquél era una participacién de la luz divina y
simbolizaba una fuerza ascensional que permitfa al hombre comprender la estructura
del Universo. En ese juego jerdrquico de luz y sombra, lo eterno/luminoso fue

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

La Iglesia conocedora del poder de impresién directa que ejercfa el color sobre
el dnimo de quién lo contemplaba, recurrié a él como instrumento de accién
pedagdgica. Para que las imdgenes pintadas cumpliesen con su funcién religiosa era
preciso un cédigo iconogréfico (previamente establecido y conocido) que permitise
personificar en forma humana las verdades de la fe. Dicho cddige estuvo sujeto a una
mayor o menor rigidez dependiendo del poder de influencia que en cada época ejercié

la autoridad eclesidstica,

El decreto de Trento sobre las imigenes sagradas influyé en las figuraciones de
los artistas, insistiendo en el valer que aquéllas tenfan para el adoctrinamiento del
pueblo sencillo. La exigencia de decoro y de literalidad en la narracién llevd a una
revisién completa de la iconograffa cristiana, si bien la Iglesia fue indulgente con la
leyenda al comprender que en muchos casos expresaba mejor que los verdaderos

hechos el ideal de los fieles.

Con todo, se exigi6 al pintor que se atuviese a un cédigo de color adecuado que
dependfa tanto de la jerarqufa del personaje como de la escena narrada. Asimismo, se
establecieron recetas figurativas que afectaban a cualquier detalle del personaje (raza,
sexo, edad, caricter, vestidos...) Sélo en los elementos considerados meramente

decorativos se dejarfa cierta libertad de invencidn.
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Al imperativo impuesto por aquellas prescripciones establecidas como ortodoxas
se unieron las clatisulas siempre estrictas de los contratos. El cliente, en su ejercicio
de control sobre la obra, proporcionaba al pintor los programas iconogréficos y las
instrucciones precisas para llevarlos - acabo. La Inquisicidn, Ordenes religiosas,

cofradias, tedlogos y tratadistas contribuyeron activamente en la fijacién de los

modelos.

Los colores simb6licos fueron repetidos en cuadros religiosos del mismo tema
considerdndolos elementos que ayudaban a los fieles en el reconocimiento del personaje

representado y permitfan la exteriorizacién de las cualidades de quién los portaba.

Creemos haber demostrado que nunca existié un diccionario de significados
crométicos, es decir, que cada color significaba una sola cosa y era apropiado para una
sola ocasién. Los colores siempre han sido simbolos muiltiples y su ambigiiedad
prevaleci6 en el arte religioso. Ahora bien, que no exista un sistema uniforme para el
significado de los colores no implica necesariamente que estemos condenados a estar
continuamente errando en un laberinto caético de significados. De la misma manera
que las palabras en el lenguaje, los colores concretan su simbolismo condicionados por

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

Asf pues, un color o un disefio de colores por s{ mismos no son suficientes para
etiquetar a alguien como bueno o malo, El contexto es imprescindible para interpretar
correctamente el significado de aquéllos en el vestuario de los personajes representados

en una pintura. La informacién de un individuo, acontecimiento o historia nos facilitard

el reconocimiento.

Las caracteristicas ffsicas externas de un hombre (personaje) y Ia
correspondencia con su cardcter interior fueron explicadas mediante las pseudociencias
de la astrologfa y la fisonomia. Durante toda la Edad Media y atn después, se tendid
a relacionar lo simbdlico por analogfa con la Naturaleza y el Universo, El hombre

simbolizaba un mundo en pequefio donde cada una de las partes de su cuerpo, cada

462



disposicién de su alma se relacionaba con los diferentes estados celestes. Microcosmos
y macrocosmos quedaban asf perfectamente unidos: a cada color le correspondfa un
astro, un elemento, un humor. La influencia de este pensamiento en el arte y

concretamente en la iconograffa cristiana fue evidente.

