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RESUMEN

El presente trabajo de investigacion pretende estudiar el papel del fiel como receptor de
imagenes sagradas en el contexto espaiiol del Siglo de Oro. Para cumplir con este fin se
realizé un estudio interdisciplinar entre tres tipos de fuentes escritas y algunas pinturas
sobre la Pasion de Cristo de caracter devocional. El trabajo se centrd en la literatura
ascético-mistica, la oratoria sagrada y la literatura artistica. Con respecto a las fuentes
visuales se profundizo en el andlisis de dos iconografias pasionales recurrentes en la
pintura: la Crucifixion y Cristo recogiendo sus vestiduras. A partir de este estudio
interdisciplinar se plantea la idea de que las fuentes literarias configuran una ‘teologia
de la imagen’ que responde a las necesidades espirituales de la época y que condiciona

la produccién y recepcion artistica durante el Siglo de Oro espafiol.

Palabras clave: Pasion de Cristo, pintura devocional, teologia de la imagen, Reforma

Catdlica, teoria de la recepcion.
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INTRODUCCION

Planteamiento y justificacion del tema

Al decidir trabajar el arte religioso espaiiol del siglo XVII, sabia de antemano que me
enfrentaria desde los inicios del proceso a un problema constante: la magnitud, muchas
veces desbordante, del tema. Cuando le comenté mi decision a la Dra. Silvia Canalda,
directora de la presente tesis, supimos que una de las claves para que el resultado fuese
el esperado, era comprender la amplitud del tema y buscar, por ende, la mejor manera
de limitarlo. De esta forma, empezamos a idear una metodologia de trabajo que se
adaptara a mis intereses académicos y que encaminara la tesis dentro de un cuadro de

accion factible.

Gracias a los resultados de trabajos anteriores y a mi formacion en letras, quise
centrarme en el estudio interdisciplinario entre fuentes literarias y visuales. Este eje
metodoldgico me condujo a reducir el universo posible del campo de estudio y
determinar qué tipo de fuentes serian la base de la investigacion. Después de un rapido
recorrido por algunos de los estudios mas representativos que se han hecho al respecto,
resolvi centrarme en la literatura ascético-mistica, la oratoria sagrada y los tratados de
pintura como fuentes literarias, y la pintura devocional de la Pasion de Cristo -
especificamente las iconografias de Cristo recogiendo las vestiduras y la Crucifixion -

como principal fuente visual.

Por otro lado, debia optar por un marco tedrico que posibilitard la comunién entre la
metodologia de trabajo y los objetivos e hipdtesis que habia empezado a trazar. Mi
interés por entender la obra de arte, tanto pictdrica como literaria, dentro de un
dinamismo cultural que la determina, me llevo a plantear la necesidad de incluir la
religiosidad espafiola de la época como un valor condicionado y condicionante de la
produccion artistica. Dentro de este complejo sistema cultural que se empezaba a
vislumbrar, destacaba la figura del fiel como elemento poco estudiado por los
historiadores del arte religioso espafiol del siglo XVII. Su papel dentro del proceso

artistico me resultaba fundamental, pues la manera en que éste se enfrentd a la obra de
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arte determiné ciertas formas de representacion que a su vez estipularon maneras de
mirar. Es asi, como estableci que lo acertado era asentar el trabajo sobre una teoria de la
recepcion que le diera cabida al fiel-espectador como una pieza clave del proceso
artistico. Bajo estos dos pilares empecé a cimentar la investigacion y darle forma a unos

objetivos e hipdtesis que se iban aclarando cada vez mas.

Finalmente, quedaba por considerar si la investigacion aportaria algo nuevo a los
estudios del arte religioso espafiol del siglo XVII. Después de un vasto vaciado
bibliografico, pude comprobar que el trabajo era relevante por tres razones. Primero, el
reducido numero de investigaciones monograficas y de validez cientifica sobre
iconografias de la Pasion en el siglo XVII. Segundo, la altisima produccidon de imagenes
sobre la Pasion en formatos disimiles, aspecto que también se evidencia en fuentes
textuales y otras manifestaciones culturales de la época, confirmaba la trascendencia
que tuvieron dentro de la sociedad. Tercero, el enfoque tedrico de mi investigacion
estaria determinado por dos ejes que no se habian explotado lo suficiente en el estudio
del arte religioso espafiol de dicho siglo; en primer término, las diversas posturas sobre
la representacidon de la divinidad desde areas heterogéneas como la teologia o la teoria

artistica y, en segunda instancia, el marco de la recepcion de las imagenes.

Estas tres razones indicaban que el grueso del trabajo se moveria en el campo de la
cultura visual, ya que el énfasis no solamente estaria puesto en el andlisis del objeto,
sino también en los factores que posibilitaron su produccion y en la recepcion que éste
tuvo. Pude entrever, entonces, que existian una serie de vacios dentro del tema a
investigar. Si bien el centrarse en la obra de arte en tanto objeto estético - analisis
estilistico e iconografico - habia significado avances en la comprensién del arte
religioso espafiol del XVII, el obviar el estudio de la funcion social de estas imagenes -
su papel dentro de una ceremonia, un ritual o una devociéon — habia limitado

enormemente un entendimiento mas completo de la cultura visual del periodo.

En definitiva, los objetos artisticos estudiados en esta tesis, libros y pinturas, han sido
las herramientas utilizadas para interpretar y comprender de la mejor manera posible la
compleja religiosidad espafiola de los siglos XVI y XVII. Asimismo, el estudio de estas

fuentes ha permitido comprender el influjo que dicha espiritualidad tuvo en todos los
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estamentos culturales de la sociedad. Espero haber ayudado a llenar vacios y, por

consiguiente, haber cumplido con los objetivos propuestos.

Estado de la cuestion

Al ser la Pasion de Cristo una iconografia recurrente dentro del arte religioso espafiol
del siglo XVII, es un tema que académicos e investigadores han tratado desde diversos
angulos y con dedicaciéon muy variada. En este sentido, es casi imposible no encontrar
un libro sobre el arte espafiol del Siglo de Oro que no trate sobre la iconografia de la
Pasion, asi sea de manera tangencial. Intentar realizar un estado de la cuestion que
incluya todas estas aproximaciones resulta sobredimensionado, por lo tanto me limitaré
a abordar muy someramente los estudios que por su enfoque son antecedentes claros de
la presente investigacion. También resaltaré algunos trabajos sobre arte religioso
espafiol, que sin enfocarse exclusivamente en el tema de la Pasion, utilizan
metodologias que se acercan a la presente investigacion. Organizaré las obras

referenciadas por orden de relevancia y no cronoldgicamente.

En el 2009, la National Gallery de Londres publicd el catdlogo de la exposicidon: The
Sacred Made Real: Spanish Painting and Sculpture 1600-1700. Ademas de un rico
material visual sobre la Pasion de Cristo, el libro presenta dos ensayos que encuadran el
objetivo principal de la exposicidon: indagar en las causas que permiten al arte religioso
espafiol del siglo XVII convertir lo sagrado y divino en una presencia real. El primer
ensayo lleva el mismo titulo de la exposicién y fue escrito por Xavier Bray.' El autor
analiza la estrecha relacion entre la produccidn pictorica y escultorica para demostrar

como detras de las pinturas religiosas de los grandes artistas del periodo se esconde una

"BRAY, X. “The Sacred Made Real: Spanish Painting and Sculpture 1600-1700.” En BRAY, X.
(ed.). The Sacred Made Real: Spanish Painting and Sculpture 1600-1700. London: National Gallery
Company Limited, 2009, pags. 15-43.

2 RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS, A. “The Art of Devotion: Seventeenth-Century Spanish
Painting and Sculpture in its Religious Context.” En BRAY, X. (ed.). The Sacred Made Real: Spanish
Painting and Sculpture 1600-1700. London: National Gallery Company Limited, 2009, pags. 45-57.

> MARTINEZ-BURGOS, P. “La creacién de imagenes. Propaganda y modelos devocionales en
la Espaiia del Siglo de Oro.” En MARTINEZ-BURGOS, P y VIZUETE MENDOZA, J. C. (eds.).
Religiosidad popular y modelos de identidad en Espaiia y América. Cuenca: Ediciones de la Universidad
de Castila-La Mancha, 2000, pags. 215-240.

*PEREDA, F. Las imdgenes de la discordia. Politica y poética de la imagen sargada en la
Espaiia del Cuatrocientos. Madrid: Marcial Pons, 2007.



necesidad de tridimensionalidad. Segin Bray, esta caracteristica representacional, que
se puede analizar desde perspectivas disimiles - como la técnica pictorica o la manera
de tratar ciertas iconografias -, se entiende por la colaboracion mutua entre escultores y
pintores que permitid a los ultimos lograr un hiperrealismo en sus composiciones

comparable al de las esculturas.

En el segundo ensayo, “The Art of Devotion. Seventeenth-century Spanish Painting and
Sculpture in its Religious Context”, el autor, Alfonso Rodriguez G. de Ceballos,
continua con la hipdtesis esbozada por Bray pero se enfoca en el receptor, es decir, en el
fiel.? Para Rodriguez G. de Ceballos, las pintura y esculturas religiosas deben ser
analizadas como un estimulo visual que canaliza la piedad haciendo uso de diversos
medios, mas siempre con el mismo fin: incrementar el sentimiento de devocidn y unidén
con la divinidad. A pesar de que ambos trabajos no profundizan lo suficiente en el tema
por el formato de la publicacion, es interesante observar como crean un marco de
analisis para estudiar obras sobre la Pasion que se aleja del modelo iconografico o
estilistico. Si bien no existe un énfasis total en la figura del espectador, si se crean bases
de estudio a partir de una teoria de la recepcion: indagar en posibles formas de como se

observaban estas imagenes en sus momentos de produccion.

Otro trabajo que centra su atencion en la comprension del contexto social y cultural que
circunda la produccion de obras de devocion es: “La creacidon de imagenes. Propaganda
y modelos devocionales en la Espafia del Siglo de Oro” de Palma Martinez-Burgos
Garcia y publicado en el 2000.° El objetivo de la autora es descifrar cuales fueron las
condiciones que configuraron ciertos modelos iconograficos. Dentro de las iméagenes
devocionales que estudia, se detiene en analizar las correspondientes a la Pasion, pues

afirma que en éstas se visualizan de manera clara los diversos niveles de respuesta.

Siguiendo con una linea metodoldgica similar, es importante mencionar dos trabajos de

Felipe Pereda. En La imagen de la discordia: Politica y poética de la imagen sagrada

2 RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS, A. “The Art of Devotion: Seventeenth-Century Spanish
Painting and Sculpture in its Religious Context.” En BRAY, X. (ed.). The Sacred Made Real: Spanish
Painting and Sculpture 1600-1700. London: National Gallery Company Limited, 2009, pags. 45-57.

> MARTINEZ-BURGOS, P. “La creacién de imagenes. Propaganda y modelos devocionales en
la Espaiia del Siglo de Oro.” En MARTINEZ-BURGOS, P y VIZUETE MENDOZA, J. C. (eds.).
Religiosidad popular y modelos de identidad en Espaiia y América. Cuenca: Ediciones de la Universidad
de Castila-La Mancha, 2000, pags. 215-240.
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en la Esparia del 400, publicado en el 2007, analiza las imagenes a partir de la historia
intelectual y de las ideas, especificamente del pensamiento teoldgico.” Si bien este libro
se escapa del periodo de la tesis por mas de un siglo y medio, presenta un marco de
estudio que se conecta directamente con mi trabajo. A lo largo de su investigacion,
Pereda interpreta ciertas imagenes de la Pasidon con base en las respuestas que estas
producian. Lo interesante del estudio es que el autor corrobora su hipotesis analizando

el pensamiento teologico que funciond de motor para que se generaran estas respuestas.

Continuando con el mismo autor, en el articulo “Ombres et tableaux: cultures de la
représentation dans 1I’Espagne de la Réforme catholique”, publicado en el 2009, se
traslada al siglo XVII y utiliza la misma metodologia para interpretar una obra en
particular: El Cristo Crucificado de Velazquez.” El articulo est4 dividido en dos partes.
En la primera se estudian algunos casos de procesos inquisitoriales durante el siglo
XVII relacionados con el culto a las imédgenes. El analisis de estas fuentes permite
considerar una posible actitud por parte de una autoridad religiosa hacia las imagenes
sagradas. En la segunda parte del ensayo se observa el impacto qué esta posicion del
Santo Tribunal tiene en el cuadro de Veldzquez. Esto se logra gracias a la interpretacion
de un pasaje sobre la adoracion de imagenes sagradas escrito por Francisco Pacheco en

el Arte de la pintura.

De esta forma, ambos trabajos de Pereda se estructuran sobre dos pilares teoricos que
considero de suma importancia dentro del estudio actual del arte religioso espafiol del
siglo XVII. Sus investigaciones se enfocan en toda la red que circunda a la imagen,
factores de produccion y sistemas de recepcidon, demostrando como el conocimiento de
la cultura visual de una determinada época ayuda a comprender el sentir religioso de la

misma y, por ende, a reconstruir de una mejor manera la historia cultural de Espafia.

En el 2008 se publico el libro: La imagen religiosa en la Monarquia hispanica: Usos y
espacios.® Esta publicacién, dirigida por Maria Cruz de Carlos, Pierre Civil, Felipe

Pereda y Cécile Vincent-Cassy, recoge una serie de trabajos que se caracterizan por

*PEREDA, F. Las imdgenes de la discordia. Politica y poética de la imagen sargada en la
Esparia del Cuatrocientos. Madrid: Marcial Pons, 2007.

> PEREDA, F. “Ombres et tableaux. Cultures de la represéntation dans 1’Espagne de la Réforme
catholique” En Perspective, 2009-2, pags. 1-13.

8 CRUZ DE CARLOS, M; CIVIL, P; PEREDA, F y VINCENT CASSY, C. (eds.). La imagen
religiosa en la Monarquia hispdanica. Usos y espacios. Madrid: Casa de Velazquez, 2008.
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abordar las iméagenes religiosas como ‘entes mixtos’; es decir, se preocupan por atender
la dimension artistica de las obras, pero incorporando a su estudio otras metodologias de
trabajo que apuntan al entendimiento del contexto ritual en el que se desenvuelven las

imagenes.

Por ultimo, dentro de esta metodologia y marco tedrico, Marta Bustillo publicé un breve
ensayo en el libro Imagery, Spirituality and Ideology in Baroque Spain and Latin
America editado por Jeremy Roe y ella misma en el 2010.” El articulo se titula “The
Episode of the Cristo de la Paciencia and Its Influence on Religious Imagery in
Seventeenth-Century Madrid”. Su intencién es observar las conexiones entre la
produccion de imagenes devocionales del Cristo Crucificado y los supuestos ataques a
imagenes por parte de judeo-conversos. Este enfoque de estudio se asemeja en gran
medida a las investigaciones realizadas por Felipe Pereda que ya mencionamos. Lo
interesante de la aproximacion de Bustillo, es que se detiene en la consideracion de un
fendmeno de recepcidon de gran trascendencia dentro de la religiosidad madrilefia del
XVII: las cofradias creadas para honrar la imagen profanada del Cristo de la Paciencia.
La autora crea una serie de vinculos entre la respuesta a las imagenes de la Pasion y la
configuracidon de una determinada forma de culto y devocion. Es necesario mencionar el
articulo “El Cristo crucificado de Velazquez Trasfondo Histérico-Religioso” de Alfonso
Rodriguez G. de Ceballos, ya que su interpretacion del cuadro es la que va a nutrir

muchos de los trabajos posteriores sobre el tema, incluyendo el estudio de Bustillo.®

Ahora me quisiera detener en la publicacion de una serie de estudios que tratan el
asunto de la Pasion de Cristo sin tener en cuenta el marco tedrico de la cultura visual.
Estas investigaciones procuran determinar el origen de iconografias pasionales a partir
de fuentes literarias y visuales de las que posiblemente bebieron los artistas. Las
aproximaciones son interesantes para nuestra investigacion en tanto hacen uso de una
metodologia multidisciplinar. Sin embargo, considero que los alcances son limitados
pues se sujetan a corroborar ciertas semejanzas entre las imagenes y las fuentes

literarias, pero no profundizan en el sentido que esta relacion tiene dentro de la cultura

7BUSTILLO, M. “The Episode of the Cristo de la Paciencia and Its Influence on Religious
Imagery in Seventeenth-Century Madrid.” En ROE, J y BUSTILLO, M. (eds.). Imagery, Spirituality and
Ideology in Baroque Spain and Latin America. Cambridge: Cambridge Scholars Publishing, 2010, pags.
59-70.

¥ RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS, A. “El Cristo Crucificado de Veldzquez: trasfondo
histdrico-religioso” En Archivo espariol de arte, t. 77, n° 305, 2004, pags. 5-19.
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religiosa del periodo. Dichos estudios son: “Fuentes iconograficas y literarias del cuadro
de Veldzquez ‘Cristo y el alma cristiana’” de Alonso Rodriguez G. de Ceballos;
“Literatura mistica y piedad contrarreformista. La imagen de Cristo tras la flagelacion
en el arte espafiol” escrito por José Cesareo Lopez Plasencia; “Episodios pasionales
entre la Flagelacion y el Ecce Homo: de santa Brigida a la literatura y pintura
contrarreformista y barroca en Espafia” de Angela Franco Mata y Origenes, desarrollos
y difusion de un modelo iconogrdfico. Jesus recogiendo sus vestiduras después de la
flagelacion (siglos XV-XX) escrito por Antonio Rafael Ferndndez Paradas y Rubén

Sanchez Guzman. ®

Retino estos estudios no sélo porque tratan sobre la misma iconografia — Cristo después
de la flagelacién - sino porque, como ya dije, utilizan una metodologia similar de
trabajo. Los autores sostienen la idea de que esta iconografia, principalmente su variante
de Cristo recogiendo las vestiduras es particular del ambito espafiol y su abundancia
parece apuntar a su popularidad en la época. Al ser una tematica extrafia dentro del ciclo
de la Pasion, las posibles fuentes visuales extranjeras - italianas, alemanas o flamencas -
no indican certeramente de donde viene el modelo. Buscando en fuentes textuales,
encuentran el antecedente directo de la iconografia en la literatura mistica medieval,
sobre todo en Santa Brigida, y en la variada literatura mistica postridentina espafiola, en
especial la jesuita. Lo importante de este tipo de aproximaciones es que abren la puerta
para que futuros investigadores exploten las diversas fuentes literarias, no sélo la
literatura mistica, y capten la importancia de maridar la palabra y la imagen en un

periodo donde ambas manifestaciones culturales eran de suma relevancia.

Dentro de este marco interdisciplinar, rescato el libro E/ ojo mistico: Pintura y vision

religiosa en el Siglo de Oro espaiiol de Victor Stoichita, publicado en 1996."° Bajo mi

’ RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS, A. “Fuentes literarias e iconograficas del cuadro de
Velazquez Cristo y el alma cristiana” En Cuadernos de arte e iconografia, t. 4, n° 8, 1991, pags. 82-91.
LOPEZ PLASENCIA, J. P. “Literatura mistica y piedad contrarreformista. La imagen de Cristo tras la
flagelacion en el arte espafiol” En Cuadernos de arte e iconografia, t. 16, n° 32, 2007, pags. 447-476.
FRANCO MATA, A. “Episodios pasionales entre la Flagelacion y el ‘Ecce Homo’: de Santa Brigida a la
literatura y pintura contrarreformista y barroca en Espafia.” En Estudios de historia del arte: homenaje al
profesor de la Plaza Santiago. 2009, pags. 351-358. FERNANDEZ PARADAS, A. R y SANCHEZ
GUZMAN, R. Origenes, desarrollos y difusion de un modelo iconogrdfico: Jesis recogiendo sus
vestiduras después de la flagelacion (siglos XV-XX). Laguna: Sociedad Latina de Comunicaciéon Social,
2012.

' STOICHITA, V. EI ojo mistico. Pintura y visién religiosa en la Espaiia del Siglo de Oro.
Madrid: Alianza, 1996.
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punto de vista, éste se erige como uno de los estudios mas sugerentes que se han
realizado sobre el arte religioso espafiol del siglo XVII. Si bien centra su analisis en
pinturas cuyo tema es la vision mistica y no la Pasion de Cristo, los profundos hilos
comunicantes que crea entre literatura ascético-mistica y pintura devocional son un
referente para cualquier trabajo que pretenda basar su método de investigacion en la
interdisciplinariedad. Siguiendo esta linea de investigacidn, es imposible ignorar los
aportes de Emilio Orozco al respecto. Larga parte de su vida académica la dedicé al
analisis conjunto de fuentes literarias - entre las que sobresalieron la oratoria sagrada, el
teatro y la literatura mistica - y fuentes visuales. Muchas de sus interpretaciones y
teorias sirvieron de base para posteriores investigaciones.'' Tampoco se puede olvidar
el libro de Palma Martinez-Burgos, Idolos e imdgenes: La controversia del arte
religioso en el siglo XVI espaiiol, ya que uno de sus ejes estructurales es, precisamente,
el valor que se le otorga a las fuentes literarias como elemento fundamental para

comprender el desarrollo de la pintura religiosa.'

Finalmente, es inevitable mencionar un trabajo sobre religiosidad popular espafiola que
ya tiene la etiqueta de ineludible. Me refiero al libro Religiosidad local en la Espaiia de
Felipe II de William Christian Jr."> Esta investigacion se centra en el estudio de las
Relaciones a Felipe 11, en donde se dio al rey un informe detallado del estado religioso
de los zonas rurales de Castilla la Nueva, y que se realizo durante los afios 1575 a 1580.
Como afirma su autor, es un trabajo novedoso, ya que el énfasis esta puesto en el vivir y
sentir religioso del pueblo espaiiol de la época y no de las “altas esferas” de la sociedad.
Me ocupo de este libro, pues dedica un capitulo a las imagenes de la Pasion: “Cristo en
los santuarios, 1580-1780”. Es fundamental para cualquier aproximacion al tema, no
solo porque realiza un reconstruccion fiable de como se daba la devocion de la Pasion a
nivel local, sino porque busca explicar la popularidad de dichas iméagenes a partir de la

relacion que creaban con el fiel. Dentro de este marco de interaccion entre el sentir

""" Algunas de sus obras mas importantes al respecto son: OROZCO, E, “La literatura religiosa y
el barroco. En torno al estilo de nuestros escritores misticos y ascéticos”, en Revista de la Universidad de
Madrid, vol. 11, n°® 42-43, 1963, pags. 411- 474. ---. Mistica, plastica y barroco. Madrid: Editorial Cupsa,
1977. ---.“Sobre la teatralizacion del templo y la funcidn religiosa en el Barroco: el predicador y el
comediante.” En CILH, vol. 2, n° 3, 1980, pags. 171-188.

"2 MARTINEZ-BURGOS, P. Idolos e imdgenes: la controversia del arte religioso en el siglo
XVI espariol. Valladolid, Universidad de Valladolid, 1990.

> CHRISTIAN JR., W. Religiosidad local en la Espaiia de Felipe II. Madrid: Editorial Nerea,
1991.
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religioso del fiel y la produccion de imagenes sobre la Pasion, radica su importancia

para el desarrollo del presente trabajo.

Como dije en un principio, realizar un estado de la cuestion exhaustivo sobre el tema de
este trabajo resultaria una labor extensisima. He mencionado publicaciones de los
ultimos afios que considero novedosas y que utilizan marcos tedricos y metodologias
similares. Al finalizar este estado de la cuestion se puede concluir que si bien el tema ha
despertado interés por parte de los investigadores y se ha avanzado en el desarrollo de
su estudio, no existe ninglin trabajo monografico y extenso sobre el tema que utilice una
metodologia o marco tedrico parecido al mio. Esta ausencia es la que me permite
continuar con el trabajo ya empezado por algunos y, asi, seguir buscando respuestas a
preguntas sugeridas en estos estudios que a mi parecer no se han resuelto

satisfactoriamente.

Marco tedrico

El marco tedrico en el que se han inscrito los anteriores acercamientos hacia el estudio
del arte religioso espafiol del siglo XVII varia enormemente. Existe una larga serie de
trabajos cuyo suelo de investigacion se centra en una aproximacion estilistica o
iconografica de la obra de arte. Este acercamiento teorico, si bien reconoce los vinculos
sociales y culturales que determinan la obra, otorga una prominencia a ésta y en el como
incluirla dentro del devenir de la historia del arte. Por otro lado, hay investigadores que
prefieren analizar las imagenes a partir de los textos, dejando de lado el estudio de las
formas y centrandose en la historia de la cultura. Utilizar este fundamento tedrico
supone incluir todo tipo de imagen religiosa dentro del contexto cultural de determinada
sociedad, lo que implica realizar una historia de la imagen y no ya una historia del arte.
Este ultimo enfoque teorico, el de la cultura visual, es el que considero valido para un

correcto encuadre de la investigacion.

Pero antes de explicar en profundidad lo qué se entiende por cultura visual, es

importante mencionar una herramienta teérica y metodologica que sustenta las bases
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mismas del proyecto, me refiero a los estudios interdisciplinares. Como ya mencioné
brevemente, el eje central de la investigacion fue maridar una serie de fuentes literarias
con un material visual especifico. La factibilidad de usar este instrumento en
investigaciones relacionadas con la historia del arte recae en lo que podemos
denominar: ‘una asimilacion completa del horizonte cultural’. Esto implica inmiscuirse
en varias esferas de producciéon cultural de cierta sociedad y entenderlas como entes
vinculados y en continuo dinamismo. En este sentido, por ejemplo, resulta central
comprender que hay una serie de fuentes literarias que no sélo explican determinadas
obras de arte, sino que, al igual que puede ocurrir con una pintura, clarifican la realidad

cultural de un contexto especifico.

En el caso de la historia del arte, vemos, por ejemplo, como la literatura artistica no es
simplemente una fuente factica que nos ayuda a dotar de valor histdrico ciertas obras de
arte, sino que es precisamente en la relacion que crea con ¢stas donde su estudio es
trascendente para el conocimiento de sistemas culturales.'* Los tratados de Francisco
Pacheco o Vicente Carducho'”, por nombrar dos de los mas estudiados, ofrecen gran
cantidad de datos acerca de artistas y pinturas, pero también permiten reconstruir un
trasfondo que dota de significado la obra de arte y la inscribe dentro de un conjunto

amplio.'® En el tratado de Pacheco, por ejemplo, es claro cémo la religiosidad de su

' Uno de los primeros historiadores del arte en proponer las ventajas que trafa este método de
trabajo para la mejor comprension de la historia del arte, fue Julios van Schlosser. Su método filologico
significd un avance sin precedentes en los estudios de historia del arte, pues logré ampliar el campo de
observacién abriendo nuevas puertas que permitieron estudiar con mayor claridad la produccién artistica
y su relacion con el contexto cultural que la crea. La literatura artistica. Manual de fuentes de la historia
moderna del arte es una obra magna que intenta suplir muchos afios de vacio en los estudios sobre
historia del arte con respecto al buen uso de las fuentes textuales. SCHLOSSER, J. V. La literatura
artistica. Manual de fuentes de la historia moderna del arte. Madrid: Catedra, 1981.

'S CARDUCHO, V. Didlogos de la pintura. Su defensa, origen, esencia, definicién, modos y
diferencias. Madrid: Ediciones Turner, 1979. PACHECO, F. Arte de la pintura. Madrid: Catedra, 2001.

'® En el caso espaiiol hay que remontarse a finales del siglo XIX y mencionar el trabajo fundador
de Menéndez Pelayo. El pensador espafiol mostré un gran interés por demostrar la riqueza que se esconde
detras de las fuentes literarias como medios idoneos para comprender sistemas de pensamiento en
diversas épocas. Dentro de este marco de estudio, no desestimé lo acertado que resultaba relacionar las
fuentes literarias con la produccion artistica. Heredero de este método pionero en la manera de entender el
estudio de la historia de las ideas, fue Francisco Javier Sanchez Canton. Su formacidn en filologia y letras
le permitio explotar sus vastos conocimientos literarios en el estudio de la historia del arte. Con un
enfoque muy similar a Schlosser, los cinco volimenes de su libro Fuentes literarias para la historia del
arte espariol se manifiestan como una herramienta basica e imprescindible dentro de los estudios
interdisciplinares y de maridaje de fuentes. También es necesario mencionar dos autores fundamentales
dentro de este marco tedrico. Me refiero a Julian Gallego con Vision y simbolos en la pintura espariola
del Siglo de Oro'®y Jonathan Brown con Imdgenes e ideas en la pintura espaiola del siglo XVII'®,
quienes continuaron con la interdisciplinariedad y lograron marcar una nueva pauta para que una larga
lista de investigadores siguieran valorando el estudio conjunto de diversas fuentes textuales y la
produccion artistica. Véase: MENENDEZ Y PELAYO, M. Historia de las ideas estéticas en Espaiia.
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contexto espacio-temporal condiciona su bagaje artistico. Al relacionar este aspecto de
su obra con la pintura religiosa de la época, se puede comprobar que el Arte de la
pintura es un reflejo que permite dilucidar de una manera mas clara la realidad espafiola

de estos siglos.

La presente investigacion también busca ser heredera de esta tradicion, ya que en la
interdisciplinariedad como fundamento tedérico y no s6lo como metodologia de trabajo,
recae la posibilidad de desarrollar con éxito los objetivos e hipotesis. Es fundamental
entender que el interés por trabajar conjuntamente dos medios de produccidn intelectual
y artistica diversos, no se limita a una intencion de caracter totalizador; es decir, mas
alla de la contemplacidon de un panorama general de la época a estudiar, lo que importa
es comprender que el maridaje de fuentes es un marco tedrico y, por ende, su estudio
implica una construccion sistematica en si misma. Creo que el usar la

interdisciplinariedad como sustrato tedrico, involucra tener una mirada particular sobre

como se debe estudiar la produccion cultural de una época.

Habiendo mencionado este primer eje teorico, paso a explicar el segundo enfoque en el
cual se sustenta el proyecto de investigacion: la cultura visual. Esta estudia cémo
diversas sociedades hacen uso de las imagenes para construir sistemas de pensamiento y
comportamiento. El estudio de la cultura visual entiende la imagen como parte central
de una practica cultural de produccidn y recepcion. La imagen se desvincula de una
intencionalidad previa y el uso que se hace de ella no estd condicionado a su creador.
Sin embargo, no se estd hablando de una autonomia de la imagen sino de la existencia
de una serie de practicas que determinan su uso. En este sentido, la intencionalidad
artistica quedaria incluida dentro de su contexto social y cultural, que se conforma por
un conjunto de practicas, valores, instituciones e ideas que constituyen la manera como

. .. s 1
los individuos se enfrentan a las imagenes."’

Madrid: Consejo Superior de Investigaciones Cientificas. 1974 [1883-1889]. SANCHEZ CANTON, F. J.
Fuentes literarias para la historia del arte espaiiol, 5 vols. Madrid: Junta para ampliacion de estudios e
investigaciones cientificas, 1923-1941. GALLEGO, J. Vision y simbolos en la pintura espariola del Siglo
de Oro. Madrid: Editorial Catedra, 1975. BROWN, J. Imdgenes e ideas en la pintura espariola del siglo
XVII. Madrid: Alianza Forma. 1980.

'""MORGAN, D. The Sacred Gaze. Religious Visual Culture in Theory and Practice. Londres:
University of California Press, 2005, pags. 25-47.
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Teniendo en cuenta esta breve definicion de cultura visual, se pueden plantear las
siguientes preguntas: ;los autores que han trabajado el tema han hecho uso de este
marco tedrico? Y, en caso de que lo hayan usado, ;lo han realizado efectivamente? A
mi parecer esta forma de enfrentarse al arte religioso espaiiol del siglo XVII es algo que
hasta ahora se empieza a trabajar en profundidad. En el estado de la cuestion cité
algunos de los trabajos que considero mas significativos al respecto; no obstante, creo
que siguen existiendo vacios y que no se ha explotado del todo este suelo tedrico. Uno
de los puntos que continua exigiendo mayor trabajo es el de la recepcidon de las
imagenes. Se debe tener en cuenta que al estudio de la cultura visual le corresponde
ahondar en el analisis de la practica visual tanto como en el de la produccion y

recepcion de imagenes.

Un recorrido por la historia de las iméagenes religiosas, particularmente por las imagenes
que buscan representar a la divinidad, revela que junto al cambio estilistico existen
mudanzas conceptuales de gran envergadura. Es imposible captar la magnitud de estas
variaciones sin tener en cuenta que detrds de cada imagen hay un enmarafiado sistema
de pensamiento que determina formas y contenidos.'® Esto acarrea un cimulo de
significaciones culturales de alta incidencia para el historiador de las mentalidades.
Pretender comprender cabalmente la imagen religiosa sin antes desenredar la red que la
valida es infructuoso; ademas, es preciso saber que el rol de diversos tipos de receptores
es parte primordial de la red.” Lo anterior es completamente efectivo en el caso espafiol
de los siglos XVI y XVII, ya que la riqueza de su complejidad religiosa resulta

determinante en la produccion de sus diversas manifestaciones culturales.

"8 Dos estudios de caracter general y amplia envergadura sobre la representacién visual de Dios,

son: BESANCON, A. La imagen prohibida. Una historia intelectual de la iconoclastia. Madrid: Siruela,
2003. BOESPFLUG, F. Dieu et ses images. Une historie de 1’Eternel dans [’art. Montrouge: Bayard,
2008.
Para el caso especifico de la representacion de Cristo a lo largo de la historia, véase: BOESPFLUG, F;
DA COSTA, V; HECK, C y SPIESER, J.-M. Le Christ dans [’art, des catacombes au XXe siécle. Paris:
Bayard, 2000. FINALDI, G (ed.). The Image of Christ. The Catalogue of the Exhibition ‘Seeing
Salvation’. London: National Gallery Company Limited, 2005.

' Es importante tener en cuenta que no existe un sélo tipo de receptor. Es claro que dependiendo
del contexto, las caracteristicas del receptor cambian enormemente. Para el marco espacio-temporal de la
tesis, es interesante la division que hace el cardenal Gabriele Paleotti. Para €1, existen cuatro tipos de
receptores: pintores, académicos, ‘idiotas’ (se refiere al pueblo iletrado) y espirituales. Cada uno tiene una
forma especifica de acercarse a la obra de arte y sus miradas estan condicionadas por diversas realidades.
PALEOTTI, G. Discorso intorno alle imagini sacre i profane. Bologna: Imprenta de Alessandro Benacci,
1582, pags. 275-276
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Uno de los historiadores del arte que inaugurd este modo de comprender las imagenes
fue David Freedberg. Su libro, El poder de las imdgenes, nace como una necesidad por
informar de las multiples maneras en que los individuos se han enfrentado a las
imagenes a lo largo de la historia.”® Freedberg anuncia que su estudio no se debe
enmarcar dentro de la Historia del arte, sino de la relacion entre las personas y las
imagenes. Lo novedoso de este trabajo radica, precisamente, en el cambio de foco, lo
cual no implica abandonar la imagen en tanto obra de arte, sino ampliar el campo de
visualizacién del sistema. Es una propuesta para que los historiadores del arte tengan en
cuenta un factor determinante en la produccion de imdgenes: el punto de encuentro
entre receptor y obra. Otro autor que también trabaja el problema del espectador frente a
las iméagenes es Hans Belting. En su libro Imagen y culto: Una historia de la imagen
anterior a la historia del arte, pretende demostrar de qué manera la imagen sagrada
abandona su sentido maximo, presencia de lo divino, cuando en occidente se saca de su
entorno cultual, es decir, cuando empieza a configurarse la figura del Artista. El trabajo
de Belting es un referente necesario como marco teorico por dos razones; primero,
incluye la imagen en un sistema de culto en donde el fiel, en tanto receptor, es pieza
clave; segundo, desde un enfoque de investigacion interdisciplinar observa como se

, . . . , . 21
genera una teoria de la representacion intimamente ligada a ideas teologicas.

La resonancia e influencia que ha tenido este libro es amplia y muchas de las trabas de
las que se quejaba Freedberg han sido superadas. El incluir cualquier tipo de produccion
visual dentro del estudio de la historia de la cultura es algo que se hace cada vez con
mayor frecuencia y excelentes resultados. Muchos de los trabajos de investigaciéon que
centran su atencidn en diversos tipos de material visual de nivel artistico modesto, han
demostrado el inmenso valor que tiene su estudio en tanto testimonios del pasado. De
esta forma, las imdgenes dejan de entenderse como elementos constitutivos en la
recreacion de la historia y pasan a ser documentos que hacen parte de un complejo

sistema cultural de produccién de significado.*

2 FREEDBERG, D. EI poder de las imdgenes: Estudios sobre la historia y la teoria de la
respuesta. Madrid: Catedra, 1992.

2! BELTING, H. Imagen y culto. Una historia de la imagen en la prehistoria del arte. Madrid:
Akal, 2009.

22 BURKE, P. Visto y no visto. El uso de la imagen como documento histérico. Barcelona:
Critica, 2001.
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Ahora bien, en tanto marco tedrico es importante analizar la eficacia de esta
aproximacion histdrica al caso del estudio de la historia cultural espafiola del XVII. Es
en este punto donde pienso que se ha empezado a recorrer un camino correcto, ya que
analizar hondamente la funcidén de las imagenes como herramientas que llevan a lo
sagrado es una de las tareas mas prometedoras que tiene el historiador del arte. No
obstante, insisto en que el vacio que aun domina los estudios es el no tener en cuenta al
espectador como agente activo, determinante, incluso, en la creacion de formas de

representabilidad de lo divino.

Este sustrato teodrico ha influenciado a algunos especialistas del arte religioso espafiol,
ya que en sus estudios han tenido en cuenta los motores que mueven la produccion de
las imagenes — tratados teologicos, tratados de arte, entre otros - como un sistema
intelectual y cultural que determina la representacion. En este sentido, ha incrementado
el interés por considerar una rica gama de fuentes textuales y no limitarse a estudiar las
ideas de los artistas y sus influencias artisticas. Felipe Pereda, por ejemplo, ha sabido
explotar las fuentes inquisitoriales como medios de produccion de significado teoldgico

. .z s 2
que influyen en la creacién de imagenes.”

En suma, pretendo cimentar el trabajo de investigacién sobre dos pilares tedricos
basicos: la interdisciplinariedad ente literatura y arte y los estudios sobre cultura visual
religiosa. Asi mismo, este ultimo lo divido en dos: teoria de la recepcidn y teoria de la

representacion religiosa.

Contexto geografico y temporal

Una de las mayores dificultades de una tesis es establecer con claridad una limitacién de
espacio y tiempo. Resulta complicado delimitar con exactitud un marco temporal y

geografico para el estudio de cualquier manifestacion artistica. Estos cortes suelen ser

2 PEREDA (2009), op. cit.
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abruptos y olvidar que los procesos culturales son un enmarafiado tejido, cuando un hilo

se toca todo se mueve.

Esta claro que existe una serie de rasgos que hacen inadecuado no tener como referente
un marco general, por ejemplo, el cardcter completamente movil del objeto de estudio.
La circulacion de los libros y obras de arte, por medio de grabados, era ya considerable
en la Europa de los siglos XVI y XVIL** Esto explica, por ejemplo, como Pacheco
puede hablar con tanta propiedad del Juicio final de Miguel Angel cuando Madrid fue
lo mas lejos que estuvo de su Sevilla natal. Y también explica el porqué cuando leemos
a los tratadistas espafioles nos encontramos con fragmentos enteros de Vasari, Paleotti o
Molano. Si bien es cierto que como investigadores es importante tener un concepto
claro de época, esto no debe impedir que analicemos e interpretemos contextos
geograficos que comparten rasgos de una misma cultura como entes auténomos.”” De
esta forma, pienso que es importante inscribir el estudio del arte religioso espafiol del
siglo XVII dentro de las particularidades que tiene su sociedad y que se distancian de
otras sociedades catdlicas del momento. Tal vez, es importante dejar de pensar en los
artistas espafioles como asimiladores perpetuos de lo extranjero y verlos méas como
intérpretes de su propio entorno, donde la religiosidad es un elemento que los distancia

de otros.

Teniendo en cuenta lo anterior, es importante encontrar la mejor forma posible de guiar
la investigacion hacia un conocimiento de las caracteristicas generales del arte
devocional espafiol del siglo XVII, pero, a partir de las particularidades. Si bien es
cierto que cuando hablamos de religiosidad, arte y literatura durante los siglos XVI y
XVII todo el territorio hispanico se tifie con caracteristicas similares, también es cierto
que existieron diferencias que, mas alld de ser determinantes, se deben evaluar para
facilitar la comprensidn del todo. Por este motivo, la investigacion busca profundizar en

tres centros principales: Sevilla, Madrid y Valencia.

2 yéase: BOUZA, F. Comunicacion, conocimiento y memoria en la Espaiia de los siglos XVI y
XVII. Salamanca: Seminario de Estudios Medievales y Renacentistas; Sociedad Espafiola de Historia del
Libro; Sociedad de Estudios Medievales y Renacentistas, 2000.

% Este seria un error que se ve en Maravall cuando en la introduccién de su libro, La cultura del
barroco, afirma la imposibilidad de estudiar la “cultura del barroco” por separado. Crea, asi, un mismo
concepto para un territorio extensisimo sin tener en cuenta las particularidads. Por causa de este afan de
correspondecia, su estudio muchas veces es erratico en la consideracién de algunos fenomenos
particualres. MARAVALL (1986), op. cit., pags. 21-44.
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La decisiéon de fijar el marco geografico en estos tres centros de produccién radica en
dos razones. En primer lugar, las tres ciudades comparten unos rasgos que las hacen
florecer culturalmente y, por consiguiente, tener una actividad artistica riquisima. Esto
implica, sobre todo en los casos de Sevilla y Madrid, que fueron referentes culturales
que ejercieron influencia en el resto del territorio hispanico. En segundo lugar, y como
dije anteriormente, los tres puntos geograficos también se caracterizaron por hilvanar
unas singularidades sociales y politicas que tuvieron reflejo en las diferentes
manifestaciones culturales que se crearon en sus territorios. El peso de la corte en
Madrid y las implicaciones politicas en la creacion artistica®®, el rico intercambio
cultural que vivié Sevilla gracias a su alto desarrollo urbano®’ o el complejo sistema
social que se dio en Valencia a causa del componente morisco”®, son algunos de los

ejemplos que mejor ilustran esta idea.

Asi como la delimitacion geografia acarrea problemas, los cortes en el contexto
temporal también suelen traer dificultades y este caso no fue la excepcidon. A grandes
rasgos, y sin entrar en justificaciones muy rebuscadas, se puede afirmar que la
investigacion se encuadra en un periodo que parte del inicio del Concilio de Trento
(1545) y termina con la muerte del rey Felipe IV (1665). Lo cual no implica, como se
vera a lo largo del trabajo, un chaleco de fuerza de donde no se pueda salir. En el caso
de la literatura ascético-mistica, por ejemplo, el grueso de la investigacion se basa en
fuentes anteriores al Concilio de Trento. La obra de Francisco de Osuna, fundamental

para entender la espiritualidad espafiola de los siglos XVI y XVII, va de 1527 a 1554;

2 Es interesante el estudio realizado por Fernando Negredo del Cerro en donde por medio del
analisis de los sermones predicados en la corte durante el reinado de Felipe IV, demuestra la notable
influencia que ejercid la politica eclesial en el adoctrinamiento y tareas del Estado. Su estudio es un
ejemplo de como por medio de manifestaciones artisticas, en este caso los sermones, se puede llegar a
tener un conocimiento profundo de un sistema cultural. NEGREDO DEL CERRO, F. Politica e Iglesia:
Los predicadores de Felipe IV. Tesis doctoral. Madrid: Universidad Complutense de Madrid, Facultad de
Geografia e historia, 2001.

También vale la pena mencionar a Fernando Bouza, ya que ha dedicado estudios interesantes a este tema.
Véase, por ejemplo: BOUZA, F. Palabra e imagen en la corte: Cultura oral y visual de la nobleza en el
Siglo de Oro. Madrid: Editorial Abada, 2003.

" Es sumamente relevante el libro Imdgenes e ideas en la pintura espaiiola del siglo XVII de
Jonathan Brown. En este se estudian las particularidades del arte espaiiol del siglo XVII a partir de la
academia de Francisco Pacheco. El autor resalta constantemente la idea de que esta academia estuvo
posibilitada gracias al rico entorno cultural del Sevilla de la época. Este fenémeno se dio, basicamente,
por su caracter de ciudad portuaria y burguesa que permitia el intercambio cultural. BROWN (1980), op.
cit.

2 Para el estudio de este caso y su influencia en la produccion artistica, véase: FRANCO
LLOPIS, F. Espiritualidad, reformas y arte en Valencia (1550-1609). Tesis doctoral. Barcelona:
Universidad de Barcelona, Facultad de Geografia e Historia, 2007.
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los Ejercicios Espirituales de san Ignacio de Loyola, libro central de la investigacion, se
publicé por primera vez en 1541. Nombro estos ejemplos para mostrar la dificultad que
implica realizar cortes tajantes, mas cuando, como mostraré¢ a lo largo del trabajo,
existen unos ejes que comunican el complejo y rico panorama religioso de la primera
mitad del siglo XVI con las diversas manifestaciones artisticas, y en particular la pintura
devocional de la Pasion de Cristo, de la primera mitad del siglo XVII. Asi mismo, se
estudian obras de oratoria sagrada publicadas en la segunda mitad del siglo XVII, ya
que en esta época se asimilé completamente un modo de predicar y se publicaron, por

ende, gran cantidad de obras que lo ejemplifican.

Ahora bien, ;cudles son las razones de esta delimitacidon propuesta? Bajo mi punto de
vista, el Concilio de Trento se debe considerar como un punto de inflexion en la Espafia
del siglo XVI por dos motivos. En primer lugar se puede hablar de una clara asimilacién
de los decretos, o intento de asimilacidn, por parte de los sectores dominantes y guias de
los sistemas politicos y sociales del territorio. Sin embargo, y esto es algo que se debe
tener presente, estos entes de poder no fueron agentes pasivos en el proceso de reforma
de la Iglesia Catolica, sino que su protagonismo fue constante y determinante. Basta
recordar la influencia que tuvo Carlos V dentro del Concilio de Trento, o la gran
cantidad de tedlogos espafioles que participaron en todas las sesiones. Esto demuestra
que la religiosidad espafiola no estuvo determinada por los decretos conciliares, sino

. s : 2
que, por el contrario, ella los determiné en gran medida.”

En segundo lugar, el Concilio de Trento se puede interpretar como un receptaculo de
ideas que se venian gestando desde finales del siglo XV y que necesitaban de un marco
institucional que las validara. La maquinaria doctrinal que se comienza a mover después
del Concilio estd impulsada por el combustible de unas reformas que ya se habian
empezado a dar y que simplemente necesitaban un soporte para ser efectivas. Por lo
mismo, creo que se debe ser muy cuidadoso al estudiar los efectos de Trento en el
territorio hispanico, pues si bien es un punto de inflexion en tanto crea un marco de
accion patente y con peso institucional, no se debe olvidar que es producto de un

proceso de reforma que habia nacido en décadas anteriores y que ya estaba muy

29 No es de extrafiar, entonces, que figuras representativas de la religiosidad espafiola se
convirtieran en paladines y representantes perpetuos de la Reforma catdlica; san Ignacio de Loyola o
Santa Teresa de Jesus, por ejemplo.
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enraizado en la religiosidad popular. Por esta misma razon, algunos de los decretos
tridentinos no calaron del todo en el territorio hispanico, pues no comulgaron con dicha
religiosidad popular cuyo arraigo en la gente era dificil de eliminar. Por lo tanto,
muchas de las manifestaciones culturales de finales del siglo XVI y la primera mitad del
XVII no encuentran una correspondencia directa con el Concilio. A lo largo del trabajo
haré hincapi€ en estos temas y las obvias dificultades que conllevan para el estudio de la

historia del arte religioso espaifiol.

Por ultimo, la decision de marcar el limite temporal con la muerte de Felipe IV (1665),
tiene que ver con la consideracion del comienzo de un cambio de estilo pictdrico y
literario que creo se explica por un debilitamiento de los impulsores culturales que
habian llevado el ritmo durante el siglo XVI y en la primera mitad del siglo XVII. A
nivel pictérico se puede observar una mudanza de gusto que esta marcada por el paso de
una pintura de profundidad ascética reflejada en lo austero de las composiciones, hacia
una pintura guiada por la grandilocuencia y complejidad pictérica.’® Asi mismo, la
literatura religiosa, tratados ascético-misticos y oratoria sagrada, vivieron una
transformacion que iba por el mismo rumbo. La sentida sencillez de obras como la de
Santa Teresa o fray Luis de Granada se perdié a medida que se acercaba el final del
siglo XVII.>! Como ya insinué, creo que esto se debe a una variacién en la religiosidad
del pueblo espafiol, y que ésta se da, en gran medida, por la paulatina perdida de ciertos
elementos que marcaron la produccion cultural de la segunda mitad del siglo XVI y la

primera del XVII, como el valor del intimismo al acercarse a la divinidad.
Las razones que someramente he esbozado son ejes del trabajo y, por consiguiente, en

¢éste hago referencia constante a ellas, pues hacen parte del camino argumental para la

resolucion de las hipotesis.

Seleccion de fuentes y metodologia.

3% yéase: AYALA MALLORY, N Del Greco a Murillo. La pintura espafiola del Siglo de Oro.
1556-1700. Madrid: Alianza Forma, 1991, pag. 178.

3! ANDRES MARTIN, M. Historia de la mistica de la Edad de Oro en Espaiia y América.
Madrid: Biblioteca de Autores Cristianos, 1994. Pags. 376 y ss.
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El campo del estudio visual de la investigacién estd compuesto por el universo de
imagenes dentro del periodo y espacio establecidos que tratan sobre las iconografias de
Cristo recogiendo las vestiduras y la Crucifixion. Esto no impide que haga referencia a
pinturas que se salen del marco espacio-temporal, como es el caso de algunas obras de
Murillo. También es importante mencionar que a lo largo del trabajo estudiaré otras
iconografias pasionales, principalmente la del Ecce homo, en tanto sirven de
complemento para desarrollar los objetivos planteados. Me centro especificamente en la
pintura, pero sin excluir otros tipos de manifestacion visual que sirva de referencia y
comparacion como grabados o esculturas. Asi mismo, y como ya mencioné, es
importante tener en cuenta que considero este grupo de imagenes como un conjunto
autonomo Yy particular, en el sentido que comparten una serie de caracteristicas que las

separan de otros centros de produccion artistica contemporaneos.

Ya que el universo posible del campo de estudio es amplio, me limito a tomar los casos
mas representativos, no necesariamente por calidad artistica sino por incidencia dentro
de la cultura visual de la época, y que se presentan con claridad para cumplir con los
objetivos de la investigacion. Para esto, establezco criterios de seleccion que dependen,
basicamente, de la notoriedad que tuvieron las obras en las diferentes esferas de la

sociedad del momento.

Como ya dije repetidamente, el campo de estudio textual consta de tres tipos de fuentes:
oratoria sagrada (sermonarios y tratados), literatura mistica y ascética y tratados de arte.
Estas obras aclaran el marco religioso de Espafia en este siglo y en muchos casos lo
determinan. Al igual que el campo del estudio visual, el universo posible es enorme y
repetitivo, por ende es necesario acotarlo al maximo y realizar un muestreo. Considero
que las obras seleccionadas son las que representan de la manera mas clara posible el lei
motiv que define el conjunto. El silencio de ciertas obras dentro del trabajo no implica
que no las haya incluido dentro de la investigacidn, sino que al repetir temas, estilos y

conceptos creo infructuoso la inclusion de todas las obras estudiadas.

Cada tipo de fuente cuenta con una serie de protagonistas que marcan la pauta dentro

del desarrollo del trabajo. En los apartados correspondientes se podrd ver quiénes son
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estos autores ejes: san Ignacio de Loyola, fray Luis de Granada y santa Teresa de Jesus,
en la literatura ascético-mistica; fray Hortensio Paravicino, Joan Baptista Escard6, y
Jeréonimo Lopez, en la oratoria sagrada; Francisco Pacheco, Vicente Carducho y Jaime

Prades, en la literatura artistica.

Valga resaltar que la investigacidon se basa en un método de interpretaciéon comparativo
e interdisciplinar. Las iméagenes son analizadas bajo la lupa de los textos de la época en
los que se esboza el sistema religioso espafiol del XVII. Trato de incluir las imagenes
dentro de un contexto amplio de produccion cultural donde se entiendan como parte de
un todo. El énfasis puesto en el estudio de la cultura visual de la época implica adoptar
una metodologia multidisciplinar que tenga en cuenta diversas manifestaciones
culturales; es decir, aspiro a un estudio dirigido por la historia cultural en donde
considero los medios religioso, social y politico como agentes activos de la produccion

de imagenes.

De esta manera, busco alejarme de un método de estudio formalista, ya que el proposito
es, ante todo, responder al por qué se crearon cierto tipo de imagenes y no al como son.
Esto no excluye que en cierto momento se estudien cuestiones de estilo o iconologia,
pero el eje metodoldgico no pretende ser éste. No basta con decir que el arte pasional
del XVII utiliza el realismo pictérico como un medio, es imperativo advertir cuales
fueron los factores culturales e historicos que explican el por qué el uso de este medio:

herencia medieval, influencia de literatura mistica, piedad popular, ideas teoldgicas, etc.

Organizacion, objetivos e hipotesis

El balance que he realizado hasta el momento ha permitido vislumbrar cuéles son los
ejes tedricos, historiograficos y practicos del trabajo. En este apartado, y para concluir
con esta introduccion, quiero fijar los objetivos e hipotesis que atraviesan el desarrollo

de la tesis doctoral y que condicionan la organizacion de €sta.
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Como se ha podido notar en las paginas precedentes, el objetivo general no es otro que:
determinar la relacion que se entabla entre la produccion de imdgenes devocionales
sobre la Pasion en la Espaiia del XV1II y diversos tipos de fuentes textuales - literatura
mistica, oratoria sagrada (sermones y retoricas) y tratados de arte - que tratan el
mismo tema. En todos los capitulos y procesos del trabajo busco tener presente este

objetivo y, por ende, cada apartado gira alrededor de él.

En el primer capitulo pretendo realizar un brevisimo panorama de la situacion religiosa
de la Espafia postridentina. Para esto me interesa observar de qué manera y en qué
medida se consolidaron los postulados de Trento en el territorio hispanico. Lo que
procuro es sefialar el ‘marco institucional’ en el que se movieron las manifestaciones
culturales que estudio en los capitulos siguientes. El objetivo que determina este
capitulo es: identificar el estado cultural, y en especial religioso, de la Esparia del siglo
XVII a partir del estudio de fuentes basicas como tratados sobre predicacion y
misiones, documentos tridentinos, Sinodos diocesanos, Concilios provinciales, visitas

pastorales y fuentes inquisitoriales.

En el segundo capitulo me centro en dos aspectos especificos de la religiosidad del
momento: el funcionamiento de diversas devociones populares de la Pasion de Cristo y
las implicaciones de la Eucaristia dentro del marco de la Reforma Catoélica. El objetivo
que guia este capitulo es: identificar las caracteristicas de la cristologia espariola en los
siglos XVI y XVII. De esta forma el lector puede empezar a vislumbrar el complejo

cristocentrismo que mueve a la sociedad de la época.

En los capitulos tercero y cuarto, grueso del trabajo, me centro en el andlisis de las
fuentes textuales seleccionadas y en la relacion de estas con la pintura devocional sobre
la Pasion de Cristo. El capitulo tercero esta dividido en tres apartados que corresponden
a cada fuente textual. El capitulo cuarto los desarrollo en cuatro apartados que
pretenden configurar de manera completa la produccidén y recepcion de las pinturas
teniendo en cuenta caracteristicas sociales, artisticas e historicas. Tres son los objetivos
que encausan ambos capitulos: 1). Analizar como se configura la naturaleza de la
imagen sagrada, principalmente la imagen de la Pasion, en las fuentes literarias. 2).
Fijar caracteristicas particulares del arte devocional sobre la Pasion en la Esparia del

siglo XVII, entendiéndolo como parte central de la cultura visual de la época; 3).
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Determinar la manera en la que el fiel responde a los distintos tipos de imdgenes sobre

la Pasion y como su respuesta condiciona la produccion visual y textual del tema.

Por ultimo, y como guia para el lector, quisiera anotar las cuatro hipdtesis que procuro

demostrar y que fundamentan el desarrollo del trabajo:

* Fuentes literarias que en principio no tienen porque afectar la elaboracion visual
de la época, determinan, condicionan y explican la produccién de imagenes
religiosas.

* FEl andlisis de la recepcion de la imagen religiosa, la forma en la que el fiel
responde a ésta, es una herramienta valida que ofrece alternativas de estudio
fructiferas para comprender de manera mas completa la religiosidad espafiola
del siglo XVII y, en particular, su arte.

* La Pasion de Cristo en el arte espafiol del siglo XVII responde a una continuidad
estilistica que nace durante el siglo XIV y se consolida a finales del siglo XVI.

* El arte religioso espafiol del siglo XVII no se debe explicar solamente como
consecuencia del pensamiento contrarreformista, incluso muchas de sus

manifestaciones y practicas contradicen los postulados tridentinos.
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1. LA CONSOLIDACION DE LA REFORMA CATOLICA EN ESPANA

El impacto que tuvo el Concilio de Trento en Espaiia es indudable.’ Si bien es cierto
que muchas de las reformas ya se habian empezado a gestar desde finales del siglo XV,
e incluso desde antes, no se puede negar que los decretos tridentinos marcaron un antes
y un después en la peninsula ibérica.’® Sin embargo, la consolidacién de la Reforma
Catdlica no se debe estudiar siguiendo una linea general y homogénea de
funcionamiento, pues en el caso espaifiol estd llena de matices y particularidades. Esto se
debe, principalmente, a una religiosidad popular compleja y fuertemente arraigada que
define los sistemas culturales en todos sus estamentos.** Por lo tanto, se debe tener

presente que la situacion religiosa en la Espaiia de la segunda mitad del siglo XVI y

32 Entre un amplio material bibliografico, rescato los siguientes trabajos: MARIN, T. “Primeras
repercusiones tridentinas.” En Hispania Sacra, vol. 1, 1948, pags. 325-349. SARAVIA, C. “Repercusion
en Espafia del decreto del Concilio de Trento sobre imagenes.” En Boletin del Seminario de estudios de
arte y arqueologia, T. 26, 1960, pags. 129-143. LLORCA, B. “Aceptacion en Espaifia de los decretos del
Concilio de Trento.” En Estudios Eclesidsticos, n° 150-151, 1964, pags. 341-360 y 459-482. GARCIA
CARCEL, R. “De la Reforma Protestante a la Reforma Catolica. Reflexiones sobre una transicion.” En
Manuscrits, n° 16, 1998, pags. 39-63. FERNANDEZ TERRICABRAS, 1. Felipe Il y el clero secular: la
aplicacion del Concilio Trento. Madrid: Sociedad Estatal para la Conmemoracion de los Centenarios de
Felipe I y Carlos V, 2000.

33 Para profundizar en el estudio de fenomenos pretrentinos como antecedentes del Concilio de
Trento y de la institucionalizacion de la Reforma Catoélica, véase: TAVARD, G.H. “The Chatolic Reform
in the Sixteenth Century.” En Church History, vol. 26, n°® 3, 1957, pags. 275-288. El autor realiza un
estado de la cuestion en donde pone énfasis en los estudios que se aproximan a la Reforma Catdlica a
partir de sus antecedentes. Véase, también: CISTELLINI, A. Figure della Riforma pretridentina.
Brescia: Morcelliana, 1979. Para un panorama del caso espaiol: GARCIA ORO, J. La reforma de los
religiosos espaiioles en tiempos de los Reyes Catdlicos. Valladolid: Instituto ‘Isabel la Catolica’ de
Historia Eclesiastica, 1969. SAINZ RODRIGUEZ, P. La siembra mistica del cardenal Cisneros y las
reformas de la Iglesia. Madrid: Real Academia de Espafia, 1979. VAN LENNEP, M. K. La Historia de
Reforma en Espaiia en el siglo XVI. Michigan: T.E.L.L, 1984. GUTIERREZ MARIN, M. Historia de la
Reforma en Esparia. Barcelona: Producciones editoriales del noroeste, 1975. OLIN, J.C. Catholic
Reform: from Cardinal Ximenes to the Council of Trent. 1495-1563. Nueva Cork: Fordham Univeristy
Press, 1990.

3 SALA BALUST, L. “Corrientes espirituales espafiolas en la época del Concilio de Trento.” En
1l Concilio di Trento e la riforma tridentina. Atti del convegno storico internazionale. Roma: Herder,
1965. Pags. 441-469. PINTA LLORENTE, M. Aspectos historicos del sentimiento religioso en Esparia.
Madrid: CSIC, 1961. CARO BAROJA, J. Las formas complejas de la vida religiosa (Religion, sociedad
y cardcter en la Esparia de los siglos XVI y XVII). Madrid: SARPE, 1985.
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primera del XVII no solamente esta marcada por los decretos tridentinos, sino también

por un bagaje que condiciona el ser y sentir religioso.

La idea de este capitulo introductorio, mas alld de crear el marco contextual para el
desarrollo de la tesis, es resaltar la particular aplicacion tridentina en Espafia y la
relacion que tienen sus diversos ejes — ‘sistemas de disciplinamiento social’ - con la

produccion artistica.”

1.1. Sistemas de disciplinamiento social

La creacion de mecanismos de control significo uno de los mayores cambios a nivel
estructural que habia vivido la Iglesia.*® El reconocimiento de la existencia de un clero
poco formado a nivel teologico y moral y, por ende, imposibilitado para transmitir al
pueblo la doctrina y ensefiarle comportamientos sociales, fue un excelente arranque para
emprender con éxito la lucha frente a la ola protestante que a mediados del siglo XVI
parecia no tener control.’” La Iglesia entendié que la clave de su supervivencia como
institucion radicaba en la conservacion de sus territorios. Las misiones, las visitas

pastorales y la inquisicion, entre otras, funcionaron como un escudo de proteccion

3 Es importante mencionar el peso que tienen como fuentes documentales los decretos del
Concilio y todos los textos que generd posteriormente. Estos forman un corpus central cuyo estudio y
consideracién es necesario para cualquier investigacién que pretenda dar cuenta de la espiritualidad y
manifestaciones artisticas de la época y el caso espafiol no es la excepcidn. Para profundizar en este tema,
véase: FRANCO LLOPIS (2007), op. cit., pags. 54-70.

3% Algunos estudios centrados en el caso espafiol son: CRUZ, A. J. y PERRY, M, E. (eds.).
Culture and Control in Counter-Reformation Spain. Minneapolis-Oxford: University of Minneapolis
Press, 1992. PROSPERI, A. Tribunali della conscienza. Inquisitori, confessori, missionari. Torino: Ed.
Einaudi, 1996. CASCARDI, A.J. “The Subject of Control in Counter-reformation Spain.” En Ideologies
of History in the Spanish Golden Age. Pennsylvania: Pennsylvania University Press, 1997, pags. 105-131.
CONTRERAS, J. “Procesos culturales hegemonicos: De religion y religiosidad. (Reflexion sobre el
hecho religioso. La Espafia del Antiguo Régimen).” En La monarquia de Felipe Il a debate. Madrid:
Sociedad para conmemoracion de los centenarios de Felipe Il y Carlos V, 2000, pags. 329-350. PO-CHA
HSIA, R. “Disciplina social y catolicismo en la Europa de los siglos XVI y XVIL.” En Manuscrits.
Revista d’Historia Moderna. -- N° 25, (2007) -- pags. 29-43.

37 Fue esta una de las razones de mayor peso para que se dispararan las reformas protestantes en
diversos territorios europeos y también para que humanistas del peso de Erasmo centraran las bases para
la reforma catdlica. Se puede decir, entonces, que la Iglesia Catdlica reconocid estas falencias ya puestas
en evidencia y buscéd remediarlas. Esto muestra el doble funcionamiento de la Reforma Catdlica: por un
lado reforzar practicas y doctrinas que rechazaban los protestantes, y por otro lado aceptar los errores que
estos ya habian evidenciado e intentar corregirlos. Véase: FEBVRE, L. Erasmo, la Contrarreforma y el
espiritu moderno. Esplugues de Llobregat: Orbis, 1985.
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ideoldgica gracias a un continuo adoctrinamiento y control moral. Esto tenia como fin

dificultar la penetracion de ideas protestantes en los territorios catolicos.

A medida que los decretos tridentinos se aprobaban por los territorios cristianos la
practica de sus mandatos empezé a hacerse efectiva. La Monarquia Espafiola acept6 a
cabalidad lo dictado en el Concilio y adoptd una politica contrarreformista en sus
territorios. La aprobacion de los decretos llego a un punto tan alto que Felipe 11 asegur6
que serfan seguidos como leyes.’® Lentamente la institucionalizacion del aspecto

religioso permed todos los estratos culturales, politicos y sociales.

El proposito de los siguientes apartados es caracterizar especifica y brevemente los
sistemas de disciplinamiento social o mecanismos de control que considero mas
importantes. Buscaré, en la medida de lo posible, relacionar cada fendémeno con la
produccion artistica, teniendo en cuenta, claro estd, que ésta también funciondé como un

mecanismo de control.

1.1.1. Construccion de una estructura vertical y jerarquizada.

Uno de los principios que defini6 la cultura espafiola postridentina fue la relacion que
cred la Iglesia y la Monarquia con el pueblo. Radicalmente opuestos al igualitarismo y
la horizontalidad, los dos poderes centrales de la sociedad buscaron configurarse dentro

de una estructura vertical en donde cada persona cumplia un rol que determinaba un

3% Es necesario recordar el impetu con el que el emperador Carlos V buscé la unién de toda
Europa bajo unos principios catdlicos inquebrantables. Su sucesor Felipe II, con una espiritualidad y
fervor religioso altisimo, contintio con los principios impuestos por su padre y se encargd de hacer que la
corona velara por el cumplimiento de los decretos tridentinos. El Rey no soélo controld el proceso de
aplicacion del Concilio de Trento (la manifestacion mas clara de este impetu se ve en los concilios
provinciales de 1564-1566), sino que también influyd enormemente en el desarrollo del propio Concilio.
Tal era el peso de su figura que Ignasi Fernandez Terricabras, comentando la correspondencia entre el
papa Pio IV y Felipe II, afirma: “Esta declaracion nos sirve para ilustrar un paso mas en la exaltacion, tan
politica como propagandistica, de la misidn religiosa del monarca. Felipe II no es sélo el protector de la
Cristiandad, sino, sobre todo, su unico protector. En esto radica su grandeza y honor: cuando todos han
abandonado a la Santa Sede, ¢l sigue arriesgando su poder en defensa de la religion.” FERNANDEZ
TERRICABRAS, 1. (2000), op. cit., pag. 93.
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statu quo de dominadores y dominados.” En ambos casos, la religién fue el marco en el
cual se sustento la legalidad del sistema estratificado. La teologia sirvié como sustrato
ideoldgico y los individuos se vieron envueltos por un conjunto de valores que
prontamente determinaron sus existencias. Rdpidamente se crearon o fortalecieron
agentes de control que aseguraban la permanencia de la estructura castigando cualquier

disidencia, el caso mas obvio fue la Inquisicion.

Pero para que este sistema tuviera sentido ideoldgico y durabilidad, también era
necesario reforzar las ordenaciones escalonadas dentro de los mismo centros de poder.
Es asi como la Iglesia, por ejemplo, empieza a trazar claras lineas jerarquicas dentro de
su fuero interno.* Si bien es cierto que esto no significaba novedad alguna, pues la
Iglesia siempre se habia estructurado siguiendo un modelo vertical, lo que si representod
un cambio fundamental fue el valor que se le otorg6 al grado de incidencia que debian
tener los miembros mas importantes para con el grueso de la sociedad. Un ejemplo claro
son las visitas pastorales, practica central de la Iglesia postridentina en donde un ente de

autoridad, el Obispo, participaba de lleno en la revision y correccion del estado

3% José Antonio Maravall fue uno de los autores que mejor supo llamar la atencion sobre este

punto. Segun ¢él, la cultura del barroco se debe definir, entre otros aspectos, por ser una cultura dirigida
por centros de poder y cuyo efecto mas notorio es el de crear un sistema social y politico inamovible. Si
bien es cierto que Maravall no le da mayor importancia a la religion dentro de su estudio, aspecto por lo
que otros autores lo critican fuertemente, su concepcion de la cultura de estos siglos recae sobre el peso
que le otorga a la verticalidad de la estructura y a sus implicaciones en todos los ambitos de
funcionamiento. MARAVALL, J.A. La cultura del Barroco. Andlisis de una estructura historica.
Barcelona: Ariel, 2002, pags. 107-142.
Otro acercamiento que considero interesante, es la interpretacion que hace Michel Foucault de Las
Meninas en el primer capitulo de su libro Las palabras y las cosas. Dentro de lo que el pensador francés
llama ‘arqueologia del saber’, concibe la pintura de Velazquez como un ejemplo perfecto de la episteme
de la época. Para Foucault, por medio del juego de miradas que se crea entre el espectador y los
personajes del cuadro, se pone de manifiesto la ordenacion estratificada de la sociedad y su validacién
divina. Llega a esta conclusion, al afirmar que todas las miradas convergen en la figura de los reyes lo
cual los convierte en el centro del mundo, pero su presencia no es posible sin la luz que entra al cuarto, la
cual simbolizaria a la divinidad. FOUCAULT, M. Las palabras y las cosas. : una arqueologia de las
ciencias humanas. México D.F: Siglo XXI Editores, 2007, pags. 13-25.