El decoro, en su dimensién de representacién conveniente y en su aspecto
moralizante, contribuyd al establecimiento de un cromatismo de piel diferente para cada
uno de los personajes de la historia sagrada. A través del color el fiel-espectador podia
leer como en un libro abierto y comprender el sentimiento que encerraban en su
interior, La coloracidn de la piel y de los cabellos del personaje figurado en la pintura
se elegfa en funcién no sélo de 1a calidad del sujeto, de su edad y sexo, sino también
en relacién a sus cualidades morales. Al equilibrio ffsico le correspondié una piel
idealmente bella, es decir, aquélla cuyo colorido se encontraba entre el blanco y el
rojo. Por contra, una piel sembrada de manchas o con una tonalidad rojiza oscura, fue
considerada un sintoma de enfermedad y pecado. Un claro ejemplo de ello lo
constituyen en el primer caso las imdgenes de Cristo, la Virgen y en general de todos
los personajes santos, mientras que las imdgenes de Judas y de todos los alejados del

bien son deudoras del segundo.

Todas estas interpretaciones hacfan referencia a un mismo modelo: 1a oposicion
de la luz (supremacfa del espiritu) y de las tinieblas (preminencia de la materia).
Angeles y demonios representan el caso mds evidente de este antagonismo. En ambos,
el color se adecud a la naturaleza de su ser y al lugar ocupado en relacién al resto de
los érdenes celestes, Rojo y azul fueron elegidos indistintamente para unos y otros, si
bien la diferencia estrib6 en el contenido o ausencia de luz, Referente a los Angeles,
el monocromismo permiti6 al artista expresar la espiritualidad e incorporiedad total de
los seres mds cercanos a Dios, fuente de luz; por conira, el alejamiento del Demonio
de su origen divino hizo que cualquier tonalidad participante de negro en su mezcla,
fuese conveniente para representarle en el arte. Sélo cuando el Angel y el Demonio

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

simbdlico del color.

La antigua costumbre social por la que a través del color se etiquetaba,
clasificaba, asociaba y distingufa al individuo de un grupo social concreto y al grupo
de la sociedad, afecté también al vestido y a ciertos elementos adicionales del mismo,
Considerado la forma visible del interior del hombre, su uso debfa adecuarse a la

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

La codificacién del color en el vestido -ejercida con la promulgacién de textos
normativos y leyes suntuarias- se centré en una funcién social por la que se realizaba
una compartimentacién estamental del individuo o de ciertas minorfas y en una funcién

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

La presencia o ausencia de cromatismo, la oposicidn entre la luz y la oscuridad,
entre lo denso y lo insaturado, asf como la naturaleza y calidad de las materias
colorantes usadas en los tintes, fueron algunos de los elementos més significantes en

el cédigo indumentario.

El h4bito mondstico es uno de los ejemplos mds antiguos y mds fuertemente
codificado, en el que la moral se desarrollaba sobre un verdadero sistema emblemético.
El rechazo undnime mostrado por todas las Ordenes religiosas hacia el uso de telas
tefiidas (excluyendo las tonalidades oscuras) y de cualquier decoraci6n (rayas) en las
mismas, pone de manifiesto no sélo el deseo de diferenciarse del resto de la sociedad

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

el habito exterior.

Por contra, los ropajes multicolores y las marcas, generalmente de colores
brillantes, sirvieron para designar a todos los que transgredfan el orden establecido
(bien por practicar una religién no oficial, por causa de enfermedad o por desarrollar

un trabajo infame). A pesar de la amplia gama cromdtica, el amarillo como signo
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denigrante se impuso a partir del siglo XIII, contribuyendo a ello las Bulas papales, los
Concilios generales, los Sfnodos provinciales y la irrupcion en el dominio de la
creacién artistica del oro, La influencia de estos hdbitos sociales en la iconograffa
cristiana fue inmediata. Los enemigos de Cristo fueron una y otra vez retratados con
vestidos patrones de colores vivos. La inspiracién de los artistas en la figuracién de
Judas se encuentra en estas costumbres sociales y religiosas, De igual manera, los

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

de su vida pecadora.