%0 En la sesion XXIII del Concilio de Trento, celebrada el 15 de julio de 1563, se especifica con
claridad este punto y se llama a todos los integrantes de la Iglesia a que cumplan con los estamentos
jerarquicos. En el capitulo IV, “De la jerarquia eclesiastica y de la ordenacion”, se afirma lo siguiente:
“Ensefia ademas el santo Concilio, que para la ordenacion de los Obispos, de los sacerdotes, y demas
ordenes, no se requiere el consentimiento, ni la vocacién, ni autoridad del pueblo, ni de ninguna potestad
secular, ni magistrado, de modo que sin ella queden nulas las 6rdenes; antes por el contrario decreta, que
todos los que destinados e instituidos sélo por el pueblo, o potestad secular, o magistrado, ascienden a
ejercer estos ministerios, y los que se los arrogan por su propia temeridad, no se deben estimar por
ministros de la Iglesia, sino por rateros y ladrones que no han entrado por la puerta.” Esta cita demuestra
el interés de la Iglesia por cerrarse como institucidon y definir desde dentro su estratificacion. Véase:
Sacrosanto, ecuménico y general Concilio de Trento. Biblioteca electronica cristiana.
http://www.multimedios.org/docs/ d000436/p000004.htm#3-p0.11.1.1 (Consultado el 15 de mayo de
2013).
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espiritual del pueblo y los clérigos, lo cual implicaba un mayor control sobre todos los
individuos de la sociedad y, por consiguiente, aseguraba se mantuviera la estructura de
poder. Esto es algo que se puede ver desde una optica general en el marco de la Europa
catolica, pero en el caso espafiol cobra mucha fuerza gracias al impetu de la Iglesia y la

Corona.

Ambos centros de poder se validaban utilizando medios colmados de una retérica muy
bien definida. Esta retdrica se basaba en el principio de la persuasion, eje en el cual gird
la gran mayoria de manifestaciones medidticas. Su objetivo no era otro que manipular al
pueblo manteniéndolo inmerso en una red de valores inamovibles. Para que lo anterior
tuviera ¢éxito era necesaria la comunion entre Estado e Iglesia, un aspecto
particularmente interesante en el caso espafiol, ya que juntos sostenian mejor la

: ’ . . e ;. . 141
ideologia que guiaba los sistemas politico, econdomico y social.

Tal vez, el mejor ejemplo de esta union entre ambas autoridades se encuentra en la
oratoria sagrada. En un excelente andlisis e interpretacion del grado de incidencia que
tuvo la Iglesia espafiola en los asuntos del Estado, Fernando Negredo del Cerro
reconstruye el privilegio del que gozaron los predicadores de la corte durante el reinado
de Felipe IV. Segun este autor, los sermones se convirtieron en el medio por el cual el
mensaje eclesiastico intervino en el devenir politico de la corona respaldando o
rechazando ciertas practicas y acciones.”” En este sentido, la injerencia del discurso
eclesiastico dentro de los asuntos de Estado es un reflejo de cémo la religion, usando
vastisimos frentes, molded los comportamientos y conciencias de las personas. Es
interesante observar, por ejemplo, como durante la primera mitad del siglo XVII se
empezaron a predicar en ambientes cortesanos sermones que trataban sobre el
desagravio a Cristo a raiz de ataques de judios conversos, musulmanes o protestantes a

imagenes o estatuas de Cristo crucificado. Detrds de los argumentos religiosos y

*! La estrecha relacién entre Corona e Iglesia no implicé una comunion entre la politica espafiola
y la Iglesia romana. Recordemos que la Iglesia espafiola se distancié en muchos aspectos de la Iglesia
romana y que esto significo una autonomia parcial en su funcionamiento. Por lo tanto, el vinculo entre
Iglesia y Estado en la Espafia de estos siglos se debe entender bajo un contexto local, es decir, la union
profunda es entre Iglesia Espafiola y Corona. Véase: QUINTIN ALDENA, A.L. “Iglesia y Estado en la
Espafia del siglo XVIL” En Miscelanea de Comillas, n° 36, 1961, pags. 151-194. FERNANDEZ
ALBADALEJO, P. “Iglesia y configuracion del poder en la Monarquia Catolica (siglos XV-XVII).” En
Etat et eglise dans la genese de [’etat moderne. Madrid: Biblioteca de la Casa de Velazquez, 1986, pags.
209-216. RAWLINGS, H. Church, Religion and Society in Early Modern Spain. Nueva York: Palgrave,
2002.

“2 NEGREDO DEL CERRO (2001), op. cit.
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teologicos de estas predicaciones, se hallaba una preocupacion politica: legitimar la

expulsion judia del territorio hispanico.

Por otro lado, las artes plasticas también sirvieron de soporte para que la estructura
vertical se mantuviera. Actualmente resulta redundante hablar sobre la importancia que
tuvo lo visual en la Espaiia de los siglos XVI y XVII, algo que se puede extender a toda
la Europa Catdlica. El valor que se le otorgd al sentido de la vista como principal puerta
de entrada para las verdades doctrinales, se manifestd en la promocion por parte de los
centros de poder de todo tipo de objeto visual. Basta mencionar que la mayoria del
material artistico que se creo en la época fue de tema religioso y que la Iglesia y la corte
fueron los dos grandes mecenas que acapararon casi el total de la produccion. Cabe
recordar que no solamente estamos hablando de pinturas o estatuas colocadas en
Iglesias o calles, sino que la consolidacién de la imprenta permitidé que muchas
imégenes, en forma de estampas, llegaran al grueso de la poblacion.”’ Cada orden
religiosa, por ejemplo, configurd y distribuyd estampas con las iconografias de sus
santos fundadores que no sdlo sustentaban sus Ordenes sino que al mismo tiempo

mantenian la estructura jerarquica creada por la Iglesia y el Estado.**

La figura de Cristo fue fundamental en todo este proceso, ya que en muchas de estas
iconografias la imagen de Cristo es un ente activo que interviene en la vida de los santos
o los reyes. Esto no solamente valida el poder de la Iglesia y la Corona en el mundo,
sino que incita al pueblo a pensar que siendo fiel tanto a los santos, Iglesia, como el
Rey, Estado, se llega al camino de la salvacion pues ellos son un puente a Cristo. Lo
anterior fortalecid o, mejor, revitalizd un cristocentrismo que ya para la segunda mitad

del siglo XVI tenia unas caracteristicas muy bien definidas.

Por ultimo, quiero mencionar brevemente la importancia que tuvieron otras

manifestaciones culturales y artisticas para el sostén de la estructura. Me refiero al

# PORTUS, J. “Uso y funcién de la estampa suelta en los Siglos de Oro (testimonios literarios).”
En Revista de Dialectologia y Tradiciones Populares, vol. 45, 1990, pags. 225-246. PORTUS, J y
VEGA, J. La estampa religiosa en la Esparia del Antiguo Régimen. Madrid: Fundacién Universitaria,
1998.

# Cabe recordar la importancia que se le otorgd a la canonizacién de nuevos santos, ya que
significd un intento por legitimar su culto y atacar las criticas y disidencias protestantes. La proliferacion
de imagenes de santos implicd, por lo tanto, unificaciones iconograficas para evitar desviaciones y usos
supersticiosos.
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teatro, fiestas y arquitecturas efimeras que se realizaron en la época.*’ De lo mucho que
se ha estudiado al respecto, quisiera resaltar la teoria de Emilio Orozco cuando afirma
que la sociedad Espaiiola del siglo XVII estuvo completamente teatralizada. Para este
autor, el teatro permed todos los niveles vitales de las personas y se convirtio en el
trasfondo de cualquier manifestacion cultural. ** Las practicas religiosas - procesiones,
oratoria sagrada, fiestas, entre otras — hicieron uso de elementos dramaticos y escénicos
que adoptaron del teatro. Ahora bien, lo importante de esta teoria para lo que aqui
estamos sosteniendo es que por medio de la dramatizacién también se ayudaba a
conformar y respaldar el status quo, ya que se mostraba al pueblo que la sociedad se
configuraba a partir de roles que se debian seguir en el diario vivir. Si bien es cierto que
durante las fiestas o el teatro popular estos roles se volteaban momentaneamente, algo
que viene de la idea de carnaval medieval®’, siempre se recordaba que al igual que en el
teatro la vida era un escenario en el que las personas cumplian el papel que les toco

vivir.*8

1.1.2. De los concilios provinciales y sinodos diocesanos a las visitas

pastorales.

# Véase: LLEO CANAL, V. Arte y especticulo: La fiesta del Corpus Christi en Sevilla en los
siglos XVI y XVII. Sevilla: Fundacién FOCUS, 1975. MARTINEZ-BURGOS (1990), op. cit., pags. 50-
85. RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS, A. “Teatro y espacio sacro en el Barroco”. En BORQUE, DIiEZ,
J.M. Espacios teatrales del Barroco espaiiol. Kassel: Edition Reichenberg, 1991, pags. 101-121.
RODRIGUEZ DE LA FLOR, F. Barroco. Representacion e ideologia en el mundo hispdnico. (1580-
1680). Madrid: Catedra, 2001, pags. 161-186.

* En su libro, Introduccién al Barroco, Orozco afirma lo siguiente: “Precisamente el Barroco
marca el punto extremo de una general tendencia a lo visual y concretamente pictdrico, no sélo de las
otras artes platicas, sino de las demas artes, incluida la musica. Esa importancia de lo visual, y unido a
ella, esa tendencia de las artes a invadir el campo de las otras, explica y fundamenta psicoldgica y
estéticamente —junto con otras poderosas razones sociales- la extraordinaria importancia y esencial valor
del que se ha llamado protoarte en el Barroco, esto es, del teatro, como verdadera sintesis — e ideal de un
colectivismo estético- pero centrada en lo visual — pues la esencia del teatro residira antes en el didlogo en
lo visual- e influyendo en las demas artes e incluso en la vida que, como aquellas, se teatralizara en todos
los aspectos colectivos e individuales, publicos e intimos o de conducta personal.” OROZCO, E.
Introduccion al Barroco. Granada: Universidad de Granada, 1988, pag. 27. Para profundizar en las
teorias del autor, véase: OROZCO, E. Teatro y teatralidad del Barroco. Barcelona: Editorial Planeta,
1969. “Sobre la teatralizacion del templo y la funcion religiosa en el Barroco: el predicador y el
comediante.” En CILH, vol. 2, n° 3, 1980, pags. 171-188.

*"BAIJTIN, M. La cultura popular en la Edad Media y el Renacimiento. Madrid: Alianza, 1987.

* Esto se encuentra perfectamente ejemplificado en los autos sacramentales de Calderén de la
Barca y, sobre todo, en la obra El gran teatro del mundo.
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Los sinodos diocesanos y concilios provinciales fueron eventos determinantes en la
aplicacion del Concilio de Trento en territorio hispanico. A pesar de que los decretos
tridentinos son didfanos en sus proposiciones, su puesta en practica dependia de las
particularidades y estado religioso de cada didcesis. En este sentido, no s6lo hubo una
adaptacion de Trento a las necesidades sino que en algunos casos también existieron

aportes que resultarian fundamentales para la Reforma.

Por mandato papal, los concilios provinciales debian realizarse de manera periddica y al
Obispo le correspondia su direccidon y buen término. La insistencia en que se celebrara
regularmente respondia a la necesidad de mantener un control constante sobre los fieles.
Sin embargo, no se pudieron celebrar con la asiduidad que se pretendia, ya que para que
se llevasen a cabo era necesaria la aprobacion del Rey lo cual complicaba la logistica.
El necesario asentimiento real no fue el unico obstadculo. Los constantes alegatos de
ordenes religiosas con respecto a dispensas en diversos temas correspondientes a la
practica de sus deberes, alegatos que solian contar con la aprobacién de Roma, fueron

. . . ., J 4
otra traba que redujo de manera considerable la realizacion de estos concilios.*

Para suplir esta ausencia de concilios y no permitirse un abandono a los fieles, los
obispos prefirieron explotar al maximo los sinodos diocesanos. Estos sirvieron de
complemento a los concilios provinciales y se debian realizar una vez cada tres afios.
No se necesitaba de tanta parafernalia para su desarrollo y, por ende, los obispos
pudieron sacar mayor provecho de ellos.’® Basicamente, el sinodo se puede describir
como un encuentro entre el Obispo y el clero de la diocesis en el cual se trataban temas
correspondientes a las necesidades, problemas y avances del clero y el pueblo.’! El
sentido bajo el cual se configurd esta practica resultdé muy beneficioso para la efectiva
aplicacion de las reformas, ya que le brind6 al Obispo una cercania con la realidad de su
diécesis que no le daban los concilios. Por otro lado, y desde la perspectiva del
historiador, los sinodos representan documentos valiosisimos, puesto que son

testimonios directos del estado religioso real de los diferentes territorios y de sus

* Para profundizar en el tema y ver algunos ejemplos, véase: FERNANDEZ COLLADO, A.
“Los Concilios Provinciales toledanos del siglo XVI y su tematica reformadora.” En FEmnsayos
humanisticos: Homenaje al profesor Luis Lorente Toledo. Cuenca: Ediciones de la Universidad de
Castilla la Mancha, 1997, pags. 135-148. FERNANDEZ TERRICABRAS (2000), op, cit., pags. 124 y ss.
FRANCO (2007), op. cit., pags. 70-79.

%% Seglin Borja Franco Llopis, entre 1564 y 1598 se celebraron 128 sinodos en el territorio
hispanico, cifra bastante elevada en comparacion con los concilios provinciales. Ibid., pag. 72.

S SARAVIA (1960), op. cit., pags. 135-137.
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correspondientes reformas. Dentro de este marco de funcionamiento, el arte religioso
fue un tema que hizo parte de los sinodos y, por consiguiente, su estudio ayuda a indicar
la incidencia que tiene la Iglesia en la produccidon y recepcion artistica a niveles

2
locales.’

No obstante, este propdsito de intervencion en el que quiso enfatizar el Concilio de
Trento y que en el territorio hispanico estuvo muy bien aplicado, necesitaba de una
buena labor de campo que le diera un peso funcional a las reformas. Fueron las visitas
pastorales las practicas que se encargaron, precisamente, de llevar a un terreno de
contacto mas directo la aplicacion de las reformas particulares de cada didcesis.” Al ser
el Obispo quien debia realizar la visita, la interaccidn que se cred entre el sentir
religioso del pueblo y la intencién reformadora de cada Obispo fue riquisima.’* Las
visitas pastorales son uno de los documentos mas importantes para comprender a
profundidad el estado religioso y social de cada didcesis y la ideologia de su respectivo
Obispo. Esto, por un lado, indica su valor socioldgico al ser testimonios de practicas
religiosas locales y, por otro lado, demuestra la importancia y grado de incidencia que

tuvo la oficialidad o institucion religiosa, representada en la figura del Obispo, en el

> Algunos ejemplos del provecho que han sacado historiadores del arte a estas fuentes:
RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS, A. “La repercusiéon en Espaiia del decreto del Concilio de Trento
acerca de las imagenes sagradas y las censuras al Greco.” En Studies in the history of Art. Vol. XII.
Washington: National Gallery: 1984, pags. 153-158. MARTINEZ BURGOS (1990), op. cit. UGALDE
GOROSTIZA, A.L “Repercusiones del Concilio de Trento en la iconografia de los Padres de la Iglesia en
algunos monumentos del Pais Vasco.” En Cuadernos de Arte e iconografia, T. VI, n° 12, 1993, pags.
232-240. NADAL INIESTA, J. “Repercusiones del Concilio de Trento y la Contrarreforma en la ciudad
de Murcia durante el siglo XVII: la reforma de la Catedral.” En La Multiculturalidad en las Artes y la
Arquitectura. Tomo II. Las Palmas de Gran Canaria: Anroart ediciones y gobierno de Canarias, 2006.

>3 Actualmente existe un considerable numero de estudios dedicados al analisis e interpretacion
de estas fuentes histdricas. El énfasis por entender el Concilio de Trento a partir de sus ramas de
funcionamiento y aplicacién y, asi, llegar a una mejor comprension del estado espiritual de contextos
geograficos especificos en relacion con la ortodoxia institucional, ha llevado a que se valoren las visitas
pastorales como fuentes fundamentales. Dentro de estos estudios, resalto: ROSA, G de. “Le regestazione
delle visite pastorali e la loro utilizzazione come fonte storica.” En Archiva Ecclesiae. Roma:
Associazione Archivistica Ecclesiae, 1979-1980, pags. 27-56. CARCEL ORTI, M.M. “Hacia un
inventario de visitas pastorales en Espafia de los siglos XVI-XX.” En Memoria Ecclesiae, n° 15, 1999,
pags. 9-135. SABORIT BADENES, P. “Las visitas pastorales; mentalidad y costumbre.” En Memoria
Ecclesiae, n° 15, 1999, pags. 341-373. SOLA COLOMER, J. La Reforma Catélica a la Muntanya
Catalana: Els Bisbets de Girona i Vic (1587-1800). Girona: Associacié d’Historia Rural de les
Comarques Gironines; Centre de Recerca d’Historia Rural de la Universitat de Girona y Documenta
Universitaria, 2008, pags. 11-105.

> yéase: GARCIA, 1. M “El obispo y la préactica de la visita pastoral en el marco de la teologia
reformista.” En Memoria Ecclesia, n° 14, 1999, pags. 347-404.
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desarrollo de estas practicas o devociones colectivas.” Pero, ;cual era la organizacion y

cuales los objetivos principales de estas visitas?

El marco del adoctrinamiento en los territorios de la corona espaifiola se puede dividir en
mecanismos particulares que estan estrechamente interrelacionados. Cada uno tendra
agentes centrales de regulacion que determinan su funcionamiento y objetivo. Como ya
mencioné, en el caso de las visitas pastorales la figura del Obispo serd el eje central en
el que recae el cumplimiento de los postulados tridentinos. El Obispo visitaba su
didcesis una vez cada tres afios (en promedio) y controlaba el estado material y
espiritual de los clérigos y parroquianos. La “visitatio rerum” (visita de las cosas) y la
“visitatio hominum” (visita de personas) configuraban la base del trabajo del Obispo.
La activacidn constante del Concilio de Trento encontrd su soporte en la visita pastoral,
puesto que era el instrumento que regulaba la célula basica de la Contrarreforma, la
parroquia.”® La periodicidad que se exigio es, tal vez, el cambio més importante que se
introdujo en el Concilio de Trento con respecto a la anterior normativa de las visitas
pastorales’’, ya que denota la importancia que se le otorgé al control constante. Si bien
estas visitas tenian la finalidad de controlar y regular el buen funcionamiento de la vida

religiosa, esto no implicaba que los Obispos se limitasen a esta labor.

Aparte de la inspeccidn, los obispos ofrecian una misa en donde predicaban sermones
que eran de gran acogida por parte de los fieles. Estos sermones, sin duda, tenian la
finalidad de adoctrinar a la poblacion. Los sermones no eran los inicos mecanismos de
adoctrinamiento durante la visita. El Obispo debia dedicar un largo periodo a las

entrevistas o interrogatorios a los fieles. Este contacto directo e intimo significaba

> CARCEL ORTI, (1999), op.cit., pag. 10. GARCIA HOURCADE, J. ] Y IRIGOYEN LOPEZ,
M.A. “Las visitas pastorales, una fuente fundamental para la historia de la Iglesia en la Edad Moderna.”
En Anuario de la Historia de la Iglesia, vol. 15, 2006, pags. 293-301. FRANCO LLOPIS (2007), op. cit.,
pags. 88-97.

® MARTIN RIEGO (1999), op.cit., pag. 170.

37 Es importante aclarar que las visitas pastorales se remontan a la Edad Media. En los siglos XI
y XII disminuyen considerablemente, pero en el siglo XIII hay un auge que ve su punto mas alto a
mediados del siglo XIV.

%% Para ver el apartado del Concilio de Trento que habla sobre las visitas pastorales, véase el
capitulo 3 del decreto sobre la Reforma de Cardenales y Obispos, Sesion XXIV. En el decreto se afirma
que el fin principal de la visita es: “introducir la doctrina sana y catdlica, y expeler las herejias; promover
las buenas costumbres y corregir las malas; inflamar al pueblo con exhortaciones y consejos a la religion,
paz e inocencia, y arreglar todas las demdas cosas en utilidad de los fieles, segun la prudencia de los
Visitadores, y como proporcionen el lugar, el tiempo y las circunstancias.” Sacrosanto, ecuménico y
general Concilio de Trento. Biblioteca electronica cristiana. http://www.multimedios.org/docs/
d000436/p000004.htm#3-p0.11.1.1 (Consultado el 15 de mayo de 2013).
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conocer con hondura y totalidad el estado espiritual de los feligreses, pero también
implicaba un adoctrinamiento cultural y politico. El Obispo se convertia en una figura
que representaba una autoridad incalculable, porque bajo €l recaia la resolucién de
cualquier problema y aspecto que aquejara a la sociedad, desde las querellas mas nimias
hasta los grandes conflictos que afectaban a la diocesis. Por este motivo no se puede
reducir la visita pastoral y el papel del Obispo a una unica funcion, pues ambos tuvieron
una multiplicidad de objetivos que determinaron la compleja vida cultural y religiosa de

los siglos XVI y XVIIL.*

En suma, el Obispo representaba el poder divino, regulaba la legalidad, servia de
educador y encaminaba el adoctrinamiento religioso y politico. Esta imagen de poder se
ve perfectamente ejemplificada en la acogida que los clérigos de las parroquias le
ofrecian. Era recibido en una procesion que inmediatamente condicionaba a la
poblacion. Los curas se vestian de una forma especifica y con cruces e imagenes en las
manos dirigian al Obispo al pulpito de la parroquia. Este recorrido iba acompafiado por
cantos, el sonido de la campana y olor de incienso. Toda esta marafia de elementos
atractivos a los sentidos configuraba un aparato multisensorial que llamaba a la
devocion de los fieles y los conducia a un estado vulnerable para el adoctrinamiento.
Pero mas alld de la creacién de un sistema complejo de adoctrinamiento, como si
ocurrid con las misiones, lo que se buscaba era darle trascendencia a la visita pastoral y
ubicar al Obispo en un lugar privilegiado que legitimaba su total inclusion dentro de

todos los niveles de la sociedad.

Habiendo esbozado un panorama general del funcionamiento y significado de las tres
practicas o mecanismos de control, se puede afirmar que se cimentaron sobre un
principio de complementariedad. La Iglesia comprendié que la union de estas tres
funciones de los obispos era el mejor medio para llevar a buen puerto las reformas. Para
observar esto en un caso especifico de intervencion religiosa y cultural, me detendré en

analizar brevemente el papel que tuvo el arte dentro de este sistema de disciplinamiento,

%% Crescencio Saravia es uno de los autores que puso gran énfasis en este aspecto. Para ¢él, la
figura del Obispo se debe entender no solamente como un ente supervisor sino como un agente activo que
interviene en diversos aspectos de la sociedad como la reforma de las costumbres, la correccion de los
abusos, el arreglo de las controversias y para conservar e introducir la uniformidad de la disciplina.
SARAVIA (1960), op.cit., pags. 131-134.
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o mejor, la manera como los obispos influyeron en la red de produccion y consumo

artistico.

La primera noticia que se debe tener en cuenta es un concilio provincial llevado a cabo
en Toledo en el afio de 1536 y convocado por el Cardenal Tavera. Este concilio es
considerado por algunos especialistas como el pedestal institucional de las
transformaciones sociales y religiosos que se iban a vivir en territorio hispanico a lo

largo del siglo XVI.%

La fecha ya da indicios de su relevancia, pues como se habra
notado es anterior al Concilio de Trento, aspecto que demuestra, una vez mas, que la
Reforma catdlica es un proceso extendido en el tiempo y que no comienza con Trento.
Visto desde una perspectiva historica, el punto clave de este concilio es el cambio de

enfoque que tuvo la postura oficial frente al arte y el tono que utilizo.

Que no se pinten imagenes sin que sea examinada la pintura por nuestros vicarios o visitadores
ni se atavien en el altar deshonestamente o cuando se sacaren en las procesiones. Deseando
apartar de la Iglesia de Dios todas las cosas que sean causa u ocasion de indevocion y de otros
inconvenientes que en las personas simples suelen causar errores como son abusiones de
pinturas e indecencias de imagenes. Instituimos y mandamos que en ninguna iglesia de nuestra
diécesis se pinten historias de santos sin que primero sea hecho relacion de ello a nuestro
vicario o visitador, para que vean y examinan si convienen que se pinten alli, y mandamos que
las historias que hallaren apocrifas, mal o indecentemente pintadas las hagan quitar y pongan

7 1
en su lugar otras como convenga la devocion...°

El interés no estd puesto Uinicamente en determinar o regular formulaciones plasticas y
formales, existe un afan por intervenir e intentar modificar el comportamiento que
tenian los fieles frente a la imagen sagrada.®® La regulacién es valida en el sentido que
se entiende que las imagenes sagradas crean significacion cuando entran en contacto

con el fiel. Esto es algo que considero fundamental para el desarrollo del arte

% Desde el campo de la historia del arte, quien mejor ha trabajado la importancia de este concilio
como un antecedente de la postura que asumid el Concilio de Trento es Palma Martinez-Burgos. Véase:
MARTINEZ-BURGOS, P. “Origen de la teoria artistica de la Contrarreforma. El Cardenal Tavera y el
Concilio Provincial de Toledo de 1536.” En Ensayos humanisticos: Homenaje al profesor Luis Lorente
Toledo. Cuenca: Ediciones de la Universidad de Castilla la Mancha, 1997, pags. 285-299. También hace
referencia a éste en su libro ya citado: /dolos e imdgenes... [MARTINEZ-BURGOS (1990), op.cit., pags.
64-69] y en su articulo “El Greco y Toledo: los cuadros de devocion en el marco espiritual de la
Contrarreforma.” En Boletin de arte, n° 24, 2003, pags. 13-34.
Otro autor que trabaja la importancia de este concilio, si bien no se enfoca en el terreno artistico, es
FERNANDEZ COLLADO (1997), op.cit., pags. 135-148.

6! Citado por MARTINEZ-BURGOS (1997), op.cit., pag. 289.

Ibid., pag. 299.
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devocional en la segunda mitad del siglo XVI y primera del XVII, pues demuestra que
la preocupacién del sector dominante por la manera como las imdgenes eran recibidas
fue algo constante y determinante en el momento de consolidar las reformas. Otro tema
es evaluar si esta posicion oficial llegd a cambiar la relacion del fiel con la imagen
sagrada y qué tanto influyd en un cambio de estilo pictérico o, si por el contrario, fueron

las practicas de los fieles las que incidieron en la religiosidad oficial.

Siguiendo esta misma tonica, a lo largo del siglo XVI se llevaron a cabo otros concilios
que fueron igualmente insistentes en la idea de intervenir en la produccion artistica para
evitar desviaciones en el pueblo.” Si bien el tema central radicé en no permitir que las
personas aprendiesen mal la doctrina por culpa de las pinturas o esculturas, mas cuando
estas significaban su principal medio de acercamiento a las escrituras y demas verdades
catolicas, detrds de esta preocupacion también se hallaba un tema de teologia de la

imagen y de como el fiel debia enfrentarse a ésta.

Por otro lado, también existié un interés por ampliar las bases que dio Trento en su
escueto decreto sobre las imagenes. En este sentido, por ejemplo, se profundizo en el
concepto del decoro y se enriquecio su definicion y aplicacién a las artes.** No quiero
profundizar en la complejidad que significa comprender a cabalidad el peso de este
concepto, ya que es un tema que estudiaré mas adelante, pero es importante mencionar
su importancia dentro de los concilios y sinodos, y remarcar que su uso e interpretacion
fue un vehiculo que les permitié a los obispos acercarse al problema de la imagen

sagrada y su relacién con el fiel.

De igual manera que los concilios provinciales, los sinodos diocesanos buscaron

controlar los abusos en la producciéon de imégenes sagradas. Al ser mas asiduos y

%3 Tal vez Toledo, Sevilla y Valencia sean los lugares en donde se puede ver con gran claridad el
inmenso poder ejercido por los Obispos y como sus ideas intervinieron de manera directa en las reformas
que vivieron estos territorios y que en gran medida se extendieron por el resto del territorio hispanico.

% En el caso valenciano se puede ver el ejemplo estudiado por Francisco de Borja Franco,
Concilio Provincial de Valencia de 1565, y el analisis que hace del concepto del decoro. FRANCO
LLOPIS (2007), op. cit., pags. 72-76. Este es un tema que también menciona Alfonso Rodriguez
Gutiérrez de Ceballos refiriéndose a Sevilla. Al analizar los ‘retratos a la divina’ de Zurbaran, cita un
sinodo provincial realizado en esta ciudad en el afio de 1604 en el cual el arzobispo don Fernando Nifio
de Guevara llamaba la atencidn sobre el uso de representar santas con vestidos de época, pues esto faltaba
al decoro y no tenia correspondencia histérica. Véase: RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS, A.
“Iconografia y Contrarreforma: a propdsito de algunas pinturas de Zurbaran.” En Cuadernos de arte e
iconografia, t. 2, n° 4, 1989, pag. 97.
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especificos, pudieron enfocarse en problemas de tinte mas local. Sin embargo, en
términos generales la postura ideologica representada en estos no cambiaba, y no tenia
por qué hacerlo, con respecto a las ideas de los Concilios provinciales y del propio
Trento. Simplemente, existid una obligacion por adaptar estas ideas generales a casos
especificos. Como ya han hecho notar algunos autores, el estudio de estas fuentes
demuestra cada vez con mayor ahinco que es imposible reconstruir el estado real del
arte religioso de estos siglos sino se tienen en cuentan todos los motores que generaban

su movimiento.*’

Por ultimo, las visitas pastorales también entran dentro de este marco de funcionamiento
y se configuran bajo las mismas ideas que he esbozado. La “visitatio rerum” constituia
un verdadero control frente a todo tipo de objeto que estuviera en la didcesis,
incluyendo las imagenes religiosas, lo cual permite afirmar que las visitas pastorales
también tuvieron una incidencia determinante en desarrollo artistico espafiol de los
siglos XVI y XVII. Los obispos se fijaban, sobre todo, en que las imagenes cumplieran
con el “decorum” que exigia el Concilio de Trento. En una misma Iglesia se podian
encontrar obras de alta calidad, pero, sobre todo, abundaban las realizadas por pintores
o carpinteros de un nivel artesanal y que se adaptaban a un mercado menos exigente.
En este sentido, los obispos debian estar siempre pendientes de que los artistas hubieran
respetado la postura tridentina con respecto a la produccion de las iméagenes. En algunas
actas de las visitas se puede observar con claridad la importancia que otorgaban a las
obras de arte que veian y como, en algunos casos, decidian eliminar o cambiar de
posicion algun retablo o cuadro.’® Por consiguiente, las visitas pastorales incidieron en
la produccion artistica religiosa en el sentido que determinaron y regularon su aparicion

en las Iglesias.

% RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS (1984), op.cit., pags. 153-156.

% para profundizar en la relacion entre arte y visitas pastorales, véase: SOLIS RODRIGUEZ,
Carmelo. “Las visitas pastorales y el patrimonio arquitectonico y mobiliar de la Iglesia.” En Memoria
Ecclesiae, n° 14, 1999, pags. 411-450. Es un estudio muy completo en donde da razén de algunas
practicas por medio del estudio de las actas de algunas visitas pastorales. Con respecto a qué era lo que
evaluaba el Obispo en términos de material artistico, dice: “De las actas podemos sacar aspectos
directamente relacionados al estudio de la historia del arte, como: la estructura y disposicién de los
templos; la remodelaciéon y acercamiento de los espacios arquitectonicos; datacion y estilo de las obras;
programas iconograficos desarrollados en retablos, imagenes, sillerias de coro pinturas...; artes
suntuarias: vitrales, azulejeria, orfebreria, rejeria, ornamentos...; patrimonio musical; archivo
documental; datos para la biografia activa de los artistas; mecenazgo; obras desaparecidas.” (415-416).
Como se puede ver es un repertorio muy grande, lo cual implica el ardua labor que debia seguir cada
Obispo.
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En suma, se puede observar de qué manera estas tres practicas hacen parte de un
sistema de disciplinamiento social que se fundamenta en la consolidacidn,
regularizacion, evaluacion y puesta en practica de una serie de reformas que reflejan la
ideologia de la Iglesia decretada en Trento. Es claro, por ende, que son un referente del
comportamiento social y religioso de la sociedad espafiola del momento y que su
estudio es esencial para entender el desarrollo y cambios que tuvo el arte sagrado en
este momento. Sin embargo, y esto serd una idea que se planteard constantemente en
esta tesis, estos mecanismos de control oficial no siempre representan la realidad de la

situacion artistica y las ideas que promueven.

1.1.3. La predicacion dentro de la mision postridentina.

Al hablar de la predicacion y de las misiones después del Concilio de Trento es
imposible dejar de reconocer una serie de epitetos que definen con precision los ejes de
su funcionamiento: disciplinamiento social, persuasiéon y conversidn; las tres bases
sobre las cuales se construyé un complejo sistema de accion.”” Conocer los modos en
que se llevo a cabo es primordial para comprender la sociedad hispanica del siglo XVII
en relacion con la religion. Ahora bien, lo importante dentro del desarrollo del presente
trabajo es analizar la manera como las misiones, gracias a herramientas como la
predicacion, lograron ser parte fundamental del proceso de disciplinamiento social que
he venido trazando.®® Por consiguiente, este apartado no es mas que un intento por
comprender las misiones en su contexto especifico de funcionamiento y el papel que

juega la oratoria sagrada dentro de este mecanismo.

57 Al respecto véase: PALOMO, F. ““Disciplina christiana’. Apuntes historiograficos en torno a
la disciplina y el disciplinamiento social como categorias de la historia religiosa de la alta edad moderna.”
En Cuadernos de Historia Moderna, vol. 18, 1997, pags. 119-138. RICO CALLADO, F.L. “Conversion
y persuasion en el Barroco: propuestas para el estudio de las misiones interiores en la Espafa
postridentina.” En Studia Historica: Historia Moderna, vol. 24, (2002), pags. 363-386.

% CHATELLIER, L. The Religion of the poor: rural missions in Europe and the formation of
modern Catholicism, c¢. 1500-1800 Cambridge: Cambridge University Press, 1997. ORLANDI, G. “La
missione popolare: strutture e contenuti.” En MARTINA, G. y DOVERE, U (eds.). La predicazione in
Italia dopo il Concilio di Trento tra Cinque e Settecento. Napoles: Dehoniane, 1996, pags. 503-535.
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Antes de entrar de lleno en la descripcion y andlisis del funcionamiento, es importante
definir el contexto geografico y temporal de las misiones; para lo cual es necesario
explicar el concepto de “indias interiores”, “indias de aqui” u “otras indias”, pues estas
denominaciones brindan claves para el entendimiento de éstas. Adriano Prosperi afirma
que el término fue utilizado por primera vez en el d&mbito de las misiones jesuitas a
mediados del siglo XVI y que el primero en utilizarlo fue el padre misionero Cristéforo
Rodriguez al referirse a la dificultad de evangelizar a los moriscos en territorio
hispano.®” Asi mismo, William Christian Jr. dice que son las diversas excursiones de los
misioneros jesuitas dentro de las montafias de Galicia y Cantabria en la segunda mitad
del siglo XVI la causa por la que los curas encuentran zonas comparables a los
territorios americanos.’® Por la manera en que se referian a las personas que habitaban
estos lugares resulta evidente la gran sorpresa que significo hallar estos pueblos

. 1 T . .
completamente aislados.”' Las “indias interiores” representaban, entonces, un reto para

los misioneros y el lugar propicio para predicar.

Concientizarse de la existencia de territorios dentro de la Corona Espafiola aislados
tanto geografica como ideologicamente, implicd que la predicacion se acoplara a las
condiciones haciendo de esta un producto maleable.”” Es claro que la forma de predicar
en la corte se distancié enormemente de la manera como se hizo en un pueblo de la
montafia. Los sermones, en este sentido, como materia prima de la predicacién se
diversificaron. Pero lo que realmente signific6 un cambio fue la creacion de
instrucciones y tratados’”” para las misiones. Estos libros nacieron de la necesidad por
sistematizar una actividad que cada vez iba teniendo mayor importancia para la Iglesia y

la Monarquia. Esto hizo que los métodos que se utilizaban en el adoctrinamiento de los

® PROSPERI, A. “El misionero.” En VILLARI, R. El hombre barroco. Madrid: Alianza
Editorial, 1992. pag. 226.

7" CHRISTIAN JR (1991), op. cit., pag. 217.

' Por ejemplo: “Donde los campesinos eran poco mejores que paganos”. Ibid.,pag. 217.

> CARO BAROJA (1985), op. cit., pags. 370-376. BOUZA, F. Comunicacion, conocimiento y
memovia en la Espaiia de los siglos XVI y XVII. Salamanca: Seminario de Estudios Medievales y
Renacentistas; Sociedad Espafiola de Historia del Libro; Sociedad de Estudios Medievales y
Renacentistas, 2000, pags. 33-34.

3 Algunas de estas instrucciones son: XARQUE, J. A. El orador cristiano. Sobre el Miserere.
Sacras invectivas contra los vicios, singularmente dirigidas a fomentar el santo zelo con que los
religiosos de la Compaiiia de IESVS se exercitan en el Ministerio Apostolico de las MISIONES.
Zaragoza: Imprenta de Miguel Luna, 1657-1660. LA NAJA, M. de. El Missionero perfecto dedvcido de
la vida, virtvdes, predicacion y missiones del venerable y apostolico predicador padre Geronimo Lopez
.. . comn vna practica mvy cvmplida de la perfecta forma de azer missiones... . Zaragoza: Imprenta de
Pasqual Bueno, 1678. PASCUAL, M.A. El missionero instruido y en el de los demas operarios de la
Iglesia. Madrid: Imprenta de Juan Garcia Infanson, 1698.
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indigenas americanos fueran los mismos que se usaban en las misiones interiores. No es
de extrafiar, entonces, que un libro de gran influencia dentro del marco de accion como
La rethorica sagrada’, del cura franciscano Diego de Valadés, aporté instrumentos a
misioneros predicadores tanto en el territorio americano como en el hispanico. Por
ejemplo, la importancia que le otorgd al uso de las imagenes como medio de
adoctrinamiento fue seguido con igual impetu en ambos continentes. Cabe recordar,
ademas, que la Retorica Cristiana de Valadés es de los pocos libros de su clase que

contiene una gran cantidad de grabados que ilustran sus planteamientos.”

En cuanto al contexto temporal se puede afirmar que las misiones postridentinas fueron
una constante que no se interrumpio hasta mediados del siglo XVIII. Sufrieron cambios
significativos a lo largo de todo este tiempo, pero en general mantuvieron unas lineas de
accion. Como lo mencioné en la introduccidn, el siglo XVII es el periodo que ofrece
mayor riqueza en la predicacion de las misiones. Esto se debe, principalmente, a la
divulgacion de una serie de principios que fueron adaptandose pero también
transforméandose segtin las necesidades. De esta forma, los tratadistas que se encargaron
de escribir instrucciones fueron sumamente modernos en el sentido que tomaron toda
una tradicién que venia de tiempos pasados y la supieron adecuar a un contexto
especifico por medio de innovaciones que después con el tiempo se perfilarian como la
nueva forma de predicar y realizar misiones.’® Es por estos motivos que el siglo XVII
ofrece unas fuentes textuales fructiferas para la comprension completa de la mision
postridentina, punto de partida para analizar e interpretar su funcionamiento y

consecuencias desde diversas perspectivas de estudio.

Quienes tomaron las riendas en la realizacion de las misiones interiores fueron las

diversas ordenes religiosas. La continua circulacion e intercambio de ideas entre los

74 VALADES, D. Rhetorica christiana ad concionandi et orandi vsum ac commodata,
vtriusq[ue] facultatis exemplis suo loco insertis, quae quidem, ex Indorum maxime de prompta sunt
historiis... . Perusiae : apud Petrumiacobum Petrutium, 1579.

7> Sobre los grabados de la Reférica de Valadés y la relacion entre imagen y palabra, véase: DE
LA MAZA, F. “Fray Diego de Valadés. Escritor y grabador franciscano del siglo XVI.” En Anales
Instituto de investigaciones estéticas UNAM, n° 13, (1945), pags. 15-44. ALEJOS-GRAU, C.J. Diego
Valadeés, educador de la Nueva Esparia. Ideas pedagogicas de la Rhetorica Christiana (1579). Pamplona:
Eunate, 1994. CHAPARRO GOMEZ, C. “Diego Valadés y Matteo Ricci: Predicaciéon y artes de la
memoria.” En Paisajes Emblematicos: La construccion de la Imagen Simbolica en Europa y América.
Tomo 1. Mérida: Editorial Regional de Extramadura, 2008, pags, 99-130. FRANCO LLOPIS (2007), op.
cit., pags. 118y 492-493.

" HERRERO SALGADO, F. La oratoria sagrada espafiola en los siglos XVI y XVII. Madrid:
Fundacion Universitaria Espafiola, 1996-2004.

49



pensadores de las 6rdenes pintd el panorama con tintes similares en todo el territorio
hispanico. No obstante cada orden religiosa construy6 un modo particular de realizar las
misiones, y cabe decir que en algunos casos el material dogmatico de la predicacion fue

tan diverso que conllevé a disputas entre ellas.”’

Para los objetivos del trabajo decidi estudiar un caso concreto: la Compaiiia de Jesus. La
bibliografia que se ha escrito sobre las misiones jesuitas es abundante.”® Siempre ha
llamado la atencion de los especialistas y se ha analizado desde distintos enfoques, pues
presenta un caso sumamente interesante para entender la religion y su relacion con la
sociedad en el siglo XVII. Es una fuente muy estimada para los historiadores de las
mentalidades y sin duda un punto de referencia constante para el estudio de la oratoria
sagrada en este siglo. Ademas de ser una orden de fundacién moderna, las misiones
fueron un pilar de su constitucion y las ejercieron con ahinco y creatividad. El inmenso
interés que pusieron en el desarrollo de las misiones y su constante reinvencion hizo que
influyeran en las demas ordenes y que sus ideas se extendieran por todo el territorio
hispanico. Por otro lado, y pensando en los objetivos del trabajo, tuvieron una
inclinacion por la imagen y el acto penitencial como elementos de adoctrinamiento. Asi
mismo, las predicaciones y misiones de los jesuitas tienden a lo espectacular, utilizan

una gran cantidad de material teatral y explotan al méximo lo visual.

" La disputa entre dominicos y jesuitas por el dogma de la Inmaculada Concepcion fue una
lucha ardiente que se dio tanto en los pulpitos como en la publicacion de textos. El tono de la pelea llego
a ser tan alto que el Papa tuvo que intervenir para que no se viera afectada la institucion. Para profundizar
en la disputa, véase el capitulo: “Evolucion histdrica del dogma de la Inmaculada Concepcion” en
VILLEGAS PAREDES, G. Diferencias léxico-semanticas de documentacion escrita en las diferentes
ordenes religiosas del siglo XVII espariol. Tesis doctoral. Madrid: Universidad Complutense,
Departamento de Filologia Espafiola, dirigida por Mariano de Andrés Gutiérrez, 2008, pags. 95-164.

78 Cito algunos de los estudios que se han realizado en Espafia, Italia y Francia: DOMPNIER, B.
“La Compagnie de Jésus et la mision de 'intérieur.” En GIARD, L. y VAUCELLES, L. (ed.). Les
Jjésuites a ['age baroque 1540-1640. Grenoble: Ed. Jerome Millon, 1996, pags. 155-179. ITURRIAGA
ELORZA, J. “Las primeras misiones parroquiales de los Colegios de la Compafiia de Jests en la
Provincia de Castilla.” En Memoria ecclesiae, vol. 9, 1996, pags. 489-498. GUIDETTI, A. Le missioni
popolari. I grandi gesuiti italiani. Milan: Ed. Rusconi, 1998. DESLANDRES, D. “‘Des ouvriers
formidables a I’enfer’. Epistémé et missions jésuites au XVIIe siécle.” En Mélanges de I’Ecole Francaise
a Rome, vol. 111, 1999, pags. 251-276. MAJORANA, B. “ Une pastorale spectaculaire. Missions et
missionaires jésuites en Italia (XVIe — XVlIlle siécle)” En Annales HSS, n°® 2, 2002, pags. 297-320.
HERRERO SALGADO, F. “Las misiones populares de los jesuitas en el siglo XVIL.” En VERGARA
CIORDIA, J. (coord.). Estudios sobre la Compariia de Jesus: los Jesuitas y su influencia en la cultura
moderna: (S. XVI-XVIII). Madrid: Universidad Nacional de Educacion a Distancia, 2003, pags. 313-360.
Véase: PALOMO, F. Fazer dos campos escolas excelentes: los jesuitas de Evora, la misién interior y el
disciplinamiento social en la época confesional (1551-1630). Florencia: Instituto Universitario Europeo,
2000. ---. “Malos panes para buenas hambres. Comunicacion e identidad religiosa de los misioneros de
interior en la peninsula Ibérica (siglos XVI-XVIII).” En Penélope, vol. 28, 2003, pags. 7-30. BROGGIO,
P. Evangelizare il mondo. Le missioni della Compagnia di Gesu tra Europa e América. Secoli XVI-XVII.
Roma: Aracne Editrice, 2004.
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Tres fuentes fundamentales que ayudan a crearse una imagen completa de lo que eran
las misiones jesuitas durante el siglo XVII son: EI misionero instruido de Miguel Angel
Pascual, El misionero perfecto de Martin de la Naja y El cura instruido de Paolo
Segneri. "’ Estos tres libros comparten un caracter didactico que busca instruir a los
futuros predicadores y misioneros. Es claro que estuvieron dirigidos a los curas que
tienen la intencidén de formarse y, por ende, en muchos momentos resultan tediosos al

lector ordinario. No obstante, poseen informacion invaluable para el investigador.

Tal vez sea necesario dirigirse hacia los inicios de la Compafiia para captar el valor y la
trascendencia que tienen las misiones. Seria interesante comenzar con las siguientes
palabras de uno de los misioneros mas influyentes dentro del instituto religioso, el padre

Jeronimo Lopez:

A este lugar hemos llegado los Padres de la Compafiia de Jesus; aqui venimos a misiones.
(Que cosa es mision? Mi P. San Ignacio de Loyola manda en el libro de sus reglas que de las
ciudades y villas donde tenemos casas y colegios, nos envien a predicar de dos en dos, y que
vayamos como pobres. A mi me han mandado hacer este oficio, y ha afios que voy a el [...]
Los medios son predicar cada dia, y los dias de fiesta hay dos sermones; cada dia hay tambien

doctrina. Solemos hacer un dia de Comunion general: ya diremos que dia sera. Los demas dias

. 80
estaremos en la Iglesia para confesar.

Estas palabras dan testimonio de lo arraigado que estaba en la Compafiia la necesidad
de la predicacion como norma dentro de las reglas. Basta recordar que Loyola veia su
compafiia como una organizacion militante. Los jesuitas se sentian soldados de la
Iglesia: predicar era su arma de guerra y martires guerreros muchos de sus predicadores.

Asi lo expresaba Martin de la Naja en el prologo del Misionero perfecto:

Espero que el ejemplo de las muchas, y provechosas Misiones, victorias, y triunfos
espirituales, que alcanzd de casi inmuerbles almas el V.P. (Gerénimo Lépez.) y le refieren en

este libro, a de servir de trompetas, y aliento a muchos ministros del Evangelio, para que le

" DE LA NAJA (1678), op. cit. PASCUAL (1698), op. cit. SEGNERI, P. El cura instruido,
obra en que se muestra a qualquier cura nuevo la obligacion que le incumbe, y el cuydado que ha de
poner en cumpliria. [...]Para la mayor utilidad de las sagradas misiones. Barcelona: Imprenta de Juan
Piferrer, 1724.

% LOPEZ, J. “Noticias de Misiones.” En AAVV. Sermones y pldticas espirituales predicados en
las misiones populares de los jesuitas. 1701, Manuscrito. Biblioteca Nacional de Madrid, Mss /5840.
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imiten y sigan en tan gloriosas empresas, moviendo guerra contra el infierno, y saliendo en
campaifia, a pelear contra los vicios, las batallas del Sefior; asi como los trofeos del capitan
Melciades, despertaron a Temistocles, del ocio torpe en que yacia sepultado, y le obligaron a

pasar de la admiracion a la imitacion de las hazafias de tan insigne e invencible capitan entre

. 81
los Griegos.

Son amplios los casos de los predicadores que murieron en la labor misional e
inmediatamente se convirtieron en santos y, por consiguiente, en ejemplo. Este impetu
por las misiones sigui6 desarrollandose a lo largo del siglo XVI y entrado el siglo XVII

. . .y . 2
ya era una institucion plenamente consolidada.®

Las misiones fueron una pieza mas del complejo sistema que forjé la Compaiiia. Los
buenos resultados en el adoctrinamiento dependian de una serie de factores previos. Me
refiero a la excelente educacion teoldgica que debian tener los curas misioneros,
formacion que se lograba gracias a una adecuada infraestructura universitaria y colegial.
La cita de Jerénimo Ldopez permite observar este aspecto al hacer hincapié que es en las
ciudades donde hay universidades y colegios desde donde deben partir los misioneros.
Si bien todas las ordenes compartian este inmenso interés por que sus predicadores
fuesen personas preparadas, la Compafiia de Jesis fue particularmente insistente y
exigente en el tema y de ahi la gran cantidad de instrucciones y retoricas que se
escribieron para asegurar la buena formacién de sus curas.®® Esto se puede observar con
claridad en las publicaciones de sermonarios, tratados o instrucciones, en donde se
exigia que doctores en teologia revisaran el contenido del libro y evaluaran si era
adecuado. En las aprobaciones quedaba demostrado la intencion de resaltar la
“erudicidon y doctrina” como estamentos claves para la formacioén de predicadores. En
efecto, estos libros se deben entender como guias de instruccién pedagdgica que tienen

el objetivo de regular y establecer bases comunes de predicacion.

Teniendo claro las exigencias previas que se pedian para las misiones, se puede explicar

con mayor claridad su funcionamiento y, sobre todo, se pueden entender algunas de las

1 DE LA NAJA (1678), op. cit., prologo.

82 yéase, BROGGIO (2004), op. cit.

% Regla que viene impuesta por el Concilio de Trento y que pretende remediar las acusaciones
de los reformadores acerca de la laxitud moral e intelectual del prelado. Los jesuitas llevaron a muy buen
término este decreto gracias a la creacidon de un sistema educativo completo y una infraestructura que lo
sostuviera. Véase: GIARD, L. y VAUCELLES, L. (eds.). Les jésuites a l’age baroque 1540-1640.
Grenoble: Ed. Jerome Millon, 1996.
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particularidades de la mision jesuita con respecto a su contexto inmediato y a la

tradicidn.

Para empezar a tener una idea de lo que eran las misiones jesuitas en el territorio
hispanico hay que dirigir la mirada a Paolo Segneri.*® Este cura italiano tuvo una
repercusion crucial en el desarrollo de las misiones populares, puesto que inventd un
método que no solo se acoplaba a los registros de la Compaifiia, sino que se adaptod
perfectamente al gusto de la época.®® Recorri6 gran parte del territorio italiano junto a su
compaiiero Juan Pedro Piamonente.*® Su misién duraba una semana en cada pueblo.
Basicamente se dedicaba a predicar sermones sobre el Juicio final, la Pasion, los
pecados y la muerte mientras su compafiero se encargaba de los ejercicios catequéticos
y la confesion. El domingo era el dia de la procesion penitencial y actos de contricidon e
invitaba a todos los fieles a hacer parte de estas actividades.®” Terminaba la misién con
un sermodn de la salvacion del alma y ofrecia la comunion a quienes lo habian seguido
en la procesion. Al retirarse del lugar repartia estampas devocionales y pequefios
ejercicios espirituales para hacer duraderos los efectos de la misién™. Una estructura
completamente funcional y que parecia tener resultados excelentes por la participacion
asidua de los fieles. Lo realmente novedoso dentro del modelo instaurado por Segneri
fue la teatralizacién desbordada de la predicacion. La préctica de la autoflagelaciéon y el
uso de elementos dramaticos dentro de ésta hicieron de las misiones un acto

performativo que se distanciaba de la tradicion.”

% Para tener un panorama completo de las misiones de Segneri, véase: MAJORANA, B. “Il
pulpito e Iattrice. Il teatro nella predicazione di Paolo Segneri.” En Fantasmi femminili nel castello
dell’inconscio maschile: atti del Convegno internazionale. Torino §8-9 de marzo de 1993. Génova: Ed.
Costa & Nolan, 1996, pags. 16-31.

% El nombre con el que es conocido este tipo de misién es de aparato, ya que consiste en un
complejo conjunto de elementos audiovisuales que crean un todo.

% En el prologo de El cura instruido... reconoce la importancia de su compafiero para el buen
desarrollo de las misiones. SEGNERI (1724), op. cit., pag. 11.

¥ CHATELIER (1997), op. cit., pags. 41-43.

% La importancia que le dieron los jesuitas a las estampas y obras impresas tuvo un gran impacto
en la sociedad del momento, siendo un principio constituyente de su forma de disciplinamiento social.
Para un estudio mas detallado, véase: PALOMO, F. “Limosnas impresas. Escritos ¢ imagenes en las
practicas misioneras de interior en la peninsula Ibérica (siglos XVI-XVIII).” En Manuscrits, vol. 25,
2007, pags. 239-265. En este articulo el autor reproduce cinco de los de los quince grabados
pertenecientes a un catecismo de 1592 que ilustran los misterios gozosos. Estos grabados acompafiaban la
lectura del Rosario y servian como medio de meditacion y reflexion sobre cada misterio. Pags. 261-262.

% Sus bidgrafos aseguraban que: “viendo al auditorio conmovido, desnudandose de repente las
espaldas, se azotaba cruelmente con disciplinas de hierro que le sacaba copiosa sangre y aun le arrancaba
pedacitos de carne.” Citado por HERRERO SALGADO (1996-2004), op. cit., pag. 397, vol. II1.
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En términos generales se puede afirmar que a partir de la priemra mitad del siglo XVII
las misiones jesuitas en la peninsula ibérica adoptaron el mismo modelo. El caso mas
claro lo encontramos en Jerénimo Lopez, quien al igual que Segneri consagrd gran parte
de su vida a las misiones interiores. El uso de elementos espectaculares le resultaron
muy convenientes en el adoctrinamiento y existen testimonios que muestran el impacto
y eficacia que esto llego a tener en los fieles.”” El libro El misionero perfecto de Martin
de la Naja es un extenso tratado basado en la vida y obra de Lopez, lo que lo convierte
en el testimonio mas completo que tenemos actualemente de su manera de predicar y
realizar las misiones. Este documento, que como cualquier instruccidn pretende ser una
guia para los futuros predicadores, es una rica fuente para el historiador por la
abundante y detallada informacion que contiene. Son numerosos los ejemplos de
predicaciones especificas donde se describe el accionar de Lopez y su gran capacidad
para mover a los fieles. El uso del crucifijo en los sermones de la Pasion, la manera de
alzar la voz en ciertos momentos, los actos dramaticos y otros aspectos de sumo interés

son abordados en este libro.

Relacionado con la espectacularidad de las misiones, el misionero Miguel Angel
Pascual es otro ejemplo elocuente de como funcionaban estas. Escribié una gran
cantidad de instrucciones en las que incluia sermones predicables y en todas brinda
material valioso para la comprension de la mision jesuita.”’ Sin duda el libro que ofrece
una mayor riqueza informativa es E/ misionero instruido, ya que es un completo tratado
de cémo se debe realizar una mision partiendo de “El modo como el misionero ha de
haberse consigo mismo” hasta “Algunas instrucciones acerca del ministerio de las
confesiones”. En el libro se explica, por ejemplo, cémo deben entrar los curas a los

pueblos; afirma que se debe realizar de improviso, sin previo aviso, pues de esta forma

" De la Mision de Oviedo en diciembre de 1675: “Esta noche del miércoles prosiguié sus
platicas el Padre Rector en el Colegio. Y fueron esta noche mayores los efectos que otras al sacar un
Santo Christo, con cuya vista fueron increibles las lagrimas, las bofetadas y los clamores, pidiendo a Dios
perddn de averle ofendido, y diciendo a vozes altisimas que luego, luego, luego se avian de confesar; fue
asi esto como el rigor de la disciplina tan raro, y extraordinario el fervor en todos, que algunos forasteros
que se hallaron presentes dieron muchas vozes con lagrimas y admiracion que en todos los dias de su
vida...” Carta de. P. Miguel de Villaverde a Roma a 30 noviembre de 1658. (4RSI, Castilla 34, fol. 129r,
en SANCHEZ GARCIA, J. Los jesuitas en Asturias. Oviedo: Instituto de Estudios Asturianos, 1991,
pags. 279-280)

! Entre otras: El missionero instruido y en el de los demds operarios de la Iglesia. Madrid:
Imprenta de Juan Garcia Infanson, 1698. El operario instruido y el oyente aprovechado: dividido en
cinco tomos. Madrid: Imprenta de Diego Martinez Abad, 1698.
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se sorprende al enemigo que son los demonios y la gente se encuentra dispuesta.

Después de esto dice:

Lo segundo, porque conviene, que esto se practique de esta suerte, es porque el temor, o
compuncion, que se le causa al alma, es medio muy eficaz para rendirla: al modo que la
alteracion de los humores del cuerpo, para sacar de el, los que le son nocivos; y esto no se

logra tanto por lo menos, sino acometiendola, y cogiendola de susto: de la suerte que se suele

practicar para librar a uno de la enfermedad que llaman hippo.92

Esta idea “performativa” gestada desde el principio de la misién es algo en lo que
insistiran muchos autores, ya que consideran esencial mover los dnimos desde el
comienzo y preparar asi a los fieles. Por este motivo muchos proponian entrar de noche
con canticos, velas e inciensos.”® Toda la estructura, desde su inicio, se configura a
partir de los mismos elementos. Los aspectos mas teatrales dirigen las acciones de la
mision al terreno de lo sensible y esto es fundamental para comprender la naturaleza de

la actividad misional jesuita.

Otro aspecto que cabe destacar con respecto a las misiones jesuitas es la tematica de los
sermones que se predicaban. Es claro que ésta estaba intimamente relacionada con los
objetivos buscados. Por este motivo los sermones versaban, en su gran mayoria, en la
muerte, el juicio final y la Pasidn, tres temas propicios para afectar sensible y
emocionalmente a los fieles, lo que respaldaba la intencion de un disciplinamiento
social elaborado a partir de la persuasion. Cada sermon tenia un momento especifico de
predicarse durante la mision y en los dias de mayor importancia, los altimos, se preferia
usar este tipo de sermones. Los otros dias se solia predicar sobre la importancia de las
misiones, de la confesion, sobre algin santo o algin dogma que defendian

fehacientemente como era el caso de la Inmaculada Concepcion.

Los sermones sobre la Pasion o las postrimerias durante las misiones solian tener ayuda
visual. Ya fuesen crucifijos, calaveras o pinturas de condenados quemdndose en el
infierno, la necesidad de sostener el discurso por medio de un lenguaje pictdrico no sélo

significd un indicativo del gusto por lo visual de la época, sino que marco una serie de

*2 PASCUAL (1698), op. cit., pag. 160.
% GELABERTO VILAGRA, M. La palabra del predicador: contrarreforma y supersticion en
Cataluiia (siglos XVII-XVIII). Lleida: Milenio, 2005, pags. 71-93.
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repercusiones con respecto a los alcances que podia llegar a tener el arte dentro de un
proceso complejo de adoctrinamiento. Los predicadores tenian una clara conciencia de
las posibilidades que les brindaba el arte y en este sentido ellos mismos reflexionaron
sobre su naturaleza y en muchos casos condicionaron su recepcion. En este sentido, el
arte también jugo un papel fundamental dentro de este mecanismo de disciplinamiento

social y determind, en muchos casos, sus directrices.

Pero no so6lo existid un uso de lo visual durante la mision. Como ya mencioné, al
finalizar éstas los curas repartian en cada pueblo estampas que el fiel relacionaba
directamente con lo que habia vivido en la mision.”* La circulacion de estas imagenes
en formatos asequibles facilitaba que los fieles pudieran llegar a leer y asimilar
correctamente composiciones complejas con simbolos de dificil interpretacion y que no
venian acompafiadas de textos, como algunas de las pinturas que decoraban las iglesias.
El uso de iméagenes durante diversos momentos de la predicacion, entonces, fue un
factor constante y determinante dentro de las misiones y tuvo unas repercusiones

importantes que se deben considerar.

No sobra decir que algunos predicadores y misioneros jesuitas no estuvieron de acuerdo
en esta manera de predicar. Famosa fue la disputa entre los curas Valentin Céspedes y
Joseph Ormaza que tuvo incidencias dentro y fuera del instituto religioso, pues
representaba las dos formas opuestas por las que se estaba encaminando la oratoria

sagrada dentro del contexto de la mision.”

% En el caso Valenciano, Francisco de Borja Franco afirma lo siguiente: “Centrandonos en el
caso valenciano sabemos, por ejemplo, que el patriarca San Juan de Ribera se dedico a difundir esta
devocién regalando imdagenes del crucificado o del Ecce Homo como sucedid en el caso de las
parroquiales de Alboraia, Beniganim, Benimel. Iméagenes conocida con el nombre de ‘Cristo de la fe’.
[...] También es sabido que los padres entregaban rosario y figuras del crucificado para alentar la piedad
popular; sobre todo, entre los recién convertidos.” Posteriormente cita una carta enviada a Roma por un
padre jesuita en donde explican cémo eran las misiones. FRANCO LLOPIS, F. “Apuntes sobre el uso
votivo y misional de la cruz en el arte valenciano de la Edad Moderna.” Cartografias visuales y
arquitectonicas de la modernidad. Siglos XV-XVIII. Barcelona: Publicacions i Edicions de la Universitat
de Barcelona, 2011, pags. 243-257, pag. 252.

%% Véase el aparatado “La controversia” en CERDAN, F y LAPLANA GIL, J. E. “Introduccién.”
En CESPEDES, V. Trece por docena. Toulouse: Presses Universitaires du Mirail, 1998, pags. 22-62.
También son interesantes los estudios: LEDDA, G. “Antiguos y nuevos predicadores: una polemica
sull’oratoria sacra del’600.” En PERINAN, B y GUAZZELLI, F. (eds.). Symbolae Pisanae. Studi in
onore di Guido Mancini. Pisa: Giardini Editori, 1989, pags. 311-325. BLANCO MOREL, M.
“Humanismo rezagado frente a dificil modernidad: Al margen de la polémica Ormaza - Céspedes sobre la
oratoria sagrada.” En Criticon (Ejemplar dedicado a La oratoria sagrada en el Siglo de Oro, vol. 84-85,
2002, pags. 123-144.
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Para concluir este apartado, se puede afirmar que, en un sentido muy amplio y
cifiéndonos a una lectura textual de las fuentes, el éxito del modelo jesuita se debid a un
manejo muy habil de la sensibilidad de los fieles. Si el fin Gltimo de la predicacién era
mover a los asistentes para dirigir conductas y lograr, asi, un disciplinamiento social, es
claro que los jesuitas fueron los mas certeros o, en todo caso, los mas insistentes en

crear métodos sumamente novedosos para alcanzar sus objetivos.

1.1.4. La Inquisicion

Mucho es lo que se ha escrito, imaginado y tergiversado sobre la Inquisicion espafiola.
Es una institucion que ha entrado a ser parte activa del imaginario colectivo y se ha
convertido en la piedra angular de donde nacen criticas y conceptos negativos. Esto,
lejos de ayudar a su comprension, hace que un acercamiento objetivo y serio a sus bases
estructurales y formas de actuar sea complicado. Es imposible negar todo el dafio que
causo en siglos de funcionamiento, pero es importante alejarse de la demonizacion,
muchas veces exagerada, que se cred y analizar con imparcialidad y conciencia histérica

sus causas, acciones, consecuencias € integracion a la sociedad.”®

Desde hace ya algunas décadas, los especialistas del tema han sabido aproximarse de

esta forma al estudio del hecho y los resultados han sido positivos.”” Actualmente,

% Sirvan de ejemplo las siguientes palabras de Henry Kamen: “Poco justifica considerar al
tribunal puramente como un instrumento de la intolerancia fanatica y por tanto hemos de estudiar a la
Inquisicion no como un mero capitulo de la historia de la intolerancia, sino como una fase del desarrollo
social y religioso de Espafia.” KAMEN, H. La Inquisicion Espafiola. Una revision historica. Barcelona:
Critica, 1980, pag. 305.

7 De entre un amplio abanico bibliografico, rescato, ademas del autor anteriormente citado:
HUERGA, A. Predicadores, alumbrados e inquisicion en el siglo XVI. Madrid: Fundacidon Universitaria
Espafiola, 1973. BENASSAR, B. Inquisicion espariola: poder politico y control social. Barcelona:
Critica, 1981. ALCALA, A (ed.). Inquisicion espaiiola y mentalidad inquisitorial. Ponencias Del
Simposio Internacional Sobre Inquisicion, Nueva York, Abril de 1983. Barcelona: Ariel, 1984. PINTO
CRESPO, V. Inquisicién y control ideolégico en la Espaiia del siglo XVI. Madrid: Taurus, 1983. PEREZ
VILLANUEVA, J. y ESCANDELL BONET, B. Historia de la Inquisicion en Espafia y América.
Madrid: Biblioteca de autores cristianos — Centro de estudios inquisitoriales, 1984. NETANYAHU, B.
Los origenes de la inquisicion en la Espaiia del siglo XV. Barcelona: Critica, 1999. THOMAS, W. Los
protestantes y la Inquisicion en Espaiia en tiempos de Reforma y Contrarreforma. Lovaina: Leuven
University Press, 2001. PASTORE, S. 1l Vangelo e la Spada. L’Inquisizione di Castiglia e i suoi critici
(1460-1598). Roma: Edizioni di Storia e Letteratura, 2003. GONZALES DE CALDAS, V. ;Judios o
Cristianos?: el proceso de la fe Sancta Inquisitio. Sevilla: Universidad de Sevilla, 2004.

57



existe una mayor comprension del fendémeno y es factible empezar a profundizar en
otros aspectos que hicieron parte de su accionar. El arte es uno de estos campos que
reclama la atencion de los estudiosos, pues existe toda una serie de actas y noticias que
permiten observar un papel activo de la Inquisicién en el proceso de produccion y
recepcién del material artistico.” Su posicién es relevante, pues expresa la opinion de
una de las alas mas radicales de la Iglesia Espafiola que, eventualmente, ejercidé una
gran influencia en las demds ramas de la ortodoxia. Si bien es cierto que no se puede
hablar de la construccion de una completa y elaborada doctrina sobre las imagenes
sagradas desde sus filas, si existidé una clara postura frente a éstas que logro establecer

una serie de parametros considerables. Y es que, como afirma Jonathan Brown:

[...] con el panorama de la revuelta protestante durante el siglo XVI, la Inquisicién fue
gradualmente centrando su atencidén sobre asuntos doctrinales y, en consecuencia, sobre el

mundo de las ideas. Su impacto sobre la vida intelectual fue, en definitiva, profundo jugandose

. . . 99
las ideas con la misma severidad que las personas.

Lo cual confirma que el arte se vio coartado por la represion ideologica y que al fiel se

le condiciond la manera de mirar y relacionarse con las imagenes sagradas.

Una de las acciones mas visible de coercion intelectual estuvo representada en la
censura de libros: un complejo sistema que vigilé produccién, transporte, venta y
utilizaciéon de estos. Los Indices no solamente fueron catalogos de obras prohibidas,
sino que significaron un intento por cercenar la produccion cultural en dos grandes
bloques: lo estrictamente ortodoxo y lo que no lo era.'” La disputa de una ortodoxia

radical contra nuevas tendencias espirituales que se abrian camino dentro de todos los

% Cito a algunos de los autores que han realizado aproximaciones valiosas son: PINTO
CRESPO, V. “La actitud de la Inquisicién ante la iconografia religiosa. Tres ejemplos de su actuacion.”
En Hispania Sacra, n° 31, 1978-1979, pags. 285-322. RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS, A. “El Cristo
Crucificado de Veldzquez: trasfondo historico-religioso.” En Archivo espariol de arte, t. 77, n° 305, 2004,
pags. 5-19. FRANCO LLOPIS (2007), op. cit., pags. 181-192. PEREDA (2007), op., cit. PEREDA 2009-
2, op., cit.

% BROWN (1980), op. cit., pag. 70.

' Uno de los autores que mejor trabaja el problema de la censura y su relacién con la
espiritualidad de la primera mitad del siglo XVI es Rafael Pérez Garcia. Su estudio se centra en el
proceso de emision y recepcion que tiene la literatura espiritual de la época y cdémo éste se ve
completamente determinado por las acciones inquisitoriales. Aspecto que, segun el autor, representa el
estado cultural y mentalidad de la época. Véase: PEREZ GARCIA, R. La imprenta y la literatura
espiritual castellana en la Esparia del Renacimiento. Gijon: Editorial Trea, 2006. Véase también:
ANDRES, M. “Alumbrados, erasmistas, ‘luteranos’ y misticos, y su comtn denominador: el riesgo de
una espiritualidad mas ‘intimista’.” En ALCALA (1984), op. cit., pags. 373-409. PINTO CRESPO, V.
“La censura: sistemas de control e instrumentos de accion.” En Ibid., pags. 269-287.
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sectores de la sociedad, expuso un estado de tension en el que la Inquisicion tomod
partido por el sector mas conservador representado por las ideas del te6logo dominico
Melchor Cano.'*! Para mediados del siglo X VI, la circulacion de obras de espiritualidad
era muy elevada tanto en sectores laicos como clericales.' Dentro de estos libros
destacaban las nuevas ideas de teologia mistica que tomaron varios rumbos y fueron
fruto de interpretaciones diversas.'” Los indices de libros prohibidos eran, por lo tanto,
una herramienta que resultaba necesaria para la Inquisicidn, ya que fueron conscientes

del poder de la imprenta y del riesgo que esta encarnaba.