Las ceremonias litdrgicas y especialmente las representaciones teatrales, dejaron
una importante huella en el arte al asimilar éste algunos elementos de la puesta en
escena, Los cambios mds significativos que el hombre experimentaba en su vida
religiosa (bautismo, confirmacién, matrimonio y funerales) eran celebrados por el
sacerdote cuyos vestidos estaban tefiidos de diversos colores en funcién de la fiesta a
celebrar; los cuatro y posteriormente siete colores de los hdbitos litdrgicos, asociaban
las acciones rituales a la totalidad del Universo. El uso del rojo en las vestiduras de
Cristo durante su Pasién deriva probablemente de una convencidn litdrgica. Las
variaciones cromdticas que sufren sus ropas estdn en relacién directa con el drama
sagrado y fueron asociadas por la alquimia a los diferentes procesos de transmutacién

que debia sufrir la materia bruta para alcanzar la perfeccidn,

La tendencia de los hombres medievales a carnavalizar las ideas cristianas
oficiales relativas al infierno y el recurso de la sdtira -con lo que implicaba de critica
social contra las gentes del clero- facilitaron la incursién del Demonio en su aspecto

cOmico, vistiendo hdbito monacal.

El alejamiento paulatino de los dramas litdrgicos de la ceremonia oficial, derivé
en el teatro religioso de los Misterios cuya puesta en escena propicio la introduccidn
de elementos realistas y profanos, con la consecuente falta de respeto y de verdad
histérica hacia lo representado. Inmerso en este sistema de inversién parddica del culto

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

Sélo cuando la Contrarreforma impulsé las nuevas devociones, aquél modificd su

aspecto acercdndose al nuevo sentir popular,

Los deseos de un piblico cada vez mds gustoso del sensacionalismo en la
escenograffa de las paraliturgias unidos a la tendencia hacia el lujo y la ostentacion tan
favorecidos por el fervor popular, fueron determinantes en la manera cémo los santos
aparecian en el arte. Lo profano de sus trajes y la excesiva belleza de sus colores,
fueron duramente criticados por la Iglesia que, a través de sus Sinodos pre y

postridentinos, intent6 frenar tales abusos dando primacfa al decoro y a la propiedad.

Es similar la evolucién del color en los vestidos de los Apdstoles. S6lo aquéllos
que la Iglesia destacd por su papel en el mensaje de Cristo, lograron un puesto
relevante en la iconograffa y fueron diferenciados del resto mediante un color propio.
La costumbre medieval de atribuirles ropas con tonalidades saturadas y brillantes,
encontrarfa una dura oposicién en los defensores del Concilio de Trento, para los que
aquéllas eran inadecuadas a su rango. Sin embargo, el poder de influencia de esta linea
de pensamiento no fue tanto como cabrfa esperar. El recurso del color para el
reconocimiento del personaje, sus referencias simbdlicas, la imposicién del cliente y
el gusto por la copia, pudieron ser factores determinantes en el mantenimiento de la

tradicién cromética, La gama de colores sombrfos o de vestidos sin tefiir fue apticada

sélo a los Apdstoles menos importantes.

Sin duda, el mayor alejamiento de los artistas con respecto al pensamiento de
la Iglesia se observa en la indumentaria de la Virgen. Las innumerables imédgenes de
Aquélla con tinica roja y manto azul, tan frecuentes en el arte desde el siglo XIII,
derivan de fuentes no eclesidsticas. La asociacién simbélica de los pigmentos rojos y
azules con la luz divina y la connotacién de valor que se les atribuyé debido a su alto
precio, fueron apropiados para expresar el puesto de honor que la Virgen ocupaba en
la jerarquia sagrada. Las tradiciones de taller y la literatura humanistica contribuyeron

activamente a su mantenimiento y difusién, eclipsando completamente las opiniones de
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los teblogos que exaltaban la humildad de Marfa mediante el rechazo de tintes en sus

ropas.

Una vez demostrado que el placer y la instruccién recibidos de las obras de arte
con cardcter religioso no vienen sélo de la maestrfa del dibujo, ni de la belleza de los
colores ni del valor de 1a materia, sino de los pensamientos que permitieron su creacién
en un tiempo y en un espacio concretos, es imprescindible que el espectador-
Restaurador descifre el por qué de la presencia y ordenamiento del color en el cuadro
como un medio para leerlo correctamente, desentrafiando todos y cada uno de los
mesajes que la obra de arte encierra, Nada hay sin sentido, todo estd en clave para ser
"lefdo". Lo que para nosotros hoy es exclusivamente "visible", era en otras épocas

fundamentalmente "legible",
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192.- Juan de Flandes. Calvario (h.1519). Madrid, Coleccién particular.
193.- Jusepe de Ribera. Calvario (1618). Sevilia, Osona, Patronato de Arte.
194.- Jusepe de Ribera. Magdalena penitente (s.XVII). Madrid, Museo del Prado.