Dentro de este marco, no es de extrafiar que un eximio escritor como fray Luis de
Granada fuese un autor prohibido en el /ndice de Valdés de 1559 y que en el Indice de
Quiroga de 1583, si bien ya no era autor prohibido, siguieron censurandose algunos de

: 104 , - Jon] .
sus libros.!** Granada es, tal vez, uno de los casos mas sintomaticos del conflicto

"Bl documento que mejor ilustra la posicion radical adoptada por la Inquisicién frente a las

nuevas tendencias misticas y de oracion intimista es la Censura (1559) de Cano sobre los Comentarios al
Cathesismo Christiano de Bartolomé de Carranza. Es un texto fundamental para entender la posicion de
la ortodoxia intelectual e inquisitorial en la Espafia de mediados de siglo. Véase: CANO, M. “Censura de
los Fr. Melchor Cano y Fr. Domingo de Cuevas sobre los Comentarios y otros escritos de Dr. Fray
Bartolomé de Carranza, 1559.” En CABALLERO, F. Congueses ilustres. Vol II. Madrid: Imprenta
Nacional de Sordo-Mudos, 1871.

192 para hacerse una idea de la cantidad de obras que circulaban en la época se puede consultar el
catdlogo que Melquiades Andrés incluye en su libro sobre historia de la mistica espafiola. Estan
ordenadas por orden cronolégico (entre 1485 y 1750) mil doscientas obras, un numero realmente elevado
para la época y que evidencia la importancia que tuvo este tipo de literatura para forjar el mundo cultura
de la época. Véase: ANDRES MARTIN, M. Historia de la mistica de la Edad de Oro en Espaiia y
Ameérica. Madrid: Biblioteca de Autores Cristianos, 1994, cap. VII.

' No quiero detenerme en este tema, pues lo desarrollaré més adelante. Sin embargo es
importante mencionar que esta nueva teologia mistica nace con la accidon reformadora del cardenal
Cisneros y que tendrd como principales codificadores a algunos autores franciscanos, principalmente
Francisco de Osuna y su teologia del recogimiento. Autores de la segunda mitad del siglo, como Santa
Teresa o San Juan de la Cruz, adoptaran esta teologia mistica para elaborar sus sistemas de oracién y
contacto con la divinidad. Por otro lado, esta teologia también dio pie a la creacion de grupos que
realmente se alejaron de la ortodoxia y buscaron una separacion total de la Iglesia como ente mediador
entre el fiel y Dios. De las nuevas espiritualidades heterodoxas, los alumbrados fueron los mas
importantes y reprimidos. Hubo manifestaciones fuertes y esporddicas de alumbradismo durante los
siglos XVI y XVII. Para profundizar en la accion que tomo la Inquisicion frente a estos grupos, véase:
HUERGA, A. Predicadores, alumbrados e inquisicion en el siglo XVI. Madrid: Fundacidén Universitaria
Espafiola, 1973. PASTORE, S. Un’eresia spagnola. Spiritualita conversa, alumbradismo e inquisizione
(1449-1559). Florencia: Leo S. Olschki Editore, 2004.

"% para un estudio de la relacion de Granada con la Inquisicion, véase: RICO FUENSALIDA,
J.M. “El venerable fray Luis de Granada y la Inquisicion.” En Revista del Centro de Estudios Historicos
de Granada y su Reino, n° 4, 1914, pags. 253-260. HUERGA, A. “Procesos inquisitoriales y libros de
espiritualidad en el siglo XVI.” En Cuadernos Hispanoamericanos, n° 138, 1961, pags. 251-269. ---.
“Fray Luis de Granada entre mistica, alumbrados e Inquisicion.” En GARCIA DEL MORAL, A y
ALONSO DEL CAMPO, U. (eds.). Fray Luis de Granada. Su obra y su tiempo, vol. II. Actas del
Congreso Internacional, Granada 27-30 septiembre 1988. Granada: Universidad de Granada, 1993, pags.
289-306. RICO SECO, A. “Una gran batalla en torno a la mistica: Melchor Cano contra fray Luis de
Granada.” En Revista de Espiritualidad, n° 34, 1975, pags. 408-427. ALCALA, A. “Luis de Granada.” En
ALCALA (1984), op. cit., pags. 805-808.
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religioso que vivio Espafia en esta época. Teologicamente sus obras se enmarcan dentro
de la ortodoxia, pero en términos de pragmatica religiosa se inclinan hacia una
democratizacidon de la oracion que, junto a su elevada calidad literaria, lo convirtieron
en el autor més leido de la época. Eventualmente, esto constituia un severo problema
para la Inquisicion, pues resultaba arriesgado ir en contra de una espiritualidad que cada
vez tenia mayor sentido para la poblacién.'” No obstante, y aca es donde se puede
vislumbrar el alcance y determinacidon de ésta, no se vio conciliadora al momento de
querer erradicar la circulacion de las obra de Granada.'” Es un ejemplo perfecto del
modus operandi del Santo Tribunal, una muestra de su impetu por mantener la
ortodoxia a rajatabla sin importar los efectos negativos que podian poner en riego su
legitimidad como institucién. Ahora bien, la pregunta es obvia: ;qué hizo que sectores
poderosos de la sociedad, y que defendian la nueva espiritualidad, no decidieran
levantarse en contra de estas acciones? Es una pregunta dificil, pero las claves de su
respuesta se encuentran en la configuracion misma del mecanismo de control y su

principal medio de accidn.

Para acercarnos de manera adecuada a esta pregunta y antes de seguir analizando la
interaccion entre la Inquisicion con la produccion cultural, delinearé someramente
algunas de sus caracteristicas principales y modos de funcionamiento. El Tribunal del
Santo Oficio de la Inquisicidon nace en 1478 bajo el reinado de los Reyes Catodlicos. Si
bien sus precedentes se remontan a instituciones similares creadas en otros territorios

europeos desde el siglo XII, la Inquisicion espafiola se distancia de sus antecesoras por

195 Resulta curioso ver que autores como Pedro Sainz Rodriguez o el ya citado Rafael Pérez
Garcia, afirman que la lucha contra la espiritualidad mistica se reforzé gracias a la aplicacion de los
decretos tridentinos y que este impulso fue determinante para que el ala inquisitorial y antimistica - Cano,
Valdés y compafiia — resultaran vencedores. Pienso que esta es una interpretacion errada, ya que no tienen
en cuenta el alcance e influencia intelectual y cultural que el misticismo espafiol de la primera mitad del
siglo XVI tendra en la época postridentina en toda Europa. Basta recordar que Santa Teresa de Jests y
san Ignacio de Loyola, dos figuras fundamentales en la configuracion del sistema mistico y de oracion
intimista, no s6lo fueron autores apreciados por la sociedad laica sino que la oficialidad misma los aceptd
hasta el punto de convertirlos en santos. En este sentido, no creo que el ala ortodoxa se haya visto
ganadora, fue simplemente una victoria parcial. Véase: SAINZ RODRIGUEZ, P. La siembra mistica del
cardenal Cisneros y las reformas de la Iglesia. Madrid: Real Academia de Espaiia, 1979, pag. 17. PEREZ
GARCIA (2006), op. cit., pags.. 102-103.

1% Autores como Alvaro Huerga afirman que la Inquisicién no fue un enemigo tan fuerte de
Granada y que, incluso, le ayudo a pulir sus obras. No estoy de acuerdo con esta conclusion, ya que si
bien es cierto que en la época nadie tenia una certeza clara de los limites entre ser o no ser heterodoxo, la
censura y prohibiciéon de las obras de Granada no sélo lo afectaron como autor, sino que mutilaron y
modificaron la obra original. Esto, bajo cualquier perspectiva, es negativo. HUERGA, A. ‘Fray Luis de
Granada entre mistica alumbrados e Inquisicion”. En Fray Luis de Granada. Su vida y obra. Actas del
congreso internacional. Granada, 27-30 septiembre 1988. Granada: Universidad de Granada, 1993, pags.
289-304.
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un motivo principal: estaba bajo el control directo de la Monarquia. Esta caracteristica
es fundamental, ya que demuestra la fuerza de comunion que existidé entre Iglesia y
Estado, caracteristica que se extendera durante los siglos XVI y XVII. No obstante, la
eficacia de la Inquisicion para ejercer su poder sobre la sociedad no se debio a la ayuda
incondicional de la Corona, sino que la configuracion de un modelo muy complejo de

. .y . . . 1
manipulacién social hizo que su alcance fuese inmenso.'"’

El objetivo central de la Inquisicion durante sus casi dos siglos y medio de
funcionamiento fue proteger la ortodoxia. No obstante, cada periodo exigia controles
especificos y la Inquisicion debia adaptarse a los ‘enemigos’ que amenazaban dicha
ortodoxia. Por esta razdn, los momentos de mayor intervencidén dentro de la sociedad y
la cultura fueron los de mayor convulsion religiosa. También es cierto que este ideal
religioso, mantener la pureza de la fe, era un maquillaje que escondia razones politicas,
sociales y econdmicas.'” Por consiguiente, los diversos ‘enemigos’ de la ortodoxia —
judeoconversos, comunidad morisca, protestantes, alumbrados, etc. — también lo eran,
de cierta forma, del orden social.'” Y esto ilumina una de los aspectos esenciales de la
Inquisicion espafiola: no solamente fue un mecanismo de vigilancia de la religion
oficial, sino que funciond, ante todo, como el método mas efectivo de disciplinamiento

y uniformidad de la sociedad.

La herramienta que resultd mas efectiva para lograr el cometido fue la difusion de
miedo. En la reedicién de 1578 del Manual de Inquisidores de Nicolas Eymerich,

Francisco Pefia escribe lo siguiente:

197 En palabras de Benzion Netanyahu: “Lo que tanto Llorente como Menéndez Pelayo parecen
haber ignorado — o al menos haber omitido — es que, ademas de esa ‘tirania’ ayudaba a la Inquisiciéon un
completo adoctrinamiento popular, mas alin, una eficiente campafia de masas tan vehemente, constante y
total como permitian las circunstancias de aquellos tiempos. Pocas personas podian resistir al aplastante
impacto de esta triple combinacion: terror, adoctrinamiento, y propaganda masiva.” NETANYAHU, B.
“Motivos o pretextos: la razon de la Inquisicion.” En ALCALA (1984), op. cit., pag. 32.

198 y¢ase: RUIZ, T.R. “La inquisicion medieval y la moderna: Paralelos y contrastes”. En, /bid.,
pags. 45-66.

19 para algunos estudios especificos sobre el tema, véase: CARDAILLAC, L (coord.). Les
morisques et [’Inquisition. Paris: Publisud, 1990. FERNANDEZ GARCIA, M. A. “Criterios
inquisitoriales para detectar al marrano. Los criptojudios en Andalucia en los siglos XVI y XVII”. En
ANGEL ALCALA (ed.). Judios. Sefarditas. Conversos. La expulsion de 1492 y sus consecuencias.
Ponencias del Congreso Internacional celebrado en Nueva York en noviembre de 1992. Ambito, 1992,
pags. 478-502. THOMAS, W. La represion del protestantismo en Esparia. 1517-1648. Lovaina: Leuven
University Press, 2001. GIORDANO, M. L. dpologetas de la fe. Elites conversas entre inquisicion y
patronazgo en Espaiia (siglos XV y XVI). Madrid: FUE, 2004. PASTORE, S. Dalla Spagna delle tre
culture all’Inquisizione. Roma: Bagatto Libri, 2005.
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Hay que recordar que la finalidad esencial del proceso y de la condena a muerte no es salvar el
alma del reo, sino promover el bien ptblico y aterrorizar al pueblo. [...] No cabe duda de que

instruir y aterrorizar al pueblo, proclamando ademas las sentencias e imponiendo los

. . 110
sambenitos, es un buen método.

Las palabras de Pefia sin duda son elocuentes y reflejan que el miedo fue la herramienta
més valiosa del adoctrinamiento social.''' Durante la segunda mitad del siglo XVI y
todo el siglo XVII, el acto de fe se convirtid en un espectaculo teatral en donde se
disponia de todo un aparato visual que afectaba los sentidos de todos los participantes,
condenados y publico. Era un escenario que, de acuerdo con las lineas tridentinas,
buscaba persuadir y manipular masas. Fueron actos costosos y pomposos, en donde
habia procesiones, predicacién de sermones, representaciones alegoricas del Juicio final
y, obviamente, lectura de condenas. (fig. 1). Lo visual jugaba un papel fundamental, ya
que, como todos los entes de control y disciplinamiento, el Santo Tribunal entendi6 que
la imagen era un medio idoneo para lograr sus fines: infundir respeto a su divina
autoridad, dejar marcado en el pueblo las consecuencias de la herejia y, sobre todo,

lograr la participacién activa y el sometimiento total del pueblo al sistema.''?

! }
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Fig. 1. FRANCISCO RIZI, Auto de fe en la Plaza Mayor de Madrid, 1683.

' Citado por BENANSSAR, B. “Modelos de la mentalidad inquisitorial: métodos de su
‘pedagogia del miedo’.” En Ibid., pag. 175.

"1 Un autor que ha trabajado el fenémeno del miedo como un eje constituyente de las sociedades
europeas durante el los siglos XVI y XVII es Jean Delumeau. Véase: EI miedo en Occidente. Barcelona:
Taurus, 1989. También es interesante el libro: GUIDI, L., PELIZZARI, M R., VALENZI, L. (eds.).
Storia e paure: immaginario colletivo, riti e rappresentazioni della paura in Eta Moderna. Milano: Ed.
Angeli, 1992.

"2 para un analisis de los actos de fe y sus significados dentro del mecanismo de control social,
véase: GONZALEZ DE CALDAS, M.J. “Nuevas imagenes del santo oficio en Sevilla: el auto de fe.” En
ALCALA (1984), op. cit., pags. 237-268. Asi mismo, para informacion documental y algunos detalles
sobre los tres lienzos citados: GONZALEZ DE CALDAS (2004), op. cit., pags. 64-66 'y 524-527.
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Lo que creo importante anotar es que el miedo no se define o sustenta en el poder de la
Inquisicion como ente castigador, sino que éste adquiere fuerza propia y se inserta en el
pensamiento colectivo: es el miedo a ser distinto. E1 Sambenito, mas que un castigo al
que lo llevaba, simbolizaba el horror de ser tachado, de ser rechazado, de ser el ‘otro’,
de no ser parte del status quo. (fig. 2). Por esta razon, la poblacién, en todas sus esferas
sociales, prefirid6 mantenerse dentro del molde doctrinal que estableci6 la ortodoxia y

defendi6 la Monarquia.

Fig. 2. LUCAS VALDES, Suplicio de Diego Duro, ca. 1705.

Por otra parte, el Concilio de Trento significo una inyeccidon de nuevas facultades que la
Inquisicion supo adaptar a sus principios. Los decretos tridentinos fijaron unos dogmas
y una moral que todos los fieles catolicos debian seguir. La creacion de un marco bien
definido permiti6 al Santo Tribunal reconocer con claridad los parametros doctrinales,
tanto religiosos como politicos, que le correspondia defender. En este sentido, el
‘enemigo’ ya no era solamente el infiel o hereje- judio, musulmén, alumbrado o
protestante — sino también la poblacion catolica que no cumplia con los canones. Esto
implicd una intrusién en practicamente todos los aspectos de la vida de las personas.
Eventualmente, parte de esta intromision es el papel regulador que tuvo la Inquisicion

para con el arte religioso. Pero, y esto es en lo que quiero enfatizar, no solamente hubo
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una intencion de establecer y velar formas y temas, sino que el interés recayo, sobre
todo, en la manera que la poblacién se relacion6 con el arte. Desde condenas a ataques
de iconoclastia llevados a cabo por judeoconversos, moriscos o protestantes, hasta abrir
procesos por incorreccion en la forma que los fieles catdlicos se dirigian a diversas
imagenes, la Inquisicidn intervino en el papel que el arte religioso habia de jugar en la

sociedad y determiné sus funciones.

En términos generales y desde un punto de vista programatico, se puede afirmar que los
métodos utilizados por la Inquisicion para regular el arte fueron similares a los que uso
para con los libros. Desde un plano superficial se puede ver como el control recayd
sobre las posibles filtraciones de material visual protestante, principalmente grabados,
que por medio de la burla atacaban a la Iglesia Catolica y sus dogmas. De hecho, en el

indice de 1583 se incluye una prohibicion especifica sobre el uso de imagenes:

Asimismo se prohiben todas y cualesquier imagenes, retratos, figuras o hechos, empresas,
invensiones, mascaras, representaciones y medallas, en cualquier materia que estén
estampadas, pintadas, dibujadas, labradas, tejidas, figuradas o hechas, que sean irrision de los
santos y en desacato e irreverencia suya y de sus imdagenes, reliquias o milagros, habitos,

profesion o vida. Y asimismo las que fueren en desacato de la Santa Sede Apostdlica, de los
113

romanos pontifices, cardenales y obispos de su estado.
Pero, al igual que con los libros, el grado de injerencia en la produccidn artistica no se
limitéd a la mera prohibicidon de ciertas imagenes por el simple hecho de que fuesen
anticatolicas. La Inquisicidn puso a andar toda una maquinaria teoldgica que justificaba
el por qué se debia prohibir ciertas formas de representacion sagrada. Mas alld de dar
sustento a sus decisiones, el proyecto era el de legitimarse como una fuente de poder y

autoridad frente a cualquier tema.

Un ejemplo perfecto de lo que vengo anotando es el mandato realizado en 1571 por el
Consejo de la Inquisicion de recoger y prohibir la circulacion de dos lienzos y algunas
estampas sobre la Pasion de Cristo.''* Basicamente, todas las imagenes se vedaban por

no ser del todo claras y caer en errores luteranos, sobre todo con respecto a la

"3 fndice de 1583m regla XII. Citado por Pinto Crespo (1978-1979), op. cit., pag. 292.

"4 Para ver el texto de esta prohibicién: Ing. Lib. 326, fol. 1v-3r. (AHN). Pinto Crespo realiza
un analisis completo y una interpretacion que considero valida sobre éste. /bid, pags. 297-301. Palma
Martinez Burgos también toca el tema. MARTINEZ BURGOS (1990), op. cit., pags. 226-227.
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interpretacidn biblica. Al explicar el por qué se vedaba uno de los lienzos de la Pasion,

afirmaban:

El lienzo del crucifijo tiene un crucifijo con un resplandor alrededor y a los pies un altar con
dos candelabros. Entre el crucifijo y los candelabros, en el altar, esta una letra que dice, ego,
dominus, escrutans cor et probans renes. Esta uno que ora sin capa, de la boca del cual sale un
hilo colorado, que se remata en un corazén que cae debajo del lado izquierdo del crucifijo, con
una letra encima que dice, espiritus est Deus et eos, qui adorant eum in spiritu et veritate,
oportet adorare. [...] Tras éste, que su adora , estd uno otro que adora muy bien ataviado, con
una sola rodilla encima de cojin rico, de la boca del cual salen muchos hilos colorados, que se
rematan cada uno en su corazdn, puesto sobre diversas cosas o negocios mundanos y ninguno
viene a parar al crucifijo. Tiene encima una letra que dice, nolite concupiscere, divitiae si
alfluant nolite cor apponere, non potest Deo servire. [...] Este lienzo, aunque podria tener
alguna salida de buena representacion, mas pone sospecha: dard a entender que la oracién
hecha en pecado mortal es siempre hipocresia y pecado. Lo cual entenderd el vulgo por esta

pintura y asi se le dard ocasion al pecador que estando en tal esto no haga oracion y antes

. . o . 115
piense ofende a Dios en ella. Por lo cual nos parece no se debe permitir esa pintura.

Dos aspectos llaman la atencion: el énfasis puesto en la utilizacion de la palabra dentro
de la imagen y el interés por el papel del orante. Las citas biblicas demuestran que el
pintor del cuadro, o quien lo encargd, tratd de ser cuidadoso para no caer en una mala
interpretacidon biblica. Sin embargo, los tedlogos que calificaron el cuadro encontraron
que precisamente ese uso peligroso de las citas conllevaba a uno de los temas de mayor
problemadtica teologica de la época y en la que era necesario ser muy didfano: la gracia
divina. Por otro lado, el lienzo no era del todo claro en establecer cudl era el papel de la
oracion dentro de la doctrina catdlica y se podia llegar a interpretar como una critica a la
oracidén vocal (al rito externo). Al cuadro, entonces, lo juzgan por el peligro que su
ambigiiedad podia llegar a causar en los espectadores. Esta medida extrema refleja dos
puntos fundamentales: el inmenso grado de intervencion cultural que ejercio la
Inquisicién y el énfasis que puso en el receptor de la obra de arte como figura que se

debia proteger y moldear.

Incluso, si se analiza el tema desde otra perspectiva, mas obvia si se quiere, como es el
juzgar a una persona por tener o no tener imagenes sagradas en su casa o por la manera

como se aproxima a ellas, se cae en cuenta de que el vigor del control cultural estuvo

"5 Ing. Lib. 326, fol. 1v. (AHN)
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puesto en el receptor.''® Ahora bien, ;qué tipo de receptor buscaba la Inquisicién o,
mejor, cudl era la manera que aspiraba se acercara el fiel a las imagenes sagradas? Es
una pregunta que estd estrechamente relacionada con el papel que jugd el Santo
Tribunal frente a la iconoclastia y la posicion que adoptd. Para concluir, quiero resaltar
que lo trazado anteriormente me lleva a entender que la Inquisicion, durante el periodo
que corresponde al marco del trabajo, no se restringi6 a atacar la produccion ideoldgica
y cultural ajena a su ortodoxia, sino que también fue un ente fundamental en la
configuracién cultural de Espafia. Como afirma Virgilio Pinto Crespo: “La inquisicion
espafiola no solo intercepta la ideologia heterodoxa, sino que contribuye decisivamente

.y . . ’ 11
a la creacion de una peculiar ideologia ortodoxa.” '’

1.2. Razones, significados y consecuencias. Apuntes sociologicos y culturales.

Para concluir con este capitulo quisiera concretar la manera cémo este contexto de
Reforma Catolica que esbocé brevemente se relaciona con la produccion artistica y, asi,

empezar a crear puentes que unan lo anterior con los demas objetivos del trabajo.

Como ya mencioné, es claro que los diferentes niveles culturales en la Espafia de la
segunda mitad del siglo XVI y siglo XVII se ven afectados directamente por los
decretos tridentinos. El arte, en todas sus manifestaciones, respondid a la ordenaciéon
religiosa y sus estructuras compositivas giraron en torno a los valores
contrarreformistas.''® Pero, ademas, los productos artiticos no solo hicieron parte de un
sustrato cultural intrinseco a las sociedades, sino que fueron uno de los principales

caballos de batalla de la ideologia. En este sentido, los sermones, pinturas, esculturas,

"¢ Francisco de Borja Franco y Felipe Pereda dan ejemplos de como la Inquisicion tomé como
evidencia de juicio el hecho de poseer o no imagenes sagradas en ambitos privados. Aspecto, que como
ya mencioné, implicé una intromision total en la vida de las personas reforzando la idea de que la
Inquisicion era una especie de ojo vigilante con acceso y control sobre todo. FRANCO LLOPIS (2007)
op. cit., pags. 182-184. PEREDA (2007), op., cit. pags. 47-51.

"7 PINTO CRESPO (1978-1979), op. cit., pag. 322.

"8 1 0s estudios de Weisbach y Male, sobre las implicaciones sustanciales de la Contrarreforma
en el arte del siglo XVII es un punto de referencia clave para comprender este aspecto. Véase: MALE, E.
El arte religioso de la Contrarreforma: estudios sobre la iconografia del final del siglo XVI y de los
siglos XVII y XVIII. Madrid: Editorial Encuentro, 2001. WEISBACH, W. EIl Barroco: arte de la
Contrarreforma. Madrid: Espasa-Calpe, 1942.
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grabados, obras de teatro, poesia, etc., son testimonios que permiten comprender el
pensamiento de la época, puesto que configuran la red cultural que sostiene el siglo
XVIL'" Pero més alla de forjar una garantia de la vision de mundo y legitimizacion de
valores religiosos y politicos, la produccidn artistica significé un medio de instruccidon
radical y acaparadora en donde se pretendia que la sociedad més que entender, aceptara

¢ interiorizara el sistema de creencias.

Este tipo de intencionalidad implicita se puede observar con gran claridad en los tres
propositos que debia tener cualquier manifestacion artistica: deleitar, educar y mover.
Estos tres ejes que atravesaron la produccion cultural estuvieron determinados por un
objetivo central: persuadir. Esto se puede observar en los prologos de los libros de

sermones o retoricas sagradas, por ejemplo:

El Oficio del Orador es, hablar aproposito en orden a persuadir, y el fin es persuadir con la
Oracion, para la qual ha de ensefiar, deleytar, y mover a sus oyentes. De aqui se colige, que el
Orador Evengelico ha de ser hombre virtuoso, porque aunque la virtud, fuera de lo general, no
importa para formar la Oracion, y representarla bien, le da a lo menos mucha autoridad al Orador,
para poder persuadir, que como dize Agustino, para herir, y quebrantar los corazones humanos,

mas peso tiene la virtud del Orador, que la agudeza, y alteza de sus palabras.'*’

Teniendo en cuenta lo anterior, la produccién artistica del periodo estudiado se
caracterizd por la busqueda continua de creacién de estructuras de pensamiento; en
otras palabras, por hallar la manera idonea de convencer y adoctrinar a una sociedad
cambiando su forma de pensar y de entender la realidad. Por esta razon una gran
cantidad de pinturas, obras de teatro o sermones de la época basaron su mensaje en

complejos sistemas simbodlicos que validaban esa mentalidad. Un claro ejemplo de esto

""" Las siguientes palabras de Fernando Negredo del Cerro son una clara muestra de esto:
“Algunos autores ya aludidos repiten, sin demasiado soporte documental, la idea de la predicacion como
un magnifico ejemplo de la forma en que la oligarquia monarquico sefiorial fue capaz de verter su propia
ideologia sobre las masas para conformarlas en sus tesis. Era, por tanto, al igual que toda la fiesta barroca,
un instrumento, un arma de caracter politico que, a juzgar por los hechos, otorgd a esta élite creadora y
propagadora de la misma unos sustanciales beneficios en forma de aceptacion y defensa de una escala de
valores por ellos sancionada y que legitimaba, desde la base, su propia existencia dentro de un marco de
desigualdades que definia y caracterizaba a la sociedad estamental. [...] la predicacion, como parte del
espectaculo barroco, tiene que interpretarse como algo mas que una simple imposicion de la jerarquia
dominante sobre una muchedumbre de espectadores meramente receptivos.” NEGREDO DEL CERRO
(2001), op. cit., pag. 437.

120 AMEYUGO, F. Retorica sagrada y evangelica : ilvstrada con la practica de diversos
artificios rethoricos, para proponer la palabra divina / avtor ... Francisco de Ameyugo ... . Madrid:
Imprenta de Andrés Garcia de la Iglesia, 1673. pag. 13.
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es la dualidad constante entre vida y muerte, el mundo como desengafio, la vida como
un suefio, etc. La configuracidn de estos sistemas de produccion cultural funciond como
soporte de un sistema de pensamiento que basé su epistemologia en una interpretacion
de la realidad a partir de la negacién de esa realidad y que, por consiguiente, la

substituy6 por una realidad alterna.'’

Mas alla de mirar de qué manera se cumplieron los principios de educar, deleitar y
mover en la produccion artistica, me interesa indagar en las repercusiones que esta
mentalidad tuvo en la religiosidad popular o, tal vez, como la religiosidad popular
influy6 en la configuracion y desarrollo de los sistemas jerarquicos. Y es que resulta
interesante pensar, y sera un cuestionamiento constante a lo largo del trabajo, que
ciertas devociones populares o formas especificas de relacionarse con la divinidad en
sus diversas manifestaciones - imagenes, milagros, rituales, fiestas, etc. — pudieron no

solo condicionar, sino determinar la produccién cultural en la Espafia de estos siglos.

Para empezar a plantearse los problemas de esta pregunta en relacion con los objetivos
de este trabajo, cabe mirar de qué manera se puede abordar dicha cuestion. Coincido
con Alberto Marcos Martin cuando afirma que la clave esta en indagar si hay elementos
de contraste o de disfuncién entre “la religion predicada” y la “religion vivida”.'?
Como ya anoté, actualmente es bien sabida la profunda y compleja religiosidad que se
vivid en el territorio hispanico durante el siglo XVII y la inclusiéon de la religion en
todos los estamentos de la sociedad. Esta seguridad en los hechos mas que frenar la
indagacion acerca de como se vivia la religiosidad, debe abrir caminos de investigacion

que permitan realizar no un cuadro panoramico de la situacion, sino pequefios retratos

de lo particular. '**

"2 Es una idea muy bien trabajada, desde un campo multidisciplinar y utilizando fuentes muy

variadas, por Fernando Rodriguez de la Flor. Véase: RODRIGUEZ DE LA FLOR, F. La peninsula
metafisica. Arte, literatura y pensamiento en la Espaiia de la Contrarreforma. Madrid: Editorial
Biblioteca Nueva, 1999.

122 MARCOS MARTIN, A. “Religion ‘predicada’ y religién ‘vivida’. Constituciones sinodales y
visitas pastorales: ;jun elemento de contraste?” En La religiosidad popular. Vida y muerte: la
imaginacion religiosa. Tomo II. Barcelona: Ediciones Anthropos, 1989, pags. 46-56. Véase también:
ARIAS, 1. y LOPEZ-GUADALUPE, M.L. “Auge y control de la religiosidad popular andaluza en la
Espafia de la Contrarreforma.” En Felipe II (1527-1598): Europa y la Monarquia Catolica. Vol. 3.
Madrid: Parteluz, 1998. Pags. 37-62).

12 Algunas aproximaciones interesantes a este método de estudio son: CHRISTIAN JR (1991)
op. cit. MARTINEZ GIL, F. “Religion e identidad urbana en el Arzobispado de Toledo (siglos XVI-
XVII).” En MARTINEZ-BURGOS, P Y VIZUETE MENDOZA, J.C. (coord.). Religiosidad popular y
modelos de identidad en Esparia y América. Cuenca: Ediciones de la Universidad de Castila-La Mancha,
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Bajo este marco, se pueden explicar ciertas peculiaridades que se observan en la
produccion de obras de arte sobre la Pasion de Cristo, como en algunas pinturas
devocionales, sermones o literatura ascético-mistica. El poder de la Iglesia para lograr el
control de la opinién publica y, por consiguiente, mantener unos modelos de
comportamiento que se adaptaran al orden jerdrquico de la sociedad, radico en la
apropiada manipulacion de la retérica y las imagenes adaptadas a una arraigada
religiosidad popular.'** Son muchos los casos en los que se puede observar este
fendmeno, santos particulares y advocaciones, pero es sin duda la devocion de Cristo y
la manera de transmitirla y sentirla la que permite ver esta doble vertiente de accion,
materia expresada y sentir local. Un pequefio fragmento de un sermon permite

entenderlo mejor:

No es dia hoy, en que tiene lugar los oidos, sino los ojos, porque no es dia de discurrir, sino de
llorar, despues de ver un espectaculo tan triste, y una tragedia tan lastimosa, quien queda con

. . . 12
juicio para los discursos, muestra que le falta el corazon para los sentimientos.'>

Este tipo de manipulacion emocional y psicoldgica no se hubiera podido dar si no
existiera en los fieles una arraigadisima devocion de variantes complejas y de extensa
tradicion que no se puede limitar a lo instaurado por la Iglesia oficial y sus decretos
tridentinos. Por este motivo la “recepcién de las masas” se debe analizar a partir de

casos concretos y ateniéndose a los tintes especificos de cada contexto.

Teniendo en cuenta esta premisa, lo que me interesa observar es que la manifestacion
artistica, en este sentido, funciona como cualquier proceso lingiiistico en donde existen
elementos inamovibles. Estos componentes son: el emisor, el receptor, el mensaje y el

canal o medio. Como afirma Martinez-Burgos Garcia, el historiador del arte pocas

2000, Pags. 15-58. En ambos trabajos se refleja la intencidon por estudiar lo local para tener una imagen
acertada de lo global como unica forma de alcanzar cierta claridad con respecto a las mentalidades de
sociedad especificas en el siglo XVII. En palabras de Martinez Gil: “De cualquier forma, para llegar a
entender las mentalidades en el Antiguo Régimen (y en parte las nuestras) en su estrecha relacion con los
procesos sociales e ideoldgicos, es preciso que el historiador social se entregue a fondo en el estudio de la
religion catdlica tanto en su vertiente institucional como en la de la distintas sensibilidades o
religiosidades que se han dado en su seno.” /bid., pag. 20.

12 BARNES-KAROL, G. “Religious Oratory in a Culture of Control.” En CRUZ, A. J. y
PERRY, M.E. Culture and Control in Counter-Reformation Spain. Minneapolis: University of Minnesota
Press, 1992, pags. 55-77.

125 Lavra Ivsitana, o sermones varios de diversos predicadores... . Madrid: Imprenta de Andrés
Martinez de la Iglesia, 1679. pag. 39.
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veces se interesa en estudiar el componente del receptor y esto hace que exista un vacio
pues no se puede descifrar hasta donde llego la ortodoxia de la obra de arte en relacion
con los niveles de recepcion que establecieron los centros de produccidon ideoldgica, en

s 12
este caso la Iglesia.'*

126 MARTINEZ BURGOS (2000), op. cit., pag. 16.
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2. EL CRISTOCENTRISMO EN LA ESPANA POSTRIDENTINA

Al hablar de la cristologia de una época se hace referencia, principalmente, a la
construccidn teologica que las autoridades eclesidsticas realizan de la figura de Cristo y
que suele condicionar la visién que el fiel tiene de éste. A lo largo de la historia del
cristianismo a Jesus se le ha visto de formas diversas: salvador, redentor, rey, triunfador,
cordero, sufriente, doloroso. Cada interpretacion teologica y fundamentacion de su
naturaleza correspondié a una serie de necesidades basadas en complejos sistemas
culturales. De la misma manera el arte, las manifestaciones populares de religiosidad y
la literatura espiritual respondieron a los imperativos preceptos teoldgicos. No obstante,
muchas veces el modo particular en el que los fieles se relacionaron con Jesus fue el que
determino la ortodoxia que rigio la religiosidad del periodo. Directamente proporcional
al peso que tuvo la postura y practica religiosa laica en la configuraciéon de una
cristologia, estd la importancia que la Iglesia y demas entes de autoridad, como las
ordenes religiosas a partir de la Edad Media, otorgaron a la figura de Jesus como eje de
la religion. En la Espafia postridentina se fundieron todos estos aspectos creando, a
partir de todos los productores de sentido, una riqueza desbordante en la significacion

de Cristo.

En primer lugar se tiene que partir del hecho y la certeza de que el periodo es
cristocéntrico, pues el hilo conductor de la religiosidad se basa en el misterio de la
Redencidn: Jesus salvd a la humanidad, pues al morir por nosotros nos redimi¢ del
pecado original.'*’ Sin embargo, el misterio de le Redencién se puede manifestar desde
diversas perspectivas que fijan la manera de entender a Cristo. Basicamente, estas se
erigen bajo dos representaciones teologicas de su ser: divina y humana. Si bien es cierto
que todo el cristianismo esta cimentado sobre la base de la doble naturaleza, durante su
historia han existido momentos de mayor humanizacion y otros de mayor divinizacion.

En los periodos en los que el peso humano cobré mayor trascendencia, la tendencia a la

127 Para José Luis Abellan, el cristocentrismo de la época tuvo a su mayor representante en la
figura de fray Luis de Granada, pues fue él quien mejor supo sistematizar teoldgicamente el conjunto
simbdlico que representaba la figura de Cristo en la época. Basicamente, explica como la identificacién
de los simbolos ‘arbol de vida’ y ‘cruz de vida’ lo llevan a entender el ‘mito de Cristo’ como el ‘axis
mundi’ a partir del cual la inica manera de que la humanidad llegue a los beneficios divinos es gracias a
la muerte de Cristo, en particular, de su cuerpo y sangre. Véase: ABELLAN, J.L. Historia critica del
pensamiento espariol. La edad de oro. Madrid: Espasa Calpe, 1979, pags. 272-302.
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devocion de la Pasion fue sumamente elevada. La baja Edad Media, sobre todos los
siglos XIV y XV, es el ejemplo perfecto de la fuerza que tuvo la naturaleza humana de
Cristo y, por ende, su Pasion. Lo anterior no solamente determiné un tipo de
religiosidad, sino que generdé mudanzas en la concepcién antropoldgica. '** La
sensibilidad religiosa de la Espafia postridentina no estuvo lejos de la cristologia de
fines de la Edad Media, de hecho se puede hablar de una adaptacion y reelaboracion de
los principios basicos que guiaron la piedad pasional medieval.'* La mistica de Santa
Teresa o la espiritualidad de Fray Luis de Granada, por ejemplo, fueron en muchos
aspectos una continuidad de la cristologia de Santa Brigida, San Bernardo, San

Francisco, el franciscanismo, la ‘devotio moderna’, entre otros.

Para introducir el complejo cristocentrismo del periodo, analizaré e interpretaré dos
expresiones de éste: las procesiones de diversas cofradias de la Pasion y la aplicacion
por parte de la Iglesia del concepto tridentino de ‘presencia’ eucaristica. Resulta
interesante para los fines del trabajo tomar como fuentes de estudio dos manifestaciones
que se relacionan en su sentido cultural y teologico, pero que nacen de dos contextos
diversos, el laico y el clerical. De esta forma se pueden empezar a tejer una serie de
diferencias entre la postura oficial, que ya empecé a esbozar, y el sentir religioso
popular, lo que permitird una mejor comprension de la religiosidad de la época.
Relacionaré el arte y la literatura con cada tema estudiado, ya que no sélo son
herramientas que ayudan a su mejor comprension sino que hacen parte constitutiva de

cada uno.

2.1. Estudio retrospectivo de algunas Cofradias Penitenciales dentro del marco de

las procesiones.

128 Para un analisis completo del cristocentrismo en la baja Edad Media y las implicaciones que
tuvo en la historia del cristianismo, véase: TORRES JIMENEZ, R. “Notas para una reflexion sobre el
cristocentrismo y la devocién medieval a la Pasion y para su estudio en el medio rural castellano.” En
Hispania Sacra, vol. 58, n° 118, 2006, pags. 449-487.

129 yéase: DOMINGUEZ ORTIZ, A. “La sensibilité religicuse en Espagne au Siécle d’Or.” En
Splendeur d’Espagne et des villes belges. 1550-1700. Vol. 1. Bruselas: Europalia, 1985. Pags. 123-136.
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La devocidn a diversos aspectos de la Pasion de Cristo como las cuatro llagas, la sangre
o la cruz, tomaron cuerpo durante la Edad Media. Si bien es cierto que desde la
antigiiedad cristiana existi6 un tipo de culto a estas particularidades, sobre todo a la
Vera Cruz, su masificacion comenzo a finales del siglo XII y se intensifico en los siglos
XIV y XV cuando la liturgia oficial y las manifestaciones de piedad popular se vieron
colmadas y significadas por estas devociones.”’ Es dificil determinar con certeza las

causas de este cambio, lo que si se sabe es quiénes fueron los agentes de su desarrollo.

Para empezar habria que nombrar la teologia mistica de San Bernardo de Claraval
(1090-1153), sin duda, la primera referencia de una piedad innovadora en la manera de
entender la figura de Cristo. Su preocupacion por la humanidad de Jesus como tnico
medio para llegar a la unidn espiritual con Dios, abri6 un camino para acercar el
Redentor a los fieles."”' Su pensamiento impregné las nuevas 6rdenes religiosas y, sobre
todo, ejercid una influencia muy importante en San Francisco de Asis (1181-1226). Lo
que en San Bernardo se movid en estados cognoscitivos correspondientes a la mistica,
en San Francisco tomoé una fuerza de accidn sin precedentes en la religiosidad cristiana.
El santo de Asis entendi6 la figura de Cristo como el eje y motor de la existencia del
hombre; en otras palabras, la vida carece de sentido si no se guia por la imitacion a
Cristo. Parte de esta vinculacion nace de la comprension e identificacion de los
sufrimientos de Jestis como propios. De esta forma el cristiano ideal, para imitar las
virtudes del Salvador, debe ser coopadeciente de su sufrimiento. El codificador de esta
nueva espiritualidad fue San Buenaventura (1218-1274), pues supo encauzar la

experiencia vivencial de su santo fundador en un cuerpo teoldgico coherente y

30 Uno de los autores que mejor ha trabajo el origen y desarrollo de estas devociones y su
relacion directa con la creacion de las cofradias penitenciales en el territorio hispanico es José Sanchez
Herrero. Para un acercamiento a su obra, véase: SANCHEZ HERRERO, J. “Las cofradias de Semana
Santa durante la Modernidad. Siglos XV al XVIII” En Primer Congreso Nacional de Cofradias de
Semana Santa, Zamora, 1988, pags. 27-68. ---.“Piedad y artes plasticas. La devocidn a la preciosa Sangre
de Cristo durante los siglos XIII a los primeros afios del XVI y su influencia en las manifestaciones
artisticas.” En Piedade popular. Actas del Coloquio Internacional. Lisboa, 1999, pags. 411-414. ---
.“Pasion y sangre. En torno al origen de las cofradias de Semana Santa hispana.” En L enseignement
religieux dans la Couronne de Castille. Incidences spirituelles et sociales (XIlle-XVe siecle). Madrid:
Coleccion de la Casa de Velazquez (79), 2003, pags. 125-142. Aunque centran su estudio en contextos
especificos, también son interesantes las aproximaciones d¢ LABARGA GARCIA, F. “La devocion a las
Cinco Llagas y a la Sangre de Cristo en las cofradias riojanas de la Vera Cruz.” En Zainak. Cuadernos de
Antropologia-Etnografia, n° 18, 1999, pags. 381-392. TORRES JIMENEZ (2006), op., cit.

P DIAZ RAMOS, G. “Introduccién general a la doctrina de san Bernardo.” En  Obras
completas de san Bernardo. Madrid: Biblioteca de Autores Cristianos, 1953, pags. 92-95.
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completo. '*?

Tanto la espiritualidad de San Bernardo como la de San Francisco,
canalizaron las devociones populares de la humanidad de Cristo en aspectos especificos
de su sufrimiento; en otras palabras, fueron promotores directos del culto a las cinco
llagas y la sangre.'* Estos nuevos cultos que denotaban la corporalidad y padecimiento
de Cristo no tardaron en tener una plasmacidn y circulacion grafica bajo la forma del

‘Arma Christi’."** (fig. 3).

-
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Fig. 3. ANONIMO, Arma Christi, ca. 1330-1340.

132 véase: BUENAVENTURA, S. “Meditaciones de la Pasion de Jesucristo.” En Obras de San
Buenaventura. Tomo II. Madrid: Biblioteca de Autores Cristianos, 1946. pags. 735-820. Si bien se solian
unir como uno solo, hay dos libros independientes: Meditaciones de la Vida de Cristo y Meditaciones de
la Pasion de Jesucristo. El autor del primer libro no es San Buenaventura. Segin el estudioso mas
aceptado por lo eruditos, P. Columbano Fischer, el autor es un religioso franciscano del convento del
monte Alvernia y su nombre es Jacobo de Cordone. Las Meditaciones de la Pasion si son
bonaventurianas.

'3 Para profundizar en el tema de la literatura pasional durante la Edad Media, sobre todo en la
teologia bonaventuriana, véase: BESTUL, T.H. Text of the Passion: Latin Devotional Literature and
Medieval Society. Philadelphia: University of Pennsylvania Pres, 1996, pags. 45-55.

134 Para un acercamiento valido a este tema y su relacion con la iconografia pasional que nace en
estos siglos, véase: SCHILLER, G. Iconography of Christian Art. The Passion of Chirist. Vol. 2.
Londres: Lund Humphries, 1972, pags. 189-190. VAN OS, H, (ed.). Art of Devotion, The Art of Devotion
in the Late Middle Ages in Europe, 1300-1500. Catalogo Exposicion. Amsterdam: Rijksmuseum, 1994-
1995: Londres, 1994. FINALDI (2000), op., cit, pags. 132-167.
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A partir de estos dos grandes referentes, la mistica medieval europea se vio
completamente inmersa en una espiritualidad de caracter cristocéntrico en donde la
Pasion de Cristo era el foco. Santa Brigida de Suecia (1303-1373), por ejemplo, disefid
en el habito de sus monjas cinco cruces rojas que recordaban las cinco llagas de Cristo;
hecho que cobra sentido cuando se lee su libro de las Revelaciones, obra de carécter
mistico que se adentra en la Pasién como experiencia préxima para el fiel."* Los
escritos de los misticos medievales fueron, sin duda, una de las razones principales por
la cual la devocién a la Pasion de Cristo y a su humanidad suftriente, traspaso la Edad
Media y se reactivo con gran vigor durante los siglos XVI y XVII, periodo en el que
algunos autores misticos adaptaron estas ideas a sus propios sistemas. Las llagas,
simbolo de sufrimiento y de redencion, son tratadas por Francisco de Osuna, por
ejemplo, como la puerta de entrada a la divinidad; como vehiculo para que el fiel se
comunique con Dios y alcance una unidn espiritual. En este sentido, éstas se convierten
en una herramienta retdrica de oracion, su contemplacidn es parte de un proceso que no
significa otra cosa que la imitacion a Cristo: debemos ser llagados para sufrir como €l y
entenderlo a cabalidad."*® Estos textos no solamente ejercieron importancia dentro de la
Iglesia oficial, sino que calaron perfectamente dentro de la espiritualidad popular. La
plasmaciéon de sus contenidos en el arte, da pie a que se creen nuevas iconografias y
aproximaciones hacia la representacion de Cristo. Entre estas cabe destacar el Crucifijo
Gotico o el Varon de Dolores. (fig. 4). Todo este imaginario pasional tomo6 forma en
diversos cultos de caracter laico y liturgico que se fueron desarrollando hasta alcanzar
formas avanzadas durante la época postridentina.'”’ Dentro del marco hispanico, las
procesiones realizadas en Semana Santa por las cofradias penitenciales son, tal vez, el

ejemplo mas claro de esta evolucion del culto pasional.

135 BRIGIDA, S. Revelations of St. Bridget on the life and passion of our Lord and the life of his
blessed mother. Rockford: Tan, 1984.

13 OSUNA, F. Sexta parte del Abecedario espiritual compuesto por el padre fray Francisco de
Osuna: que trata sobre las llagas de Jesus Christo para ejercicio de todas las personas devotas. Medina
del Campo: Imprenta de Mateo y Francisco del canto, 1554. Véase, sobre todo, el prélogo.

"7 Muchos autores han hablado sobre la influencia que tuvo la literatura espiritual de los siglos
XII al XVI en la religiosidad popular espafiola de los siglos XVI y XVII, y sus manifestaciones mas
trascendentes como lo son las procesiones. La importancia de la mistica medieval y moderna no recae en
un simple factor de influencia, ya que la literatura espiritual también fue fruto de un complejo estado
espiritual de dificil explicacién, y que tiene sus raices en sistemas culturales profundos que generaron
cambios en la manera de acercarse a la divinidad y de entender al hombre. Por lo tanto, la literatura
espiritual no sélo se debe ver como causa sino también como consecuencia. Para algunas aproximaciones,
véase: OROZCO, E. “Sobre el barroco, expresion de una estructura histérica. Los determinantes
sociopoliticos y religiosos.” En Homenaje a Antonio Dominguez Ortiz. Madrid, 1982, pags. 1057-1076.
HENARES CUELLAR, I. “Estética y modernidad artistica en el Barroco. A propésito del arte
procesional.” En Estudios de historia del arte: homenaje al profesor de la Plaza Santiago. 2009. pags.
101-106.
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Fig. 4. HANS MEMLING, Varon de dolores en los brazos de Maria, 1475.

El nacimiento de las cofradias penitenciales de los siglos XVI y XVII estuvo
directamente conectadas a lo que acabo de apuntar. En los casos de Castilla, Sevilla y
Aragodn, hay tres elementos que surgen del nuevo cristocentrismo y que confluyeron
para que se diera la configuracion de dichas cofradias: consolidacion de nuevas
devociones, practicas de autoflagelacion publicas y apoyo de la Iglesia por medio de la

institucionalizacion de fiestas referidas la Pasion de Cristo.

El primer elemento que hay que examinar es la evolucidn del culto a la Vera Cruz que
surgio, principalmente, por el influjo que tuvo la devocion a la Sangre de Cristo a partir
del siglo XIII y que estuvo completamente arraigada para los siglos XV y XVI. La
nueva devocion a la Sangre de Cristo se dio, en la mayoria de los casos, por la aparicion
y veneracion de reliquias relacionadas al derramamiento de sangre: fragmentos de la

Cruz, espinas de la corona, los clavos, columna de la flagelacion e, incluso, gotas de
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sangre."*® La necesidad por presentar publicamente las reliquias fue una de las razones
por la cual las cofradias pudieron desplegar cultos externos que para el siglo XVII
alcanzaron una puesta en escena espectacular.”” El impacto que tuvieron los nuevos
cultos en la espiritualidad de los fieles fue inmensa y esto generé unos cambios en la
manera de interrelacionarse con la figura de Cristo y con el principal simbolo de su
Pasion: la cruz. De esta forma, dejé de ser vista como el estandarte del triunfo y paso a
ser el simbolo del dolor y el sufrimiento. Su trascendencia como reliquia recayd en el
hecho de haber sido un objeto que estuvo en contacto con la humanidad de Cristo. Este
cambio de mirada al culto de la Vera Cruz se dio con mayor impulso en los territorios
del antiguo Reino de Aragon, en donde empezaron a surgir las primeras cofradias
dedicadas al culto de la Sangre de Cristo; en Castilla y Andalucia el cambio tomo

mayor tiempo y se dio con total vigor a finales del siglo XVI y durante todo el XVIL'*

La primera cofradia penitencial de caracter laico fue fundada en Valencia en el afio de
1478 por un grupo de genoveses'!'; sin embargo, es sabido que durante todo el siglo
XV se dieron procesiones con flagelantes.'** Se creé paralelamente a las primeras

hermandades italianas de la flagelacion y siguié un desarrollo similar a estas, aunque

138 1 a primera cofradia que se creé a partir de una reliquia de la sangre de Cristo fue la de Brujas
en la segunda mitad del siglo XIII. El éxito profundo de este tipo de reliquias en Europa lo prueba el
hecho de que la de Brujas fue reconocida por la Santa Sede en 1310. Fruto de este reconocimiento es la
procesion anual del 3 de mayo durante la festividad de la Invencién de la Cruz. Sin embargo, las
procesiones que realizaba esta cofradia nunca tuvieron actos penitenciales y, por ende, se distanciaban de
las practicas de las cofradias espafiolas de los siglos XV y XVI. En el territorio hispanico la Corona de
Aragén fue muy propensa a la custodia de este tipo de reliquias. A finales del siglo XIV la monarquia
habia trasladado a la Catedral de Valencia tres reliquias que serian cruciales para la gestacion y desarrollo
de cofradias penitenciales: santo grial, gotas de sangre y fragmento de la cruz. Véase: NAVARRO
ESPINACH, G. “Las cofradias de la Vera Cruz y de la Sangre de Cristo en la Corona de Aragén. (Siglos
XIV-XVI).” En Anuario de Estudios Medievales, vol. 36/2, 2006, pags. 592-595.

139 Es importante recordar que esto gener6 una inmensidad de criticas a finales del siglo XV y
comienzos del XVI. Lutero y Erasmo fueron, tal vez, los mas incisivos y criticos con este tipo de
practicas populares que eran apoyadas por la Iglesia Romana.

OBl papel que jugd el Obispo Rodrigo de Borja en Valencia fue fundamental para que la
devocion a la Sangre de Cristo se consolidara. En 1460 reforma el breviario valentino e instituye la fiesta
de la Preciosisima Sangre de Cristo. Esto llevo a que durante los siglos siguientes las manifestaciones
religiosas profundizaran en el desarrollo del culto en todos sus aspectos, lo cual no sélo se vio reflejado
en las fiestas populares y procesiones de las cofradias, sino que el arte también se impregnd de esta
religiosidad. Véase: Ibid., pag. 598.

"I Dentro del 4mbito no laico, la cofradia penitencial més antigua de Espafia es la de la Vera
Cruz fundada en 1380 en el monasterio franciscano de Sevilla la “Casa Grande”. Esta hermandad fue la
primera, segun Sanchez Herrero, de Semana Santa y la primera que incorpor6é actos de disciplina,
flagelacidon o hermanos de sangre. Sin embargo, las de caracter laico empezaron a tener mucha fuerza en
los territorios de Aragén y Catalufia. SANCHEZ HERRERO, J. “Las cofradias de Semana Santa durante
la Modernidad. Siglos XV al XVIII” En Primer Congreso Nacional de Cofradias de Semana Santa.
Zamora: Diputacion provincial, 1988, pag. 42.

21 LOMPART, G. “Desfile iconografico de penitentes espafioles (siglos XVI al XX).” En
Revista de Dialectologia y Tradiciones Populares, vol. 25, 1969, pags. 31-51.
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con algunas diferencias basicas.'* No obstante, fue hasta el Gltimo tercio del siglo XVI
que las cofradias penitenciales empezaron a tener un gran apogeo y completo respaldo
oficial y popular. El hecho de que su auge corresponda con la aplicacion de los decretos
tridentinos en el territorio hispanico tiene que ver, principalmente, con el apoyo dado
por la Iglesia para que se crearan y regularizaran. También es cierto que el trasfondo
espiritual de las cofradias se ligaba adecuadamente a algunas de las bases doctrinales
que quiso promover Trento; por ejemplo, la importancia de la penitencia dentro del
constante vivir de los fieles, razén por la cual santos penitentes como San Jerénimo o
Santa Magdalena fueron promovidas por la Iglesia. El trasfondo religioso se encontraba
bien cimentado y fue la base para que las nacientes cofradias penitenciales del siglo XV
desarrollaran sus practicas sin ninguna objecion teoldgica. No se debe olvidar que las
cofradias surgidas durante el siglo XII eran ya devotas a la Pasioén de Cristo, lo que las

diferencio a las de los siglos XV, XVI y XVII fue que no eran penitenciales.

Como se ha podido notar, el segundo elemento que permitié la configuracion de las
cofradias penitenciales fue la formacion del ritual laico y publico del disciplinamiento.
Inspirado en gran medida por las predicaciones de San Vicente de Ferrer (1350-1419),
el ritual pasional adquirié un nuevo sentido y ayudo a la gestacion de las cofradias. La
figura de Ferrer es fundamental para entender la cultura popular del siglo XV y su
religiosidad. '** El dominico recorrié gran parte del pais predicando sobre temas
diversos y en algunos de sus sermones pasionales alentaba al pueblo para que se
flagelara, argumentando que al hacerlo se seguia el ejemplo de Cristo.'* Dos siglos
después, esta misma practica se siguid6 dando dentro del contexto de la predicacion

postridentina y, sin duda, se hizo habitual durante las procesiones cofrades de Semana

13 1 os miembros de las cofradias espafiolas sélo realizaban actos de flagelacion publica durante
la Semana Santa, salvo algunas excepciones, mientras que en las italianas se disciplinaban en otras fiestas
del afio. Igualmente los primeros documentos que constatan una procesion con flagelantes datan de 1260
y se refieren a un acto de contricién realizado en Italia durante un sermdn del predicador Fra Rainero
Fasani. VERDI WEBSTER, S. Art and Ritual in Golden-Age Spain. Sevillian Confraternities and the
Processional Sculpture of Holy Week. Princeton: Princeton University Press, 1998, pag. 25.

144 Su influencia se verd, sobre todo, en Aragén y Catalufia. En Andalucia la predicacion de San
Juan de Avila tendra una influencia similar a la de Ferrer.

'3 Por ejemplo, su sermén predicado en la fiesta de la Invencién de la Santa Cruz comienza con
una incitacidon al publico para que realice penitencia corporal. Véase: FERRER, V. Sermons, Vol. VI.
Barcelona: Barcino, 1988, pags. 93-95. En otro sermén no dudaba en comparar a todos los fieles con
Cristo y asi mostrar que la Crucifixion es un hecho que se debe reactivar: “Ara, bona gent, apparellau-vos
tots de crucificar. Benaventurat sera qui crucificat serd.” Ibid., Vol. IV. pag. 66. Para una estudio sobre la
vida y obra del dominico: CATEDRA GARCIA, P. Sermon, sociedad y literatura en la Edad Media, San
Vicente Ferrer en Castilla (1411-1412): estudio bibliogrdfico, literario y edicion de los textos inéditos.
Valladolid: Consejeria de Cultura y Turismo, 1994. ESPONCERA CERDAN, A. San Vicente Ferrer:
Vida y escritos. Madrid: Edibesa, 2005.
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Santa; de hecho, dentro de sus reglas se brind6 mucha importancia a la imitacion de la
Pasion de Cristo.'*® El derramamiento colectivo de sangre se dio, en gran medida, por
este cambio de religiosidad que he venido trazando y, al mismo tiempo, tuvo una serie
de consecuencias sociales y culturales, como mostraré mas adelante, que estuvieron

ligadas al sistema de control creado por las esferas de poder.'*’

Un ejemplo grafico del significado teologico que implicaba la flagelacion, se puede
observar en una pintura del siglo XVII que pertenecid a la cofradia de la Vera Cruz de
Puente Genil en Cordoba, y que se conserva en la ermita de la Vera Cruz de la misma
ciudad. (fig. 5). Esta cofradia, compuesta por cinco hermandades, se fundé en 1558 y
fue conocida por sus actos penitenciales durante el Jueves Santo. Esto llevd a que en
1593 se le conociera como la Cofradia de la Sangre y que en 1636 se uniera con la
hermandad de la Columna. La pintura, de no mucho valor artistico pero si historico,
representa de manera anacronica la escena de la Crucifixion de Cristo junto a una
procesion durante un Jueves Santo. Los miembros de la cofradia, en segundo plano,
salen de la Iglesia con sus tipicos atuendos y caminan hasta llegar a Cristo mientras se
flagelan. Ademds de Cristo, podemos ver otros personajes historicos, como las tres
Marias y Longinos quien al parecer acaba de clavar su lanza en el costado de Cristo.
Mas alld del reporte grafico que significa la obra, me quiero detener en su sentido
teologico y relacionarlo con lo que he venido apuntando. La convergencia de ambas
escenas, procesion y crucifixion, invitan a pensar en una analogia de significado entre
ambos actos. El sufrimiento de Cristo trae como consecuencia directa el derramamiento
de su sangre, la cual es el simbolo de nuestra redencion como pecadores. De la misma
manera, el fin inmediato de los penitentes es que de sus espaldas brote sangre. Al unir
las escenas, se estan conectando los gestos. De esta forma, la flagelacion también se

convierte en un simbolo que representa redencién y que se valida por un principio de

16 Como ejemplo se puede observar esta regla de la cofradia de la Vera Cruz de Nieva de
Cameros, cuya fundacion es del afio 1579: “para que de aqui en adelante todos los christianos que fueren
devotos de nuestro sefior Jesu Christo y su Passion e quisieren derramar su sangre en memoria de y
remembranza de la que derramé por los pecadores tengan un dia sefialado en el qual todos los que assi
fueren confrades de esta sancta Confradia y hermandad y tuvieren esta debocion se junten y congreguen y
hagan hazer y ordenar una procession en la qual unos derramando sangre e otros lagrimas vayan imitando
a el Sefior”. Cfr. Archivo Parroquial de Nieva de Cameros, Libro 1° de la Vera Cruz, Reglas,
introduccion. Citado por: LABARGA GARCIA (1999), op., cit, pag. 391.

47 para profundizar en el fenomeno de la practica del disciplinamiento colectivo dentro del
marco de la historia de las mentalidades, véase: VANDERMEERSCH, P. Carne de la pasion:flagelantes
y disciplinantes. Contexto historico psicologico. Madrid: Trotta, 2004. MITCHELL, T. Passional
Culture: Emotion, Religion, and Society in Southern Spain. Philadelphia: University of Pennsylvania
Press, 1990.
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imitacion a Cristo. Al sufrir un dolor similar al del Salvador, los cofrades entran a jugar
un papel central en su propia redencion. Sin duda este cuadro sigue la linea de los
decretos tridentinos, ya que demuestra que los actos penitenciales se sustentan bajo un

principio doctrinal: si se padece junto a Cristo se sera glorificado junto a él.

Fig. 5. ANONIMO, Cristo crucificado con penitentes en procesion, siglo XVIL.

El tercer y ultimo elemento que permitié el desarrollo de las cofradias penitenciales fue
la posicion de la Iglesia y su ayuda para que éstas pudieran establecerse dentro del
marco social y espiritual. El impulso mas notorio fue la creacion de la fiesta del Corpus
Christi cuya oficialidad se dio en 1264, pues dio pie a que se propagara el culto
eucaristico por medio de rituales externos a la liturgia, como procesiones y demas

manifestaciones populares. En Espafia se extendieron muy pronto por ciudades de
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Catalufia y Aragén y se celebraron desde finales del siglo XIV.'*® Las cofradias
penitenciales no celebraron sus procesiones y actos rituales durante la fiesta del Corpus
Christi.'* No obstante, el impetu con el que la Iglesia defendio esta fiesta y el
espectaculo detras de ella, fue un impulso para que dichas cofradias se desarrollaran con
mayor facilidad y se les permitiera la puesta en escena de sus procesiones. Se puede ver,
entonces, como diversas devociones que empiezan siendo de caracter popular, terminan
por consolidarse como fiestas oficiales dentro de la Institucidn eclesidstica. Un ejemplo
claro de esto es la fiesta y culto al Sagrado Corazon. Se desarrolld durante los siglos
XIV y XV a partir de la devocion popular de la llaga del costado de Cristo, y para el

siglo XVII ya estaba completamente consolidada.'*

Al tratar de fijar los componentes que ayudaron a la formacidon de las cofradias
penitenciales, resalta un tema de suma importancia dentro de la espiritualidad de la
época y que es fundamental para entender la naturaleza de las procesiones, me refiero al
sentido que tuvo la cruz. (fig. 6). Esta iluminacion realizada por Juan de Herrera y
perteneciente a las Reglas de la Cofradia de la Vera Cruz en Sevilla, ilustra como los
cofrades quieren hacer explicita su intima relacion a la Crucifixion y mostrar que en la
devocién e imitacion a los sufrimientos de Cristo gira su accionar.'” La trascendencia
de la cruz recae en el valor destacado que ha tenido durante todo la historia de la
cristiandad, lo que implica que su funcion en una determinada época puede explicar la
religiosidad del momento. Al ser un elemento relacionado con Cristo, sus usos hablan
sobre la cristologia en la que se movieron las manifestaciones de religiosidad vy,
obviamente, el periodo postridentino no serd la excepcion, mas cuando fue un eje en

muchos de los postulados doctrinales. Como ya mencioné brevemente, a partir de la

148 CARCEL ORTI, V. Breve historia de la Iglesia en Espafia. Barcelona: Planeta-Testimonio,
2003, pags. 120-121.

"9 Existen tres tipos de cofradias: sacramentales (eucaristia), devocionales (santos, almas del
purgatorio o Virgen Maria) y penitenciales (devotos a algun episodio de la Pasién de Cristo). Las
diferencias entre ellas son varias, pues van desde su objeto de culto hasta la forma y la fecha en que
realizan sus actos rituales. Una diferencia interesante entre las sacramentales y las penitenciales es que
mientras las primeras son de caracter alegérico, las segundas son narrativas, lo que implica un contacto
diverso con el fiel y espectador. Véase: VERDI WEBSTER (1998), op., cit., pags. 15-16.

' Sus origenes estan estrechamente relacionados con los escritos misticos que calaron en el
fervor popular. San Bernardo, las santas Matilde y Gertrudis y Santa Angela de Foligno son los
precursores de esta devocion. Véase: ALEJOS MORAN, A. La Eucaristia en el arte valenciano.
Valencia: CSIC, 1972, pags. 131.

'3 Para profundizar en las ilustraciones del manuscrito y, sobre todo, en la figura del iluminador
Juan de Herrera, hermano de Francisco de Herrera el Viejo, véase: LAGUNA PAUL, T. “Juan de
Herrera y las Reglas de la Cofradia de la Vera Cruz. Una contribucion al estudio de la miniatura sevillana
del siglo XVIL.” En Laboratorio de Arte, n° 8, 1995, pags. 127-156.
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Baja Edad Media, sobre todo durante el siglo XV, la cruz deja de ser vista como un
simbolo de triunfo y se convierte en un instrumento mas de la Pasion de Cristo, en una
invocacion del sufrimiento del Hijo de Dios.'”* Un ejemplo de este cambio, es el auge
que va a tener la manifestacion popular del Via Crucis creado por Fadrique Enriquez de
Ribera, primer marqués de Tarifa, en 1521."°° Su antecedente mas claro viene de la
Edad Media y fue propagado por los franciscanos. Representd como la teologia de la
imitacidn a Cristo habia franqueado los ambientes netamente literarios y monacales para
establecerse dentro de la piedad popular.'> Las escenas del camino al calvario
penetraron muy hondamente en la devocion popular, pues hacian explicito el
significado de la cruz como elemento simbdlico del sufrimiento. (fig. 7). Esta obra de
Juan de Valdés Leal otorga a la cruz un peso casi insoportable y focalizan la atencion en
la figura de un Cristo altamente humano y patético. No obstante, esta no fue la unica
forma en la se que concibio la cruz en la época y, mucho menos, la unica funcién que

tuvo.

Para Giuseppe Scavizzi, uno de los autores que mejor ha trabajado la devocién de la
cruz durante el siglo XVI, al final de la Edad Media la cruz era el simbolo mas comun,
venerado y poderoso de la cristiandad. Seguin afirma, este reconocimiento de su culto no
se debid a un apego a la tradicion, sino a una fundamentacion de nivel teoldgico de sus
funciones, las cuales eran, basicamente, repeler lo demoniaco y atraer lo divino. Por esta
razon, la cruz fue el eje central en ritos que tenian que ver directamente con estas
funciones, por ejemplo: exorcismos, procesiones, administracion de los sacramentos y

en la adoracién de Dios." Sin embargo, a partir del Concilio de Trento se le concedié

12 Algunos de los autores medievales mas incisivos en la demostracién de la importancia de la

cruz como representacion de la piedad cristiana fueron Tomés de Aquino, Jacopo da Varazze, Domenico
Cavalca, Ludolfo de Saxonia y, en el ambito espafiol, Ramén Llul y San Vicente Ferrer.

'3 Para profundizar en el nacimiento del Via Crucis, véase: MARTIN DE LA TORRE, A. “Via
Crucis a la Cruz del Campo.” En Archivo Hispalense, n° 51, 1952, pags. 49-104. PALOMERO
PARAMO, J. La imagineria procesional sevillana: Misterios, nazarenos y cristos. Sevilla: Ayuntamiento
de Sevilla, 1981, pags. 43-46. GONZALEZ MORENO, J. Via Crucis a la Cruz del Campo. Sevilla:
Editorial Castillejo, 1992. PRADILLO Y ESTEBAN, P.J. Via Crucis, Calvarios y Sacromontes. Arte y
religiosidad popular en la Contrarreforma (Guadalajara un caso excepcional). Madrid: Diputacion
Provincial de Guadalajara, 1996.

134 Esta devocion tendra unos efectos directos en la produccion artistica. Segiin Louis Reau: “La
transformacion mas importante que se opera a fines de la Edad Media en la iconografia del Cristo con la
Cruz a cuestas, es debida a la aparicion de una nueva devocidn instituida y propagada por los
franciscanos que habian recibido la guarda o custodia de los Santos lugares; de lo que se llama el Via
Crucis.” REAU, L. Iconografia del arte cristiano. Iconografia de la Biblia. Nuevo Testamento.
Barcelona: Ediciones del Serbal, 2008, pag. 465.

133 SCAVIZZI, G. “The Cross: A 16th Century Controversy.” En Storia dell’arte, n® 65, 1989,
pags. 27.
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otro papel fundamental a la cruz: herramienta de evangelizacién y arma frente a los
infieles. Teniendo en cuenta cierto sentido marcial en la postura del Concilio, no es de
extrafiar que hayan sido los jesuitas quienes en sus misiones y predicaciones utilizaron
la cruz como un estandarte de poder y lucha.'>® En el territorio hispanico, Valencia es
uno de los casos mas sintomaticos de este fendémeno. A causa del componente morisco,
personajes de gran influencia dentro de la politica y la sociedad valenciana como el
Patriarca Ribera, intensificaron la promocion de la cruz por medio de sermones e
imagenes que adquirieron un valor doctrinal para todos los fieles."”” Pero, la
imposibilidad de evangelizacion morisca convirtid la cruz en un arma para su expulsion,
ya que al ser la maxima representante del poder opresor e ir en contra de sus principios
doctrinales basicos, los moriscos atacaron la cruz para exteriorizar su rechazo al
cristianismo. '°* Muchos de estos ataques fueron magnificados por los catélicos que al
observar como su simbolo mdas querido era victima de ultrajes, se alzaron
definitivamente en contra de los moriscos y aceleraron lo inevitable, la expulsion.'”
Fendmenos parecidos ocurrieron con los brotes de iconoclastia de los otros dos grandes
enemigos de la religion catdlica, protestantes y judios. Al ser imposible su
evangelizacidn, la cruz termind por ser el simbolo de la recreacion constante de las
injurias, del sufrimiento de Cristo a causa de los infieles. Ahora bien, ;cudles son las
implicaciones teoldgicas de esta configuracion de la cruz como simbolo de sufrimiento

actualizado y real, y qué tiene que ver con las procesiones penitenciales postridentinas?