195.- Bartolomé Esteban Murille. Santa Marfa Magdalena (1667-1680). Colonia,
Walcraf-Richartz Museum.
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197.- Bartolomé Esteban Murillo. San Jerénimo penitente (8.XVII), Madrid, Museo
del Prado.

198.~ Pereda. San Jerénimo (s.XVII). Madrid, Museo del Prado.

199.- Jusepe de Ribera. San Jerdnimo y el dngel (1626), San Petersburgo, Museo del
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200.- Jusepe de Ribera. San Pablo ermiranio (1640). Madrid, Museo del Prado.
201.- Diego Veldzquez. San Antonio y San Pablo (s.XVII). Madrid, Museo del Prado.,

202.- Francisco Zurbardn, San Lorenzo (3. XVII). Cadiz, Museo Provincial de Bellas
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203.- Fernando Gallego. San Jerénimo (h.1468-1507). Zamora, Catedral.
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207.- Gonzalo Peris. San Antonio abad (mediado del s, XIV). Valencia, Museu de
Belies Arts.

208.- Andnimo (seguidor de Juan Sdnchez de Castro). San Antonio abad (finales del
$.XV). Sevilla, Museo de Bellas Artes,

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

210.- Pietro Lorenzetti. La primera ermita carmelita en honor a Elfas. Siena,
Pinacoteca.
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Agustinas Recoletas de Monterrey.

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

217.- Anénimo madrilefio. Santa Teresa recibe la orden de fundar en Pastrana
(s.XVID). Guadalajara, Pastrana, Museo franciscano.
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219.- Ribalta. San Bruno (1625-1627). Valencia, Museu de Belles Arts.

220.- Andénimo. Pintura de Santo Domingo (1* tercio del s.XV). Soria, Museo de la
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parroquial Arcenillas.

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

298 .- Maestro de Cubells. San Pedro, Retablo de la Historia de la Virgen (fines del
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229.- Jusepe de Ribera. San Pedro (1637). Vitoria, Museo de Bellas Artes de Alava,
230.- Anénimo. San Pedro. Sevilla, Catedral.

731.- Ramén de Mur. San Pedro (1420). Tarragona, Museu Diocesa.
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233.- Francisco Zurbardn. Arrepentimiento de San Pedro (1630-1635). Sevilla,
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Pedro.

235.- Pere Nicolau. Entrega de las llaves a San Pedro (h.1404). Madrid, Coleccién
particular.
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238.- Francisco Zurbardn. San Pablo (s.XVII). Sevilla, Iglesia de San Estebdn.
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Museum,

241.- Maestro de Alfajarin, Calvario (2* mitad del s.XV). Madrid, Colecci6n
particular,

242.- Bl Greco. Cristo con la cruz (1590-1600). Madrid, Museo del Prado.
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Calvario (h.1657-1659). Sevilla, Museo de Bellas Artes.
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245.- Pedro Berruguete, Llanto sobre Cristo muerto (h. 1450-1504). Palencia,
Catedral.

246.- Jusepe de Ribera. San Bartolomé (s.XVII). Madrid, Museo del Prado.
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Hall Museum,
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264.- Burla de Cristo. Salterio Fitzwarin (h-1350-1375). Parfs, Bibliotheque Nationale,
Ms.lat, 795, fol.10r,

265.~ Cornelis Engebrechtz. Curacion del leproso Naaman (s.XVI). Viena,
Kiinsthistorisches Museum.

266.~ Maestro de Sigtienza. Retablo de San Juan Bautista y Santa Catalina (5. XV).
Madrid, Museo del Prado.