' MAJORANA, B. “Schola Affectus. Persona e personaggio nell’oratoria dei missionari
popolari gesuiti.” En Il volto e gli affetti. Fisiognomica ed espressione nelle arti del Rinascimiento. Atti
del Convegno di Studi di Torino 2001. Firenze, L.S. Olschky, 2003, pags. 214-216.

'>71a imagen mas relevante fue la talla del crucifijo en el altar del Real Colegio Seminario del
Patriarca. Esta escultura del siglo XVI y de origen germanico, llené de sentido el valor evangelizador del
colegio y su espiritualidad basada en la Pasion de Cristo.

"% Para un estudio completo sobre el uso de la cruz en el territorio valenciano en época moderna,
véase: FRANCO LLOPIS, B. “Apuntes sobre el uso votivo y misional de la cruz en el arte valenciano de
la Edad Moderna.” Cartografias visuales y arquitectonicas de la modernidad. Siglos XV-XVIII
Barcelona: Publicacions i Edicions de la Universitat de Barcelona, 2011. Pags. 243-257. De igual manera,
para comprender a fondo el conflicto morisco en el territorio valenciano y el rol jugado por el arte, véase
el trabajo Espiritualidad, reformas y arte en Valencia (1545-1609), del mismo autor. FRANCO LLOPIS
(2007), op. cit.

'*9'Si bien se centran en el siglo XV, los estudios de Felipe Pereda sobre los moriscos en
Granada y judios en Castilla son unos de los mas sugestivos que se han realizado sobre el tema. Véase:
PEREDA (2007), op., cit. ---. “El debate sobre la imagen en la Espafia del siglo XV: judios, cristianos y
conversos.” En Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte. Universidad Auténoma de
Madrid, vol. 14, 2002, pag. 59-79. ---. “La conversion por la imagen y la imagen de la conversion: notas
sobre la cultura figurativa castellana en el umbral de la Edad Moderna.” En Cartografias visuales y
arquitectonicas de la modernidad. Siglos XV-XVIII. Barcelona: Publicacions i Edicions de la Universitat
de Barcelona, 2011, pags. 227-241.
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Fig. 6. JUAN DE HERRERA, Santo Cristo con penitentes de la cofradia, 1631.

Para responder a esta pregunta hay que centrar la atencion en la discusion teoldgica
entre protestantes y catolicos, y analizar el peso que la Iglesia le da a la cruz como signo
e imagen. Las dos alas protestantes mas determinantes, luteranismo y calvinismo, no
coincidieron en la posicion frente a la cruz. Al igual que con el tema de la veneracion de
las imagenes sagradas, ambas confesiones tomaron caminos distintos. Las ideas de
Calvino fueron mas radicales y opuestas a la ortodoxia catolica; por el contrario, Lutero

encontré muchos puntos en comun con el catolicismo.'® No solamente acept6 la cruz

190 Existe un amplisimo campo bibliogréfico acerca del tema de la relacion entre la imagen y las
reformas protestantes. Rescato algunas obras que considero ofrecen un amplio conocimiento del tema:
EIER, C.M. War against the Idols. The reformation of worship from Erasmus to Calvin. Cambridge-
Londres-Nueva York: Cambridge University Press, 1986. MICHALSKI, S. The Reformation and the
Visual Arts. The Protestant image question in Western and Eastern Europe. Londres y Nueva York:
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como herramienta didactica que rememora la Pasion, sino que ésta fue el pilar de su
teologia en tanto signo que denotaba el conflicto existencial del hombre y su tunica
posibilidad de salvacion: la fe en la redencién de los pecados. Esto lo llevo al
reconocimiento de la cruz como elemento activo en la vida del fiel y, al mismo tiempo,
como un simbolo de caracter racional en donde la figura de Dios es vivida de una
manera intelectual.'®' Sin embargo, la postura de Lutero se distancié de la catélica en el
hecho de que para él la cruz tuvo un peso tedrico dentro de la concepcion de su teologia,
mientras que los catolicos la valoraron, sobre todo, por ser un agente activo de
transformacidn y contacto con el fiel. Los escritores misticos y ascéticos del siglo XVI
espafiol ven la cruz, por ejemplo, no como un signo de especulacidén teoldgica sino
como un elemento que representa de manera tangible y existencial el sufrimiento de
Cristo. Las cofradias penitenciales adoptaran esta actitud frente a la cruz y en sus pasos

se puede observar como ésta encarna, ante todo, la presencia real de Cristo.

Por su parte, Calvino, siguiendo las ideas de Karlstadt, insisti6 en que cualquier
representacion visual de la figura de Cristo, asi fuera por medio de un simbolo, era
corrosiva para entender su verdadera naturaleza, puesto que esta se hallaba
exclusivamente en la Palabra. Por ende, para este tedlogo la cruz era la base de muchas
acciones supersticiosas que llevaban a los fieles a la idolatria. La Unica manera de
acabar con este problema era cambiar la concepcion que se tenia de la cruz, dejar de
verla como un signo.'® En este sentido, rechazé por completo las posiciones de Lutero
y el catolicismo, eliminando de su confesion cualquier manifestacion de la cruz que se
construyera a partir de su naturaleza como simbolo y mas aun si estaba consagrado. Es
asi como suprimio6 por completo el valor teoldgico y practico de las imagenes de la cruz,

y respaldd explicitamente su destruccion.

Routledge, 1993. KOERNER, J.L. The Reformation of the Image. Londres: Reaktion Books, 2004.
SCAVIZZI, G. Arte e Architettura Sacra. Cronache e Documenti sulla Controversia tra Riformati e
Cattolici (1500-1550).Roma: Casa del Libro Editrice, 1981. Algunos estudios de Giuseppe Scavizzi son
de gran relevancia para el tema, véase, sobre todo: SCAVIZZI, G. The controversy on images from
Calvin to Baronius. Nueva York: Peter Lang Publishing, 1992. ---. “La controversia sull’arte sacra nel
secolo XVI.” En Cristianismo nella Storia, t. 14, n° 3, 1993, pags. 569-593.

1! Para profundizar en las similitudes que tiene la teologia de la cruz luterana y catélica, véase:
ANDRES, M. “En torno a la ‘theologia crucis’ en la espiritualidad espafiola (1450-1559).” En Didlogo
Ecumnénico, n°, 23-24, 1971, pags. 359-390.

"2 Hay tres textos fundamentales para entender la teologia de la cruz en Calvino. Dos sermones
predicados en 1555, en los cuales contrapone la representacion visual de Cristo y sus simbolos a su
verdadera esencia significada solamente en el Evangelio. El otro texto es una carta de 1562 dirigida a
Catalina de Medici. En esta carta explica el problema de otorgarle poderes inexistentes a elementos
visuales, pues esto deriva en supersticion. Véase: SCAVIZZI (1989), op., cit. pag. 29.
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Fig. 7. JUAN DE VALDES LEAL, Camino al calvario, 1661.

Los tedlogos catolicos no tardaron en responder airadamente. Existen una gran cantidad
de tratados y sermones que centraron su atencidn en la defensa de la cruz y la
importancia de su uso. Dentro de este grupo de tedricos, el cardenal Roberto Bellarmino
(1542-1621) fue una figura fundamental, pues explicd la cruz bajo tres niveles
conceptuales con respecto a la divinidad: reliquia, signo e imagen. Esta multiplicidad de
funciones le otorgd a la cruz un valor esencial dentro de la doctrina catdlica. Para los
fines de la tesis es interesante comprender la importancia e implicaciones que tuvo el
aceptar y sustentar teologicamente la cruz como una imagen de la divinidad. Segun
Scavizzi, lo que se pretende es continuar con la tradicion Bizantina y demostrar como la

imagen de Cristo crucificado, o simplemente la representacion de la cruz, es una
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manifestacion de su presencia divina.'® El enfoque que Bellarmino y otros tratadistas
le dieron a la cruz como imagen, respaldd, desde el campo de la teologia, las
manifestaciones de religiosidad popular en donde se concibi6 la cruz bajo los mismos
parametros. El caso de las cofradias penitenciales es un ejemplo perfecto de como
ciertos postulados teoldgicos sustentaron practicas devotas que estuvieron en el centro
de la polémica entre protestantes y catdlicos. Los tratados de pintura tampoco fueron
ajenos a esta preocupacion por demostrar la validez teoldgica de la cruz y la de su
representacion. En el caso espaiiol, el tratadista que mas se interes6 y profundizo en el
problema es el valenciano Jaime Prades.'®* Como demostraré mas adelante, en su obra
se vislumbra una inmensa atencion por configurar una teologia de la imagen que

evidencie la necesidad y obligatoriedad de representar y adorar la cruz.

A partir de esta triple funcionalidad de la cruz, sobre todo de su rol como imagen, se
puede entender de una forma mas completa el papel que jugo el arte en las procesiones
de las cofradias penitenciales. Es importante mencionar que el acto procesional debe ser
visto como un complejo aparato estético en donde por medio de una puesta en escena el
fiel presencia y es participe de un fenomeno artistico. Mi intencion no es profundizar en
el acto procesional como un todo, sino detenerme en la funcion que cumplird el arte, en

particular las esculturas individuales de Cristo, dentro del conjunto.

En términos generales, los pasos procesionales son una evolucion de las famosas
“rocas” o “carros de representacion” de la Edad Media, que se mezclan con elementos
de la practica del Via Crucis.'® En Espafia, esta especie de autos sacramentales se
llevaban a cabo durante la fiesta del Corpus Christi desde el siglo XIII. Consistian,
basicamente, en la representacion de un misterio religioso de caracter teatral. Los
actores elaboraban cuadros vivientes sobre carros que se desplazaban durante la

procesion. Desde finales del siglo XV, las procesiones del Corpus Christi empezaron a

' Ibid., pags. 34-35. Para ver como la teoria de la representacion divina Bizantina permea
ciertas capas de la teologia sobre la imagen en el mundo occidental hasta el siglo XVI, véase: BELTING
(2009), op., cit.

' En Historia de la Adoracién y el uso de las santas Imdgenes dedica varias paginas a una
disquisicién a favor de la cruz en donde se entremezclan argumentos de caracter histdrico, teologico y
artistico. Es un libro fundamental para entender la posicion de la Iglesia frente al problema de la
representacion de la cruz. Véase: PRADES. J. Historia de la Adoracion y el uso de las santas Imdgenes.
Valencia: en la imprenta de Felipe Mery, 1597.

' Para mirar este aspecto, véase: BERNALES BALLESTEROS, J. “La evolucién del ‘paso’ de
misterio.” En Las Cofradias de Sevilla. Historia, Antropologia, Arte. Sevilla: Universidad de Sevilla,
1985. Pags. 51-118.
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mezclar aspectos seculares y eclesiasticos, y el teatro fue uno de los elementos
esenciales de su configuracién.'®® Durante las ultimas décadas del siglo X VI, la Iglesia
fue mas rigurosa con las representaciones teatrales durante fiestas sagradas y en
espacios no propicios para el desarrollo de estos eventos.'®’ Por este motivo, las
cofradias fueron eliminando progresivamente las tablas vivientes y dejando a un lado el
uso de actores dentro de los pasos. Sin embargo, la teatralidad, a nivel de creacion
escénica, nunca fue abandonada y las esculturas pasaron a ocupar el papel de los
actores.'®® Esta puede ser una de las razones que explique el por qué las cofradias
empezaron a solicitar a los artistas se hicieran dichas esculturas imitando al maximo el
natural. No obstante, y como demostraré¢ mdas adelante, no se debe pensar que las
esculturas cumplieron la misma funcidén que los actores, pues la configuracion que éstas
tendran dentro del aparato multisensorial del ritual sobrepasara el nivel ficcional y

performativo de éstos.

A medida que las cofradias buscaron focalizar su atencion en las esculturas, éstas se
convirtieron en los ejes centrales de las procesiones. La multiplicidad de escenas que se
podian representar, y que de hecho se realizaban durante la Baja Edad Media, se fueron
depurando hasta terminar en iconografias especificas. Al inicio, las Unicas iconografias
que se usaron fueron las del crucificado, la dolorosa y el nazareno, siendo la primera la
del crucifijo. Si bien a medida que se convirtid en una practica institucionalizada, las
cofradias buscaron tener esculturas originales y uUnicas, al principio muchas de las

., . . 1 . .
imagenes eran copias de modelos medievales.'® En Sevilla, unas de las primeras

1% 1 a ceremonia del descendimiento, por ejemplo, mezclaba actores humanos y esculturas. Esto

lograba una inmediatez y hacia que el espectador activara una respuesta emocional. Véase la fuente:
SANCHEZ GORDILLO, A. Religiosas estaciones que frecuenta la religiosidad sevillana. Sevilla:
Consejo General de Hermandades y Cofradias, 1983 [ca. 1635].
Para profundizar en el papel y desarrollo del teatro dentro del ambito del ritual, véase: CEA
GUTIERREZ, A “Del rito al teatro: Restos de representaciones litargicas en la provincia de Salamanca.”
En Actas de las jornadas sobre teatro popular en Espaiia. Madrid: Consejo Superior de Investigaciones
Cientificas, 1987, pags. 25-51. MARTINEZ, R. “La funcién y paso del descendimiento de Cristo de la
Cofradia de San Francisco de Palencia.” En Actas del primer Congreso Nacional de Cofradias de
Semana Santa. Zamora: Diputacién provincial, 1987, pags. 679-686.

"7 Para consultar un documento oficial sobre la prohibiciones de actores vivos, véase:
SENTAURENS, . Seville et le théatre: De la fin du Moyen Age a la fin du XVIle siecle 2 vols. Tesis
doctoral. Burdeos: Universidad de Burdeos, 1984, vol.1, pag. 24.

' Sobre el teatro, su relacién con las cofradias penitenciales y prohibiciones, véase:
MCKENDRICK, M. Theatre in Spain, 1490-1700. Cambridge: Cambridge University Press, 1992, pags.
40-45. GARCIA, L y VAREY, I.E (eds.). Teatro y vida teatral en el Siglo de Oro a través de las fuentes
documentales. Londres: Tamesis Books, 1991.

1 para profundizar en los antecedentes medievales a nivel iconografico, véase: YATES, F
“Dramatic Religious Processions in Paris in the Late Sixteenth Century.” En Annales Musicologiques, n°
2, 1954, pags. 215-270. PRANDI, A. “Intorno all’iconografia dei disciplinanti.” En Il movimiento dei
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cofradias penitenciales que utilizaron esculturas dentro de la procesioén fueron las del
Santo Crucifijo de San Agustin'y La del Santo Cristo de la Vera Cruz. Ambas poseian

cristos de factura gética que eran fuente de devocion por parte de los fieles.'” (fig. 8).

Fig. 8. ANONIMO, Santo Cristo de la Vera-Cruz, primera mitad del XVI.

El caracter altamente devocional que se desprendia de estas imagenes fue fundamental
para que las cofradias empezaran a disponer el aparato teatral alrededor del efecto de la
representacion. Los cantos, olores del incienso, el movimiento de los pasos, y las
propias acciones flagelantes de los cofrades se ligaban directamente al sentido de la
escultura; en otras palabras, esta era el centro de significacion del ritual y principal
elemento de contacto con el fiel. El efecto que empezo a tener la escultura sacada de su
espacio y puesta en contacto con la ciudad y los fieles, implicé no solamente un cambio
en la forma de mirar y relacionarse con la obra de arte, sino que impulso la creacion de

nuevas iconografias.

disciplinati nel VII centenario dal suo inizio. Perugia: Diputazione di Storia Patria per 1’Umbria, 1962,
pags. 496-508. BERNALES BALLESTERO (1985), op. cit. Para ejemplos italianos de tablas pintadas
con escenas de la Pasion que se llevaban en procesiones penitenciales ver: EDGERTON, S. Picutres and
Punishment: Art and Criminal Prosecution during the Florentine Renaissance. Ithaca: Cornell University
Press, 1985, pags. 165-192.

170 VERDI WEBSTER (1998), op., cit. pags. 87-90.
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El interés por ir de lo general a lo particular tuvo como efecto que algunas cofradias
quisieran escoger momentos especificos de la Pasion. La razon de esto, mas alla de su
intencion por ser originales, estaba directamente ligada con el sentido vivencial que le
otorgaron a la escultura. Cabe volver a mencionar la importancia de la literatura
espiritual en este punto, ya que los evangelios se quedaban cortos y los artistas que
contrataban las cofradias necesitaron otras fuentes de inspiracion para la creacidon de sus

171
esculturas.'’

De entre las iconografias que empezaron a volverse populares vale la pena rescatar la
Flagelacion, el Ecce Homo, el Cristo de la expiracidn, la conversidon del buen ladron,
Longinos apufialando el costado de Cristo y el Cristo de la paciencia. Todas estas
iconografias, al igual que las tres primeras, jugaron un papel doble dentro del marco de
la procesion; por un lado, se sustentaban bajo un principio netamente devocional, pero,
al mismo tiempo, existidé un sentido narrativo que colmaba de significado el desarrollo

de ésta.

Un claro ejemplo de lo anterior se puede ver en el Cristo de la paciencia, iconografia
que representa a Jesus sentado sobre una piedra en espera de ser crucificado. (fig. 9). Si
bien es cierto que no hay referencia alguna a este episodio en los Evangelios, la imagen,
que en teoria parece ser completamente devocional, cobra un valor narrativo al
momento de entrar en un contexto secuencial que es otorgado por la procesion y
respaldado por la composicion de la imagen. El hecho de que Cristo no tenga aureola,
que tenga sangre en su cuerpo, que no tenga las cinco llagas y que su actitud denote
preocupacion, tristeza y resignacion, demuestra al fiel que estd presenciando un
momento anterior a la crucifixidon y, por ende, condiciona su respuesta frente a ese paso.
De esta manera, se crea un caracter narrativo paralelo al netamente devocional y bajo

esta doble significacion se configura la procesion.

' Que los artistas tenian vasto conocimiento iconografico y devocional lo demuestran sus

bibliotecas. Se puede confirmar que hacian uso de libros devocionales para realizar sus composiciones.
Un ejemplo interesante es el del escultor sevillano Andrés de Ocampo (1555-1623), quien era propietario
de una biblioteca que ademas de algunos tratados sobre geometria, perspectiva y matematicas tenia un
gran numero de literatura devocional y tratados espirituales. Véase: HERNANDEZ DIAZ, J. Andrés de
Ocampo. Sevilla: Diputacion provincial de Sevilla, 1987, pags. 30-33.
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Fig. 9. ANONIMO, Cristo de la Humildad y la Paciencia, segunda mitad del siglo XVII.

Si bien es cierto que el objeto artistico, en este caso la escultura, tenia un valor por si
mismo y todo el ritual giraba alrededor de €1, también es verdad que necesitaba de una
activacion para expresarse adecuadamente y lograr mover a los fieles. Por este motivo,
el trabajo del artista era so6lo una parte del proceso. La escultura requeria de una
adecuada preparacion por parte de los cofrades para poder desfilar. Basicamente se

vestia la figura y decoraba su carro dependiendo el instante que representaba.'’> Al

2 La forma en que debian vestirse las esculturas era muy importante para guardar el decoro
necesario. En su Arte de la pintura, Francisco Pacheco entra en la polémica de qué tipo de ropaje debe
llevar Cristo. Hablando del nazareno dice que es necesario se utilice manto y tinica, ya que de esta forma
se respeta el decoro que la dignidad del personaje merece. Es un buen ejemplo de la tensiéon que crea
Pacheco entre el decoro como concepto historico y decoro como concepto moral. Mas adelante
profundizaré en el tema, pero resulta interesante observar el interés que pone en este tipo de detalles pues
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momento de salir y empezar a recorrer las calles, se daba el ultimo paso del proceso que
precisaba de la participacion de los fieles. El acto performativo cobraba sentido si el
espectador entendia que su rol era parte fundamental del ritual. De esta forma, se
cerraba todo un circulo de produccion de significado en donde tanto escultura, cofrades
y feligreses participaban del fendmeno. Las siguientes palabras de Alonso Sanchez
Gordillo sobre la procesion de un Cristo crucificado perteneciente a la Cofradia de la

Expiracion, respaldan lo que trato de argumentar:

Es cosa de admiracion ver esta santa Imagen y muy recibida en devocion, y esperada la
procesion de disciplina que con ella se hace. [...] Acompafiada de mucha gente devota, puestos
los ojos todos en aquella santa imagen, que es del tamafio natural, y campea de manera que
admira y pone devocidn; y por solo verla se mueve todo el pueblo, pues aunque siempre esta
puesta de manifiesto en una capilla principal que tiene en el referido Convento de la Merced,
llevado en publico causa mayor emocion espiritual a todos cuantos la ven y confiesan que se

. .y . , o1
les representa a la consideracion el vivo acto y forma en que Jesus expiro.'”

Las esculturas no eran solamente un objeto de contemplacion, dejaban de serlo al salir
del espacio de la capilla. Gracias al marco ritual que se creaba durante la procesion,
¢éstas se transformaban en un objeto sagrado que permitia la revivificacion de la Pasion
de Cristo. Al mismo tiempo, el fiel también dejaba de ser un espectador y pasaba a
coopadecer el sufrimiento del Redentor. El naturalismo de las esculturas no era,
entonces, el unico motivo por el cual el espectador reaccionaba de esta manera; mas alla
del aspecto fisico, lo que movia al fiel a devocion era todo el aparato ritual y

multisensorial que se creaba y que implicaba sentimientos de dolor y tristeza.

Durante los siglos XVI y XVII, la exposicidn publica de sentimientos y emociones era
algo completamente natural. La exhortacidon al llanto y la idea de que uno de los
principios del cristiano en el mundo terrenal era padecer y sufrir, se descubre en todos
las expresiones de religiosidad. No solamente era bien visto el llorar en espacios
privados de oracién y frente a imagenes inmediatas, sino que el llanto colectivo era algo

. . , . 174 . oy
que se promocionaba desde la jerarquia eclesiastica.'” Durante la predicacién de

sabe es algo que implica un contacto directo con los fieles y, por consiguiente, se debe regularizar.
PACHECO (2001), op., cit, pags. 644-645.

'3 SANCHEZ GORDILLO (1983), op., cit. pag. 157.

174 Sobre el tema, véase: TAUSIET, M. “Agua en los ojos: El ‘don de lagrimas’ en la Espaifia
Moderna.” En Tausiet, Maria y James S. Amelang (eds.). Accidentes del alma. Las emociones en la Edad
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sermones era normal que los predicadores indujeran al pueblo al llanto, y en los
manuales de oracion también era habitual encontrar pasajes en donde se incitaba al
lector a llorar. Pero, el llanto colectivo tenia lugar, sobre todo, durante la celebracion de
la Semana Santa. En su Audi Filia (1556), Juan de Avila detalla como se vestian las
esculturas para provocar lagrimas: “Y cuando quieren sacar una imagen, para hacer
llorar, vistenla de luto, y pénenle todo lo que incita a tristeza”.'” Esta cita lleva a una
de las protagonistas centrales de toda procesion que no he mencionado: la Virgen
Maria. Su presencia era casi tan importante como la de Cristo y cumplia funciones
similares. Si bien es cierto que las imagenes de Maria no tenian la misma sacralidad y
presencialidad divina que las de la Crucifixidn, si eran un modelo que se debia imitar y
con el cual también era necesario coopadecer. Asi como el derramamiento de sangre por
parte de los disciplinantes implicaba una imitacion a Cristo, el llanto lo era de Maria.'”®
De hecho, muchos tratados de oracion y meditacion narraban los hechos de la Pasion
desde la perspectiva de la Madre, buscando que el lector se identificara con su
sufrimiento.!”” En suma, las cofradias penitenciales supieron explotar muy bien esta
doble canalizacion del sufrimiento y enfatizaron en los caracteres patéticos para lograr

los fines buscados.

Para Susan Verdi, las procesiones modelaban respuestas por medio de la manipulacién
de convenciones que estaban profundamente enmarcadas en la identidad de los
participantes. Tanto el rol de las esculturas como el de los espectadores, eran parte de
una construccion cultural que las cofradias penitenciales y la poblacion colaboraron en
desarrollar y refinar en los siglos.'”® Esta apreciacion de Verdi toca dos temas que
considero centrales. En primer lugar, se refiere a la existencia de un horizonte de

expectativas sin el cual es imposible surja la manifestacion cultural. Esto implica, por

Moderna. Madrid: Abada, 2009, pags. 167-202. CHRISTIAN JR., W.A. “Llanto religioso provocado en
Espafia en la Edad Moderna.” En /bid., pags. 143-166.

'3 Citado por William Christian Jr.: Ibid., pag. 147.

176 Maria no fue el Gnico modelo de ‘don de lagrimas’ durante la época. Muchos fueron los
santos que se utilizaron como modelos de llanto y sufrimiento. Los que mas impulso la Iglesia catdlica
después de Trento fueron Santa Magdalena y San Jerénimo.

"7 El primer referente a este tipo de narracion se encuentra en Las revelaciones de Santa Brigida
de Suecia. A partir de este libro, muchos autores ascético-misticos adoptaron la voz de Maria para que el
relato tuviera mayor inmediatez y fuerza emocional.

'78 VERDI WEBSTER (1998), op., cit, pags. 143-144. Esta autora es una de la que mejor ha
trabajado el tema de la recepcién de la obra de arte en el contexto de las procesiones de las cofradias
penitenciales. Sus aportes son realmente novedosos y su enfoque estd muy ligado a las ideas que pretendo
defender en este trabajo. Sobre el tema de la recepcion véase todo el capitulo quinto, “Public Response to
the Sculptures”. Pags. 164-188.
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un lado, que las procesiones se deben estudiar partiendo de una perspectiva local y, por
otro, la obligacidon de estudiarlas a partir del reconocimiento de un complejo sistema
religioso y cultural que posibilita y determina su funcionamiento. Por este motivo,
resulta imperioso relacionar las causas y efectos de las procesiones con otro tipo de
manifestaciones culturales muy arraigadas en la época, como la literatura espiritual, el
via crucis o el teatro. Es también la razon por la cual muchos de las personas que
visitaban Espafia durante estos siglos, no solo se sorprendian al ver las expresiones de

Ce . . , 1
religiosidad, sino que en muchos casos éstas generaban rechazo.'”

En segundo lugar, las palabras de Verdi llevan a uno de los temas centrales de la
presente tesis, que aunque ya detallé brevemente quiero volver a mencionar. Me refiero
a la funcién del fiel-espectador como un agente activo en la configuracion de
manifestaciones artisticas. Muchas veces se piensa que la respuesta que se produce al
apreciar un objeto de caracter estético es unidireccional; en otras palabras, el espectador
no tiene un efecto directo en el proceso de creacidon del fendémeno artistico, sino que
simplemente es un ente pasivo que recibe estimulos. Las procesiones de las cofradias
penitenciales son un ejemplo perfecto de como ésta es una idea errada. El espectador es
imprescindible para el desarrollo de la procesion, ya que su respuesta condiciona
directamente la manera como se produce la obra de arte. Los imagineros espafioles no
basaban sus composiciones unicamente en el bagaje artistico y cultural que tenian, sino
que su propia experiencia como receptores estipulaba formas y contendidos. De la
misma manera, las cofradias que encargaban esculturas condicionaban sus pedidos a las
respuestas y efectos que esperaban llegar a tener. Tal vez, sean las procesiones la
manifestacion cultural de la época en donde esto se vea mas claramente. Tiene que ver

con la complejidad de su composicidn y, sobre todo, con la necesidad evidente de

17 Como ejemplo se pueden leer las siguientes palabras de la francesa Madame d’Aulnoy quien
estuvo en Sevilla en 1679 presenciando una procesion en Semana Santa: “Es cosa muy desagradable el
ver a los disciplinantes. El primero con que me tropecé, crei que me desmayaba. No me habia preparado
para aquel hermoso espectaculo, capaz de aterrarme, porque, en fin, figuraos un hombre que se acerca
tanto a vosotras que os salpica toda su sangre. Es una de sus demostraciones de galanteria; tienen reglas
para disciplinarse con arte, y los maestros les enseflan como se ensefia a bailar o a tirar las armas.[...] Se
producen heridas terribles sobre los hombros de las que brotan arroyos de sangre. Cuando tropiezan con
alguna mujer hermosa, se fustigan de cierta manera que haga salpicar la sangre sobre ella, que la dama no
deja de agradecerles. [...] Usan también esponjas con pequefias agujas, y con ellas se frotan las espaldas y
las costillas con tanto encarnizamiento, como si no se hiciesen dafio. [...] Hay ciertos tablados sobre los
que se arman escenarios, donde se representan los misterios de la vida y muerte de Nuestro Sefior; las
figuras son de tamafio natural muy mal hechas y muy mal vestidas; los hay tan pesados, que se necesitan
cien hombres para llevarlos...” D’AULNOY, M. “Relacion del viaje a Espafia. En GARCIA
MERCADAL, J. Viajes de extranjeros por Espaiia y Portugal. 6 vols. Salamanca: Junta de Castilla y
Ledn, 1999, IV, pags. 107-108.
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participacion por parte del espectador. No obstante, espero demostrar a lo largo de este
trabajo que la caracterizacion que he hecho de la escultura procesional se repitié en todo

el arte religioso y, particularmente, en la pintura devocional.

Esto ultimo me lleva, inevitablemente, a relacionar los modos en qué se despliegan las
practicas devocionales de caracter popular, en este caso las procesiones de Semana
Santa, con la estructuracion de un sistema teoldgico que respalda dichas practicas. Al
trazar brevemente la polémica entorno a la cruz y la importancia que ésta adquirid
dentro del mundo catolico postridentino, quise mostrar de qué manera se cimentd sobre
una argumentacion de peso teoldgico e histdrico el valor de las imagenes sagradas. Esta
posicion se ve reflejada y sustentada en las procesiones, pues las esculturas, y
especialmente las de Cristo crucificado, fueron el eje de un ritual que se lleno de
sacralidad gracias a la forma como el fiel se relaciond con ellas. Este peso de la cruz
como signo ¢ imagen de la Pasion de Cristo y redencién de los pecados, y su
significacion dentro del marco de las devociones populares, responde al cristocentrismo
de la época y brinda luces para su optimo entendimiento. Asi mismo, es imposible su

comprension si no se precisa la influencia que tuvo la literatura espiritual.

2.2. La nocion bajomedieval de Praesentia y su relacion con la Eucaristia en el

contexto de la Reforma Catdlica.

Cuando se habla de cristologia en una espacio determinado, es necesario hacer
referencia a la manera como se entendid la Eucaristia. Si bien este sacramento esta
erigido como un elemento central de la vida de todo cristiano, su consolidacion y
desarrollo no fue uniforme a lo largo de la historia.'®” El periodo postridentino fue,
precisamente, uno de los momentos cruciales en la vigorizacion del sacramento y en el
establecimiento de sus principios. En el territorio espafiol, la reflexion en torno a la

eucaristia por medio de la configuracion de manifestaciones visuales y escritas que

80 para un estudio centrado en el desarrollo de la celebracion de la eucaristia, véase: FOWLEY,
E. From Age to Age. How Christians have celebrated the Eucharist. Chicago: Liturgical Press, 1991.
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respaldaron el marco teolégico fue de suma importancia dentro del 4mbito cultural.'®’
La nocién bajomedieval de ‘presencia’ ocupd un lugar esencial en la presentacion del
Misterio y cimento las bases para que florecieran nuevas formas en el ritual litirgico y
en las expresiones populares de religiosidad. Asi mismo, el Santisimo Sacramento
estuvo profundamente ligado con las devociones pasionales a las que me he referido en
anteriormente, sobre todo con el culto a la cruz y a la sangre de Cristo.'®” Las
caracteristicas que anoté sobre el papel que jugaron las esculturas sobre la Pasién de
Cristo en las procesiones de Semana Santa, se relacionan hondamente con la idea de
‘presencia’ eucaristica que voy a trabajar. Al analizar los hilos comunicantes de estas
practicas religiosas, pretendo mostrar un panorama completo del cristocentrismo
espafiol durante la segunda mitad del siglo XVI y primera mitad del XVII. Muchas
iconografias eucaristicas que se reconfiguraron en la Espafia de esta época, estuvieron
directamente relacionadas con la particular devocion a la Pasion de Cristo. En mi
opinidn, estas imagenes ayudan a comprender la religiosidad a partir de las dos bases
centrales en las que me he venido enfocando: posiciones oficiales (Iglesia y Estado) y

manifestaciones populares.

Antes de entrar en el estudio del culto eucaristico en la Espafia postridentina, considero
preciso anotar unos datos histéricos que ayuden a situar la consolidacion de éste. Desde
los inicios del cristianismo existio un afdn por codificar el sacramento a partir de los
principios basicos de su formacion: re-presentacion del sacrificio, presencia real del
cuerpo de Cristo y transformacién del pan y el vino en el cuerpo y sangre del Salvador
(el misterio de la transubstanciacidn). Sin embargo, no fue hasta el Concilio de Letran
(1215) cuando la presencia de la divinidad transubstanciada se convirtiéo en dogma. Este

momento es crucial dentro de la cristiandad, pues determind el primer marco

'8! Para un estudio de caracter general sobre la iconografia eucaristica en el arte, véase:

VLOBERG, M. L’Eucharistie dans I’art. Grenoble-Paris: Arthaud, 1946. En el caso espafiol: TRENS,
Manuel. La Eucaristia en el arte espariol. Barcelona: Ayma Editores, 1952. Santiago Sebastian Ldopez
también toca el tema y analiza ciertas obras de arte en: Contrarreforma y Barroco. Madrid: Alianza
Editorial, 1989, pags. 137-206. Para algunas aproximaciones de contextos especificos, el caso valenciano
es el que mejor se ha estudiado gracias a los trabajos de Asuncion Alejos Moran, principalmente sus
libros: La Eucaristia en el arte valenciano. Valencia: CSIC, 1972. ALEJOS MORAN, A. Presencia del
Santo Caliz en el arte. Valencia: Ajuntament de Valencia, 2000. Siguiendo en el ambito valenciano,
véase también, FRANCO LLOPIS (2007), op., cit, pags. 514-545. Para el contexto sevillano y sobre un
tema iconografico especifico, véase: PEREZ LOZANO, M. “Variantes iconograficas de la ultima cena en
la pintura andaluza postridentina.” En Cuadernos de arte e iconografia, t. 2, n° 4, 1989, pags. 68-74. Para
el territorio granadino: BERTOS HERRERA, M.P. El tema de la Eucaristia en el arte de Granada y su
provincia. Granada: Universidad de Granada,1985.
182 SCAVIZZI (1989), op., cit. pag. 35.
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institucional que respaldaba una doctrina que habia sido sumamente importante dentro
del cristianismo y que a partir de dicho concilio se convertiria en el eje central de todo
fiel."® Si bien las argumentaciones teolégicas de la Iglesia oficial durante todo el siglo
XIII fueron categoéricas en la aceptacion de la presencia real del cuerpo y la sangre de
Cristo, no dejo de ser un tema debatido y controversial.'®* Estas discusiones siguieron
durante los siglos XIV, XV y XVI, y terminaron por consolidar herejias perfectamente
estructuradas, sobre todo al norte de Europa, que alimentarian el nacimiento de los
movimientos protestantes de la primera mitad del siglo XVL'* En el territorio de la
peninsula ibérica las ideas contrarias al dogma de la presencia real no calaron
fuertemente, no obstante si existieron algunos grupos importantes como los herejes de

Durango a mediados del siglo XV o la herejia Briviesca de finales del mismo siglo.'*®

A pesar de la confrontacién y evidente rechazo de un sector estimable, la Iglesia
Catdlica siguid hacia delante en la consolidacion definitiva del dogma. Una de las
estrategias que utilizé fue permitir que el Sacramento desbordara los limites netamente
eclesiasticos y entrara a hacer parte del dominio publico. De esta manera surge la fiesta
popular del Corpus Christi que quedara instituida gracias a una bula papal en el afio de
1264. Lo que en principio nacié como una reaccion frente a los poderes de oposicion
del dogma, se termind por convertir en un ritual extralitirgico de gran vigor y respaldo

popular. ' Ya habia anotado la importancia que tuvieron el teatro y otras

'8 José Sanchez Herrero sefiala la importancia de la presencia real en la Eucaristia y la evolucién
de dicho ritual. Afirma que a partir de los siglos XI y XII se hizo popular la idea de ir a “ver a Dios”.
SANCHEZ HERRERO, J. “Desde el cristianismo sabio a la religiosidad popular en la Edad Media.” En
Clio y Crimen, 1n°l, 2004, pag. 328.