267.~ Simone Martini. San Martin es hecho caballero (h.1320-1390), Asis, Iglesia de
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270.- Judio alemdn (h.1460). Londres, British Library, Mss. Add. 14762, fol.45r.
271.- Jobst Wellem (s.XVI). Praga.
272,- Jan Polack. Disputa de San Esteban (h.1484). Munich, Alte Pinakothek.

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

274.- Hans Pleydermurff. Crucifixién (mediados s.XV). Munich, Alte Pinakothek.
275.- Pedro Berruguete. Auto de fe (s.XVI), Madrid, Museo del Prado,
276.- Mateu Ortoneda. Ultima Cena y Beso de Judas (h,1425). Tarragona, Catedral.

277.- Juan de Juanes. La Cena (1523-1579). Madrid, Museo del Prado.
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Pastrana.

979 - Ultina Cena. Horas de 1a reina Isabel (h.1420-1430). Londres, British Library,
Ms. Add, 50001, fol.7r.

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

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

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

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

784.- Valentin Lendenstreich. Cristo en el Monte de los Olivos, Triptico de
Wiillerslebeu (1503). Toledo, Ohio, Museum of Art.

785.- Bernardino de Canderroa. Prendimiento de Cristo. Misal Rico de Cisneros,
tomo IV, fol. XLIv.

286.- Jacomart. Santa Cena (2* mitad del s.XV). Segorbe, Castellén, Museu de la
Catedral.

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

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

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

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

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

292.- Juan de Zamora. Ultima Cena (s, XVI). Osuna, Colegiata.
293.- Anénimo. Ultima Cena (s.XVI). Cuenca, retablo de la Iglesia de El Peral.

294.- Ultima Cena. Misal de Toledo, Madrid, Biblioteca Nacional.
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295.- Ultima Cena. Institucién y hermandad de la Cofradfa del Santisimo Sacramento
(s.XVI). Cambrigde, Hougton Library Mss.

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

297 - La Ultima Cena. Libro de Horas de Fernando El Catdlico.

208.- Juan de Borgofia. La Santa Cena (princ. s.XVI). Toledo, Catedral.

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

300.- Alonso Vézquez. Ultima Cena. Misal Rico de Cisneros, tomo V, fol LXXXIVT.

301.- Anénimo. Ultima Cena (finales del $.XV}. Burgos, Parroquia de San Esteban.

302.- Martin Gémez "El Viejo" y taller. Ultima Cena (s.XVI). Cuenca, Museo
Diocesano.

303.- Alonso Vdzquez. Sagrada Cena (1558). Sevilla, Museo de Bellas Artes,
304.- Jorg Breu. Beso y Arresto de Cristo (1501). Monasterio de Melk.

305.- Rodrigo de Osona "El Joven". Prendimiento (1505-1513). Madrid, Museo del
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$.XIV). Castelién, Iglesia parroquial de Villahermosa del Rfo.
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fol.11v.

311.- Jorg Ratgeb. Ultima Cena (h.1519). Stuttgart, Staatsgalerie.

312.- Maestro de Sigena. Ultima Cena (2* mitad del s.XIV). Barcelona, Museu d’Art
de Catalunya.
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313.- Bernardino de Canderroa. El rico Epulén y el pobre Ldzaro, Misal Rico de
Cisneros, tomo VI, fol.IV,

314.- Mosaicos de San Apolinar el Nuevo. Révena.

315.- El dragén de las siete cabezas y la Virgen. Manuscrito frances 403, Paris,
Biblioteque National.

316.- Crucifixion (h.1420-1430). Libro de Horas de la reina Isabel. Londres, British
Library, Ms. Add.50001, fol.37v.

317.- Andénimo. Pintura de la Virgen Intercesora (s.XV). Leén, Museo Catedralicio
y Diocesano. -

318.- Maestro de Glorieta. San Miguel Arcdngel (2° cuarto del s.XV). Barcelona,
Coleccién particular.

319.- Charon, el Dios de la Muerte etrusco (s.V a.C.) Tarquinia, Tumba de Orca.
320.- Pan y Olimpo (s.I d.C.} Londres, Mansell Collection.
321.- Pazuzu (2° milenio a.C.) Mesopotamia. Parfs, Musée du Louvre.

322.- Maestro de Osma. San Miguel (finales del 8.XV). Valladolid, Museo Diocesano
y Catedralicio.

323.- Maestro de San Sebastidn. San Miguel matando al dragén. Avifién, Musée du
Petit Palais.

324.- Bernardino de Canderroa. Tentacion de Cristo. Misal Rico de Cisneros,
tomo II, fol. LVIIIr.

325.- Fernando Gallego. Tentacion de Cristo, Retablo de Ciudad Rodrigo (h.1490),
Tucson, University of Arizona, Museum of Art.

326.- Juan de Flandes. La Tentacién de Cristo (1496-1504), Washington, National
Gallery of Art. Hilsa Mellon, Bruce Fund. 1967.

327.- Michael Pacher. San Wolfamio obliga al Diablo a que le sostenga el libro de
oraciones (h,1483).

328.- Miguel Ximenez. San Miguel Arcdngel (h.1500). Madrid, Museo del Prado.

329.- Infierno. Beato de Silos. Londres, British Library, Ms. Add.11695, fol.2.
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330.- Apertura del primer sello del Apocalipsis. Beato de Fernando I'y Dofla Sancha.
Madrid, Biblioteca Nacional, vitr.14-2, fol.135.

131.- Fernando Gallego. Descenso de Cristo a los infiernos (1466-1507). Madrid,
Colecci6n particular.

332.- El juicio de las almas (vidriera). Catedral de Mans.

333.- Alonso Vdzquez. San Bartolomé. Misal Rico del Cardenal Cisneros, tomo VII,
fol.CIXV.

334 - Jaume Cirera. Combate entre dngeles y demonios (1433). Barcelona, Museu
d’Art de Catalunya.

335.- Los nueve coros angélicos o jerarqulas de dngeles (s.XIV). Manuscrito latino de
Roberto de Anjou. Londres, British Library.

336.- Hugo van der Goes. Adoracion de los Pastores (1476-1478). Florencia, Galleria
degli Uffizi.

337.- Nike o Victoria. Roma, Museo Nazionale,

338.- Figura de Eros.

339.- Giotto di Bondone. Dormicién de Marfa (1310). Berlin, Gemildegalerie.,
340.- Jan van Eyck. Anunciacién (h.1435). Washington, Galeria Nacional.

341.- Anunciacién. Mosaico de la Basflica de Santa Marfa in Travestere (finales
8. XIII). Roma.

342.- Filippo Lipi. Coronacién de la Virgen (1441-1447). Florencia, Galleria degli
Uffizi.

143, Bartolomé Esteban Murillo, Inmaculada de Soult (s. XVII). Madrid, Museo del
Prado.

344, Hans Menlinc. Angeles Miisicos (h.1430-1494). Antwerp, Musée des Beaux-
Arts.

345.~ Bautismo de Cristo, Retablo de Fray Bonifacio Ferrer (h.1396-1398). Valencia,
Museu de Belles Arts.

346.- Enguerrand Charonton. La Coronacién de la Virgen (1453-1454). Hospiceo de
Villeneuve-Les-Avignon.
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347.- Jaume Ferrer 1. Anunciacion, Retablo de la iglesia de Santa Marfa de Verdi
(h.1432-1434). Vic, Museo Episcopal.

348.- Rogier van der Weyden. San Miguel pesando las almas (1400-1464). Beaune,
Hétel-Dieu.

349.- Rogier van der Weyden, Crucifixién (1399-1400). Viena, Kunsthistorisches
Museum,

350.- Andrea Mantegna. Madonna con querubines. Mil4n, Pinacoteca di Breda.
351.- Diego Veldzquez. Coronacidn de la Virgen (s.XVIT). Madrid, Museo del Prado.

352 . Maestro de San Sebastidn. San Miguel matando al dragén. Avignon, Musée du
Petit-Palais.

153.. Ramén Sola 1. E! dngel San Gabriel, Gerona, Catedral,

354.- Francisco Zurbardn. Anunciacién (s. XVII). Grenoble, Musée de Peinture et de
Sculpture.

355.- Sandro Botticceli. Toblas y los tres dngeles (s.XV). Florencia, Galleria degli
Uffizi.

356.- Escuela de Fray Alonso de Zamora. Adoracién de los Magos, Retablo de Ia
Vida de Cristo. Burgos, Catedral.

357.- Rodrigo de Osona. Angel, Predela del Retablo del Calvario (s.XVI). Madrid,
Museo del Prado.

358.- Francisco Zurbardn. Visién de San Pedro Nolasco (1628). Madrid, Museo del
Prado.

159.- Bartolomé Esteban Murille, Aparicién de la Virgen a San Hdefonso (5. XVII),
Madrid, Museo del Prado.

360.- Bartolomé Esteban Murillo. Anunciacién (s. XVII), Madrid, Museo del Prado.
361.- Duccio di Buoninsegna. Anunciacion.

362.- Dos dngeles de la Dormicién, (2* mitad del s.XIV). Gerona, Vidriera de la
cabecera de la Catedral,

363.- Las Marfas en el Sepulcro, Salterio de Ingebunge (h.1200). Chantilly, Musée
Condé, Ms., folio 28v.
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364.- Quintin Massys. Cristo presentado al pueblo. Madrid, Museo del Prado.

365.- Paocle Caliari "El Veronés". Crucifixion (h.1570-1580), Parfs, Musée du
Louvre.

366.- Jan Provost. Crucifixion (s.XV). Brujas, Groeningemuseum.

367.- Maestro de Alfajarin. Calvario (22 mitad del s.XV). Madrid, Coleccidn
particular.

368.- Conrad Laib. Natividad (mediados del s.XV). Padua, Palazzo Vescovile.

369.- Maestro de la leyenda de Veit, Martirio de San Veit (h.1480). Viena,
Osterreichische Galerie.

370.- Martin Schongauer. Beso y Arresto de Cristo (h.1480-1490). Colmar, Musée
d’Unterlinden.

371.- Martirio de San Jorge (h.1410). Londres, Victoria and Albert Museum.

372.- Miguel Ximenez, Martin Bernat y taller, Jesis ante Caifds (1485-1487).
Zaragoza, Museo Provincial,

373.- Matthias Griinewald. Escarnio de Cristo (h.1504-1505), Munich, Alte
Pinakothek.

374.- Juan de Borgoia "El Joven". El Prendimiento de Jesds (s.XV]). Coleccion
particular.

375.- Hans Baldung Grien. Crucifixion (h.1512). Basel, Offentliche Kunstsammlung
Basel, Kunstmuseum,

376.- Balthasar Berger. Crucifixion (h.1532), Stuttgart, Staatsgalerie.
377.- Jorg Ratgeb. Crucifixidn (h.1519). Stuttgart, Staatsgalerie.

378.- Andénimo. Crucifixion (finales s.XVI). Zamora, Toro, Real Monasterio de Sancti
Spiritus,

379.- Reland Freauf de Younger, Crucifixién (h.1496). Klosterneuburg,
Stiftsmuseum,

380.- Fernando Gallego. Cristo bendiciendo (s.XV). Madrid, Museo del Prado.

381.- Anénimo. Camino del Calvario (s.XVI). Cuenca, Monasterio de los
Concepcionistas franciscanos.
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387.- Henri Bellechose. Martirio de San Dionisio (1410-1416). Parfs.

483.- Hans Multscher. Resurreccién de Cristo (1437).

184.- Gerard David. La Crucifixién (s.XV). Madrid, Museo Thyssen-Bornemisza.
385.- Paolo Caliari "El Veronés", Las Bodas de Cand (1562-1563). Parfs, Louvre.
386.- Paolo Caliari "El Veronés". Las Bodas de Cand (1562-1563). Parfs, Louvre.

387.- Antonio Mohedano. La Anunciacién (h.1603). Sevilla, Iglesia de 1a
Anunciacién.

388.- Ribalta. San Francisco confortado por un dngel (s.XVII). Madrid, Museo del
Prado.

389.- Anénimo madrilefio. Santa Teresa recibe la orden de fundar en Pastrand
(s.XVII). Guadalajara, Museo franciscano de Pastrana.
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