'8 Sobre el culto a la eucaristia en la Edad Media y las controversias que despert6, véase:
PALAZZO, E. Liturgie et societé au Moyen Age. Paris: Aubier, 2000, pags. 152 y ss. RUBIN, M. Corpus
Christi. The Eucharist in Late Medieval Culture. Cambridge: Cambridge University Press, 2002.

185 Véase: RAPP, F. La Iglesia y la vida religiosa en Occidente a finales de la Edad Media.
Barcelona: Labor, 1973. LEFF, G. Heresy in the later Middle Ages. The relatios of Heterodoxy with
dissent (c. 1250 — c. 1450). 2. Vols. Manchester: Manchester University Press, 1975. CHAUNU, P. Le
temps de Réformes. La crise de la Chrétienté. L’eclatement (1250-1550). Paris: Fayard, 1975.
LAMBERT, M.D. La herejia medieval. Madrid: Taurus, 1986. MITRE, E. Las herejias medievales de
Oriente y Occidente. Madrid: Arco Libros, 2000.

'8 para profundizar en el estudio de estas herejias, véase: AVALLE ARCE, J.B. “Los herejes de
Durango.” En Temas hispdnicos medievales. Madrid: Editorial Gredos, 1974, pags. 93-123. BAZAN, 1.
“Herejia: Los herejes de Durango” En Delincuencia y criminalidad en el Pais Vasco en la transicion de
la Edad Media a la Moderna. Vitoria-Gasteiz: Departamento de Interior del Gobierno Vasco, 1995, pags.
386-420. MURO, R. “El franciscano Alonso de Mella tras el espejo. Los ‘Herejes de Durango’ en la
historiografia y la literatura.” En Occidente y el otro: una historia de miedo y rechazo. Vitoria-Gasteiz,
1996, pags. 43-70. FERNANDEZ MAYORALES, J. La Espaiia de los herejes, fandticos y exaltados.
Madrid: Acento Editorial, 2001.

'8 Es importante nombrar la importancia que tuvieron las cofradias como apoyo del culto
eucaristico dentro del pueblo. En Espafia una de las mas importantes fue la cofradia de Minerva fundada
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manifestaciones visuales en la configuracion de la fiesta del Corpus Christi, quisiera
resaltar que este impulso que le dio la Iglesia a la fiesta definid, en gran medida, la
religiosidad de la época y tuvo una gran incidencia dentro de la cultura de los siglos

XVIy XVIL'®

Como he sefialado, el rechazo al dogma de la transubstanciacion no nace con el
protestantismo y, por consiguiente, la posicion de la Iglesia Catdlica en el Concilio de
Trento no se debe percibir como una mera respuesta a las alas protestantes, sino como
una reafirmacion de las ideas teoldgicas medievales, principalmente, de la nocién de
‘presencia’ divina.'® Al igual que con el tema de la adoracion a la cruz y a las iméagenes
sagradas, los protestantes no compartieron la misma postura con respecto a cudl debia
ser el culto adecuado de la Eucaristia.'”® Es importante mencionar que algunos te6logos
protestantes como Zwinglio, Karlstadt y Calvino rechazaron el dogma de la ‘presencia’
real, pues para ellos denotaba idolatria; pensaban que solamente existia una presencia
simbdlica y que Cristo solo se hallaba en la Palabra. Lutero, en cambio, volvio a
mostrarse, hasta cierto punto, conciliador con las ideas catdlicas y no solo afirmé la
presencia real de Cristo en el momento de la eucaristia, sino que permitid sus
representaciones visuales. Lo que nunca llegd a aceptar fue el misterio de la
transubstanciacion, ya que para €l las especies no se transformaban en el cuerpo y la

sangre de Cristo sino que coexistian con ellos, lo que se ha llamado

en Roma en el afio de 1529 y aprobada por el Papa en 1539. Se introdujo primero en Barcelona y después
en Madrid. Fue una cofradia que cont6 desde sus inicios con los favores de la Iglesia y cuyo principal fin
era el de venerar el Santisimo Sacramento. A medida que avanzd el siglo XVI, se siguieron fundando
gran cantidad de cofradias de este tipo y asi el culto al Sacramento se fue extendiendo a todos los campos
de la manifestacion religiosa. Véase: ALEJOS MORAN (1972), op., cit, pags. 51-57.

188 para Jose Luis Abellan “Se trata, en definitiva, de una celebracion exaltadora de la
catolicidad, donde toma cuerpo la nueva interpretacion contrarreformista de la idea del ‘cuerpo mistico’
de Cristo. [...] El mito de Cristo, tan expresivo de la religion espafiola de lo todos los tiempos, adquiere
aqui una nueva dimension; frente a Cristo como expresion personal de una realidad césmica se levanta la
imagen de un Cristo histérico y concreto que murié en la Cruz y que se manifiesta diariamente en el
misterio eucaristico mediante la transubstanciacioén del pan y vino de la Hostia y el Caliz en su cuerpo y
sangre divinos. Al exaltar este misterio, con el que la Catolicidad se oponia al Protestantismo, se dedicé la
fiesta del Corpus Christi, que adquirié asi el rango de dia catdlico por excelencia. Entre las diversas
actividades y celebraciones dedicadas a conmemorar tan sefialado dia, las representaciones de los ‘autos
sacramentales’ ocupaban un lugar muy destacado.” ABELLAN (1979), op., cit, pag. 193.

'8 Uno de los pilares teologicos que sustenta esta nocion es la obra del dominico Santo Tomés
de Aquino. Sobre la explicacion de Santo Tomas acerca de como en la Eucaristia se da la presencia divina
y del por qué la transubstanciacion no es una idolatria, véase: GESTEIRA GARZA, M. La eucaristia
misterio de comunion. Salamanca: Sigueme, 1992, pag. 534.

%01 a imposibilidad de llegar a un acuerdo con respecto al tema de las imagenes y el culto de la
eucaristia, fue una de las razones mas fuertes para que las diversas confesiones protestantes no pudieran
crear una unidad.
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consubstanciacion.'”’ Teniendo en cuenta lo anterior, se puede observar cémo, desde un
enfoque teoldgico, la aproximacion hacia el culto de la eucaristia tenia mucho en comun
con el problema que los tedlogos protestantes habian visto en las imagenes sagradas.
Esto resulta interesante, puesto que vincula dos conceptos que he venido indicando: el
valor de la palabra y el valor de la imagen, dos formas de entender el misterio divino
imposibles de conciliar y que terminaron por consolidar maneras muy disimiles de

acercarse a lo divino.

El triunfo definitivo por lo visual en el mundo catdlico después de Trento tendra
implicaciones evidentes en el modo de presentar y representar lo divino, y el culto
eucaristico sera el ejemplo perfecto. La importancia otorgada al rol de la ceremonia, en
contrapartida a la posicidn protestante, hizo que se explotara el soporte visual y externo

del culto. '*?

No es de extrafiar, por lo tanto, que muchas obras teoldgicas del siglo XVII
que trataban sobre el Santisimo Sacramento se detuvieran en temas netamente artisticos,
ya que la disposicion sensorial era fundamental para que el fiel interiorizara el
dogma.'”® Después del concilio, y gracias a muchos de estos tratados sobre la eucaristia,
la Iglesia implemento6 y reforzé nuevas formas de veneracion y resguardo de la Santa
Forma. La eucaristia se convirtid en una celebracion construida a partir de un aparato
multisensorial y pleno de elementos escénicos.'”* Por otro lado, el hincapié puesto en
que se continuaran algunos gestos ceremoniales durante la liturgia, como la elevacion

de la hostia, también respaldaron el principio de visualidad y colmaron de sentido

teolégico la eucaristia.'”® Si bien es cierto que desde finales del siglo XIII la necesidad

PIEIER (1986), op., cit, pag. 51.

2 Es en la Sesion XXII, “El Sacrificio Eucaristico”, en donde se tocan todos los temas
correspondientes a la ceremonia de la eucaristia. Sobre el tema de la transubstanciacion, el primer canon
del sacrificio de la misa dice asi: “Si alguno dijere, que no se ofrece a Dios en la Misa verdadero y propio
sacrificio; o que el ofrecerse este no es otra cosa que darnos a Cristo para que le comamos; sea
excomulgado.” Sacrosanto, ecuménico y general Concilio de Trento. Biblioteca electronica cristiana.
http://www.multimedios.org/docs/ d000436/p000004.htm#3-p0.11.1.1 (Consultado el 31 de mayo de
2013).

93 SCAVIZZI, G. Arte e Architettura Sacra. Cronache e Documenti sulla Controversia tra
Riformati e Cattolici (1500-1550).Roma: Casa del Libro Editrice, 1981. pag. 237.

141 a ceremonia estaba colmada de apectos sensoriales que acompafiaban el altar y hacian parte
de la propia liturgia: incienso, iluminacion tenue, gestos del sacerdote, cantos liturgicos, etc. Estos
aspectos complementaban la base del escenario que estaba creado por el retablo y el interior del templo
que, como se sabe, en la época tendieron a la exuberancia visual. CARCEL ORTI (2003), op., cit. pags.
198-199.

15 para Moshe Barasch, el elevamiento de la hostia es un gesto que denota el principio basico de
la teologia eucaristica, hacer que lo invisible se vuelva visible. Principio que, segun ¢él, se cumple también
en el arte sagrado. “The same is true for the raising of the Host in the ritual of the Mass. It is only the
elevated Host that is perceived as a reenactment of the sacrifice. To return to art: it is no only what is
represented that evoques the connotations and suggests the meaninig but also, and to a significant degree,
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del fiel por ver la hostia consagrada era ya un hecho, también es verdad que antes del
Concilio de Trento la gran mayoria de participantes a la misa no tenia la opcidn de ver

el altar y esto fue algo que se busco cambiar.'”®

Este énfasis puesto en lo ceremonial, tuvo una serie de implicaciones en la produccion
de imagenes eucaristicas.'”’ Uno de los casos mas sintomaticos es la iconografia de la
“Ultima Cena”, la cual después del Concilio de Trento va a consolidar una serie de
variantes que habian empezado a surgir a mediados de siglo XVI, y que estuvieron
estrechamente relacionadas con los postulados teolégicos que he venido trazando.'”® En
tanto demostracion de la doctrina catélica del sacramento, la escena se representd como
la primera ceremonia eucaristica y se dejaron a un lado los tintes dramaticos del
momento de traicion.'” De esta manera se abandond paulatinamente el modelo
leonardesco y se consolidd un tipo de imagen cuyo eje central fue el momento de la
consagracion del pan y el vino. Existen varios ejemplos de gran factura artistica, como

este de Rubens. (fig. 10). En la peninsula ibérica vale la pena rescatar la Institucion de

where it is represented. The other conclusion referes to our specific question. The figure or object held
aloft, and thus placed in the upper layer of space, is made visible. When we ask, how is the secret made
visible, one of the answers is quite simple: the transition is performed by raising it.” BARASCH, M. The
Language of Arts: Studies in Interpretation. Nueva York: New York University Press, 1997, pag. 301.
Esta misma idea es defendida por John Dillemberg, quien afirma que: “In these occasions, one had to do
with power and availability through sight. Surely the elevation of the host, with the attendant sighting by
all present of the body of Christ, both as full divinity and as relic, belongs to the category of the power of
the visible. Transubstantiation, while base don metaphysical assumptions, included the modality of
sight.” DILLEMBERGER, J. Images and Relics. Theological Perceptions and Visual Images in
Sixteenth-Century Europe. New York-Oxford: University Press. 1999, pag. 15.

1 Para ver un estudio sobre el culto a la hostia en Castilla y su desarrollo en la baja Edad Media,
véase: DEL POZO COLL, P. S. “La devocidn a la hostia consagrada en la Baja Edad Media castellana:
Fuentes textuales, materiales e iconograficas para su estudio.” En Anales de Historia del Arte, vol. 16,
2006, pags. 25-58.

7 Es importante recordar que el culto al altar como centro de la eucaristia, no implica un culto a
las imagenes eucaristicas. En palabras de Hans Belting: “En este contexto resulta necesario aplicar un
concepto de culto mas exacto para evitar confusiones. Si se designa el altar como un lugar de culto, debe
referirse siempre al culto sacrificial eclesidstico, que es un culto radicalmente distinto del culto a las
imdgenes, que surgi6 al margen de la liturgia propiamente dicha y que como mucho podia vincularse al
culto litargico de los santos. Una imagen no es una imagen de culto por ubicarse en el altar. La accién de
culto se dedica al altar mismo, no a la imagen, aunque la imagen experimente una revalorizacioén en este
contexto. Las cosas se ven mas claras si se observan las funciones de representacion que desempeiiaba la
imagen de altar.” BELTING (2009), op., cit, pag. 589.

18 1 as diferentes interpretaciones de la eucaristia que se han dado a lo largo de la historia en el
seno del catolicismo y fuera de éste, se vieron reflejadas en la evolucion de la imagen de la “Ultima
cena”. Este es un tema muy interesante, pues es un ejemplo vivido de cémo la teologia y la iconografia
presentan una comunion que se debe siempre tener en cuenta. Para un estudio histérico de la iconografia
y su relacion con los postulados teoldgicos, véase: SCHILLER (1972), op., cit, pags. 30-46.

19 ALEJOS MORAN (1972), op., cit, pag. 364.

100



la Eucaristia de Francisco Ribalta y la Ultima Cena de Pablo de Céspedes.”” (figs. 11'y
12). Ambas obras, demostrando una clara postura tridentina, centran su atencién en la
figura de un Cristo sacerdote que instaura el Sacramento. Un aspecto interesante de
estas imagenes es el anacronismo explicito que muestran en su composicidon, sobre todo
con el tema de la hostia.””! Es muy diciente que el decoro histérico no se tenga en
cuenta y que autores como Pacheco hayan preferido obviar la explicacion de cdmo se
debia representar esta iconografia, ya que indica, a mi parecer, que la condicion
netamente doctrinal y dogmatica debia ser mas importante que cualquier otra propiedad
de la escena. El sustrato teologico que configura la imagen es la idea de la “presencia”
real - corpérea y espiritual - de Cristo en el momento de la Eucaristia.”** Al celebrarla
no sélo se esta rememorando el sacrificio, sino que el fiel también se esta uniendo fisica

y espiritualmente con el Salvador.

Fig. 10. PIETER PAUL RUBENS, Ultima cena, 1631-1632.

20 para el estudio de la iconografia en Andalucia en época postridentina, véase: PEREZ
LOZANO (1989), op., cit. En el caso de Valencia: ALEJOS MORAN (1972), op., cit, pags. 364-374.
FRANCO LLOPIS (2007), op., cit, pags. 539-544.

2 Ibid., pag. 540.

292 En el cuadro de Céspedes es mas didfano por la presencia del Santo Espiritu.
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Directamente relacionadas, en términos teoldgicos, con esta interpretaciéon de la Ultima
Cena, estarian las imagenes de la “comunion de los apostoles” o las de Cristo
ofreciendo la comunidn a los fieles. La Comunion de los Apostoles de José de Ribera y
el tercer grabado realizado por Jean de Courbais para la obra Psalmodia Eucharistica de
Melchor Prieto son ejemplos significativos de estas iconografias. (figs. 13 y 14). El
anacronismo de las obras es, una vez mas, una de las caracteristicas mas visibles. El
grabado de Courbais resulta muy interesante por el afdn de unir la ceremonia de la misa
con el sacrificio de Cristo representado simbdlicamente por el pelicano. Las figuras de
San Buenaventura y Santo Tomas a los lados de Jesus respaldan el sentido teoldgico de
la eucaristia para Trento, pues fueron autores que defendieron la ‘presencia’ real. Asi
mismo, el hecho de que sea el rey quien recibe la hostia le otorga un peso politico a la
escena acorde con la estructura vertical y jerarquizada. La semejanza de este grabado
con el lienzo de Ribera es clara. Si bien son escenas diferentes, en el cuadro también se
representa a un Cristo Sacerdote que ofrece su cuerpo y espiritu a quienes lo siguen
fielmente. Los éangeles y la vista del cielo abierto son elementos que llenan de
significado el fundamento teoldgico de la Eucaristia, ya que confirman la trascendencia
del hecho. De esta forma, la escena deja de ser vista como un simple evento digno de

evocacidn para convertirse en el momento culmen de todo fiel catolico.

Como se ha podido notar, en Espafia la Iglesia sustentd el culto a la eucaristia desde
diversos medios y utilizando herramientas distintas.*”* La defensa a este dogma estaba
completamente inmersa en el sistema cultural, y la sociedad era receptora y participe
constante. Sermones, tratados, pinturas, obras de teatro, fiestas populares, etc., todas

. . I P 204
fueron manifestaciones utiles para honrar y defender el Santisimo Sacramento.*** Un

293 Algunos autores han notado cémo el caso de las cofradias es muy diciente al respecto, ya que
la Iglesia nunca las limitd o prohibié. Por el contrario admitio su utilidad y permiti6 su funcionamiento, lo
cual no dejaba de ser extrafio al tratarse de manifestaciones laicas en donde el papel de la autoridad
eclesiastica era minimo. Lo que si es cierto es que después del Concilio de Trento, se busco que las
cofradias y otras fundaciones laicas estuvieran bajo el control de los obispos, para que no se permitieran
desviaciones doctrinales. ARIAS, 1. y LOPEZ-GUADALUPE, M.L. “Auge y control de la religiosidad
popular andaluza en la Espafia de la Contrarreforma.” En Felipe Il (1527-1598): Europa y la Monarquia
Catdlica. Vol. 3. Madrid: Parteluz, 1998, pag. 39.

2% En el caso de los sermones véase, por ejemplo: PIMENTEL, F. “Sermén predicado el dia de
San Pedro Aduincula en el Real Convento de la Encarnaciéon ... a los desagravios del santissimo
Sacramento.” En USON, J.A . Sermén que predico a la fiesta de San Francisco de Borja... Alcala de
Henares: En la imprenta de Juan de Villadas Ordua, 1634. RUIZ DE CABRERA, A. Desagravios de el
divino sacramento del altar, y de Maria Sanctissima. Granada: En imprenta de Antonio René, 1636.
Miguel Angel Nufiez Beltran cita quince sermones dedicados al Santisimo Sacramento publicados en
Sevilla en el siglo XVII. Véase: NUNEZ BELTRAN, M.A. La oratoria sagrada de la época del barroco:
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caso que ilustra esta apoteosis eucaristica vivida en Espaifia, son los tapices disefiados
por Rubens para el convento de las Descalzas Reales de Madrid.”® Esta serie de
diecisiete tapices encargados por la archiduquesa Isabel Clara Eugenia, soberana de los
Paises Bajos, constituye uno de los programas iconograficos mas complejos que se
realizaron sobre el tema. (fig. 15). Rubens planted las escenas a modo de carros
triunfales y bajo un sistema alegorico que llenaba de sentido cada tapiz. Las
composiciones fueron una muestra de la Iglesia triunfante, que para mediados del siglo
XVII ya habia adquirido una retorica visual diversa a la de la Iglesia militante de la
segunda mitad del siglo XVI. En el siglo XVII fue muy comun que la representacion de
la eucaristia se hiciera de manera alegdrica, ya que exhibia todo el juego de ingenio

;g . 2
humanistico que aun estaba muy patente en algunas esferas de la sociedad.**®

Este tipo
de programas iconograficos que se repetian en elaboradas arquitecturas efimeras
durante fiestas de la corte, demuestran lo implicada que estuvo la monarquia y como fue
un agente directo de la propaganda y tutela de la Eucaristia, apoyando material y
moralmente todo el aparato.”’’ En la portada del libro Felipe II Rey de Espaiia, escrito

por Luis Cabrera de Cdordoba y publicado en 1615, se representa a un Rey combatiente

Doctrina, cultura y actitud ante la vida desde los sermones sevillanos del siglo XVII. Sevilla: Universidad
de Sevilla, 2000, pags. 83-84

De la gran cantidad de tratados que se escribieron, rescato: PRIETO, M. Psalmodia Eucharistica. Madrid:
en la Imprenta de Luis Sanchez, 1622. Este es un tratado particular y muy interesante pues respalda la
argumentacion con grabados, en total catorce, que explican y justifican el culto a la eucaristia. Para un
estudio iconografico de los grabados, véase: VETTER, E. Die Kupferstiche zur ‘Psalmodia eucharistica’
des Melchor Prieto von 1622. Miinster: Aschendorffsche Verlagsbuchhandlung, 1972.

Otros tratados que vale la pena tener en cuenta son: OCANA, A. Pimera parte de los discursos
Eucharisticos. Madird: Imprenta Real, 1621-1622. RIVERA, F.A. Historia sacra del Santissimo
Sacramento contra las Heregias destos tiempo. Madrid: Imprenta de Luis Sanchez, 1626. CHIRINO DE
SALAZAR, H. Prdctica de la frecuencia de la Sagrada Comunion. Madrid: En la imprenta de Luis
Sanchez, 1622. AGUADO, F. Sumo sacramento de la fe. Tesoro del nombre Christiano. Madrid: En la
imprenta de Francisco Martinez, 1640. Todos estos libros contienen en su portada grabados que exaltan el
culto a la eucaristia.

De entre las obras de teatro, ‘autos sacramentales’, que se representaban en la festividad del Corpus
Christe, vale la pena rescatar: L’Església militant y El Castell d’Emaus de Joan de Timoneda, EI hidalgo
celestial de Lope de Vega; y Caballero del Sacramento de Gaspar Aguilar.

203 ygase: JUNQUERA, J.J. “Descalzas Reales. La Apoteosis de la Eucaristia.” En Reales sitios,
n® 22, (1969), pags. 18-31. TORMO Y MONZON, E. En la Descalzas Reales: estudios histéricos,
iconogrdficos y artisticos. Vol. IV. Madrid: Blass y cia., 1947. POLLIN, A.M. “La apoteosis de la
Eucaristia en tres formas de arte: Victoria, Rubens y Calderén.” En ARELLANO AYUSO, I (coord.)
Actas del Congreso Internacional, IV centenario del nacimiento de Calderén. Pamplona: Universidad de

Navarra, 2000, pags. 895-906.

206 yéase: GALLEGO (1975), op., cit.

27 para Javier Portis y Jesus Vega, los carros acompafiado de alegorias cristianas
“compendiaban ingeniosamente algunas de las ideas motrices de las fiestas, y en ellas no faltaban
alusiones al compromiso religioso de la monarquia y la ciudad, al caracter popular y campesino del santo
o a algunas de las cuestiones en las que se mostraba mas combativa la iglesia contrarreformista, como era
la relativa a la Eucaristia.” PORTUS, J y VEGA, J. La estampa religiosa en la Espaiia del Antiguo
Régimen. Madrid: Fundacion Universitaria, 1998, pag. 270.
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que protege a su Iglesia - la cual se representa en forma de mujer levantando el céliz y

la ostia - de los enemigos de la fe. (fig. 16).

Fig. 11. FRANCISCO RIBALTA, Institucion de la Eucaristia, 1604.

Asi mismo, el caso de Valencia resulta muy interesante por la figura del Patriarca

2% Que el espiritu

Ribera quien fue un fiel seguidor de las directrices tridentinas.
contrarreformista estaba impreso en su continuo accionar lo prueban sus ideas expuestas
en sermones y en los siete sinodos que celebro durante su mandato, cuyo fin no era otro
que instaurar los decretos tridentinos para mejorar el deteriorado estado religioso de la
ciudad.?®” Haciendo uso de todos los instrumentos doctrinales, sobre todo de las

herramientas visuales, logré instaurar una gran devocion por el Santisimo

2% para un estudio detallado del papel del Patriarca Ribera como un hombre de la
contrarreforma, véase: ROBRES LLUCH, R. San Juan de Ribera. Patriarca de Antioquia, arzobispo y
virrey de Valencia (1532-1611). Un obispo segun el ideal de Trento. Barcelona: Editorial Juan Flors,
1960. Es importante mencionar que si bien su papel es trascendental en la espiritualidad
contrarreformista, Ribera es un continuador de la politicas de Tomas de Villanueva y, asi mismo, estaba
muy marcado por la influencia de personajes del peso de San Luis Beltran y Francisco de Borja. Véase:
GARGANTA J.M. “Juan de Ribera y San Luis Beltran.” En Teologia espiritual, vol. 5, n° 13, 1961, pags.
63-104. LLIN CHAFER, A. Santo Tomds de Villanueva. Fidelidad evangélica y renovacién eclesial.
Madrid: Editorial Revista Agustiniana, 1996. GARCIA HERNAN, E. “Tres amigos de Juan de Ribera,
arzobispo de Valencia: Francisco de Borja, Carlos Borromeo y fray Luis de Granada.” En Anfologica
Annuca, n° 44, 1997, pags. 469-530.

299 ALEJOS MORAN (1972), op., cit, pag. 62.
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Sacramento.”'’ El mejor ejemplo del alcance que tuvo este impetu de Ribera fue la
construccion del Colegio del Corpus Christi, bastion religioso que simbolizé todo el
vigor que la eucaristia tuvo en esta ciudad.”'' También patrocind la fundacién de
conventos que centraron su devocion en el Santisimo Sacramento, como el capuchino

de la Sangre de Cristo fundado en 1597.2"

Fig. 12. PABLO DE CESPEDES, Ultima Cena, ca. 1595.

219 Borja Franco, entre otros autores, piensan que este impetu del Patriarca Ribera por fortalecer
el culto a la Eucaristia tenia una relacion directa con la expulsién de los moriscos. Es entendible, pues
como bien es sabido era una devocidén que chocaba directamente con su religion y que era muy dificil que
asimilaran. La eucaristia, entonces, funcioné para Ribera de una manera muy similar a la cruz. En un
discurso que pronunci6 en 1609 después de la expulsion, afirma: “Con esta consideracién encenderéis en
vuestros corazones la devocion del Santisimo Sacramento, y alcanzaréis por ella innumerables bienes.
Quiero os decir a este propdsito, que personas muy siervas de nuestro Sefior, y doctas, juzgan, que la
causa de ayer ordenado nuestro Sefior, que se comenzase por este Reino esta santa expulsion, ha sido en
remuneracion de la devocion que hay en el Santisimo Sacramento, mayor que en otro alguno de la Corona
de Espafia, como se muestra en las fiestas, procesiones, luminarias, y ceremonias que se hacen en esta
admirable festividad, honrando de la manera que puede la pobreza y flaqueza humana, al hijo del Padre
eterno, que ha quedado entre nosotros, para remedio de todos nuestros males espirituales y corporales.”
Citado por FRANCO LLOPIS (2007), op., cit, pag. 526. Para el ampliar sobre el tema y revisar
bibliografia especifica, véase: Ibid., pags. 521-527.

211 ygase: MURCIANO OLMOS, S. y CARAVAL GARCIA, J. “La nave de la Iglesia del
Colegio del Patriarca de Valencia.” En Traza y baza, vol. 9, 1981, pags. 99-102. PEREZ MORERA, .
“La carabela eucaristica de la Iglesia.” En Cuaderno de Arte e Iconografia, t. 2, n° 4, 1989, pags.75-78.
VILPLANA MOLINA, A. “El Colegio del Patriarca. Metonimia arquitecténica del Concilio de Trento.”
En Domus Speciosa. Catdalogo de la exposicion. Universitat de Valencia Mayo-Junio 2006. Valencia:
Universitat de Valeéncia, 2006, pags. 23-37.

212 ALEJOS MORAN (1972), op., cit, pags. 72-75.
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Un pintor que supo asimilar en su arte la compleja espiritualidad eucaristica valenciana
fue Juan de Juanes.’'’ En la mitad del siglo XVI su figura es clave, puesto que
representa el sentir contrarreformista que se vivio en la regidon. De sus obras de caracter
devoto, quiero resaltar las imagenes de los Salvadores eucaristicos.*'* (fig. 17).
Partiendo de algunos modelos, el pintor valenciano logré crear un tipo propio de
iconografia que fue muy popular en la época.”’> Me interesa resaltar que estas imagenes
son una extraccion de la narrativa, la Ultima Cena, y que por este hecho adquieren un
gran peso devocional; algo similar a lo que ocurrird con las crucifixiones de fondo
oscuro y que solo representan el cuerpo del Redentor. El fondo dorado con el que solia
pintar al Salvador eucaristico, otorga a las imagenes una reminiscencia al arte bizantino
que Juanes conocia perfectamente: la manifestacion de lo invisible por medio de lo
visible. La idea del icono bizantino, la presencia real de la divinidad en la imagen, se
traslada a estas pinturas gracias al sentido eucaristico de ‘presencia’. De esta forma, se

invita al fiel a concebirlas dentro de un marco teoldgico que acepta el contacto con la

divinidad por medio de formas materiales.

Fig. 13. JOSE DE RIBERA, Comunion de los Apéstoles, 1651,

213 ALBI, J. Juan de Juanes y su circulo artistico. Valencia: Instituto Alfonso el Magnanimo y
Diputacién provincial de Valencia, 1979.

214 ALEJOS MORAN (1972), op., cit, pags. 376-378. FRANCO LLOPIS (2009), op., cit, pags.
535-539.

215 para un estudio de sus posibles modelos e influencias, véase: COMPANY CLEMENT, X.
“[conos marianos y cristolégicos en la pintura valencia gética y renacentista.” En Oriente en Occidente.
Antiguos iconos valencianos. Catdlogo de la exposicion. Valencia: Fundacié Bancaixa, 2000. Pags. 45-
58.
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Se puede ver, entonces, codmo los grandes entes de autoridad favorecieron el desarrollo
al culto de la eucaristia e insistieron en mostrarse como protectores de la fe catolica
frente a las diversas amenazas. De todos los medios utilizados para lograr los
cometidos, fue el uso y apoyo de las diversas manifestaciones visuales lo que proyectd
con mayor eficacia la institucién eucaristica y la manera cémo el pueblo la debia
entender. Es a partir de esta premisa que creo se debe analizar e interpretar la pintura
pasional relacionada con el Santisimo Sacramento, ya que une la produccion pictdrica
con la buisqueda de un cierto tipo de recepcion que estd inmerso en el marco cultural
que he venido esbozando. Por consiguiente, lo interesante es notar que esta necesidad
por lo visual en el culto eucaristico, estaba directamente ligada al cristocentrismo de
caracter patético y concreto, en donde se buscaba que el fiel respondiera de una manera

emotiva y creyera en el caracter presencial e inmediato de la divinidad.
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Fig. 14. JEAN DE COURBALIS, Tercera Ilustracién, en PRIETO, M, Psalmodia Eucharistica, 1622.
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Si bien estas ideas tomaran gran fuerza después del Concilio de Trento, condicionando
el sentido y recepcidon de la imagen sagrada, no es algo que nace gracias al Concilio.
Incluso, como mostraré mas adelante, la postura del Concilio frente a las imagenes
religiosas es clara en no aceptar que €stas sean contenedoras de lo divino, solo en el
sacramento de la eucaristia se da este misterio. Por el contrario, ya en la segunda mitad
del siglo XV, tedlogos como fray Alonso de Espina relacionaron el aspecto devocional
y patético con la doctrina eucaristica, y afirmaron que las imagenes sagradas también
son contenedoras de lo divino.?'® Esta posiciéon estaba més de acorde con la
composicidon y recepcion de muchas de las imégenes eucaristicas y pasionales, lo que
indica que la religiosidad popular de la segunda mitad del siglo XVI y del siglo XVII

estaba condicionada por una tradicion medieval que Trento no pudo eliminar.

Para relacionar adecuadamente la pintura de caracter eucaristico con la religiosidad
popular, es importante tratar de estipular las posibles fuentes que fijaron el
cristocentrismo de la época. La idea de un Cristo de caracter ontoldgico o metaforico,
como el proyectado por Erasmo en su Philosophia Christi y adaptado por la gran
mayoria de tedlogos protestantes, no correspondia a esta necesidad de corporalidad y
‘presencia’ fisica que llevaba a los fieles a una afectacién emotiva y, por ende, fue una
teologia que no termind de cuajar en la religiosidad espafiola. Desde que Michel
Bataillon escribiera su libro Erasmo y Espariia, muchos autores han reconocido la

influencia del pensamiento erasmiano en la cultura espafiola y, particularmente, en su

21 Con respecto a la obra de Espina, Pereda afirma: “construye lo que cabe describir como una
‘teoria sacramental de la imagen’, y lo hace en un perfecto y meditado movimiento bascular que
incorpora, desde un extremo, a la teologia y, desde otro, la practica devocional. Su habilidad reposa en
vincular dos polos que hasta entonces habian permanecido divorciados: la teoria tomista del culto de las
imagenes, que defendia para las de Cristo el grado mas alto de adoracion (la latria), con las practicas, o
incluso las leyendas religiosas heredadas de la Alta Edad Media, que aseguraban para algunas imagenes
privilegiadas un estatus especial proximo al de las reliquias. Al aplicar practica y teoria, devocion y
teologia, la forma de culto con el rango sacramental de las iméagenes, Espina no s6lo obligaba a los
tedlogos a decir cosas que nunca habian dicho — extrayendo de Santo Tomas conclusiones que no se
hallaban implicitas en sus ideas -, también estaba fabricando un aval para el reconocimiento de que las
imagenes, por un lado, representaban la divinidad, pero incluso, por el otro, podian llegar a contenerla.
[...]Mientras que los te6logos discutian si habia algun tipo de imagen a la que debiera la forma superior
de culto, la latria aparecia indiscutiblemente asociada a la adoracion de la Eucaristia, ya que, en ella,
como se hubiera zanjado en el IV Concilio de Letran (1215), la materia se ha transubstanciado, y lo que
parece masa cocida, una vez sometido al rito sacramental, es en realidad la carne de Jesucristo. Esta y no
otra es la horma en la que Espina introducira las imagenes, y que lo que encontramos en su pensamiento
es el esfuerzo de incluirlas dentro de un economia sacramental; las imagenes no son ni decoracién ni
mero estimulo de la devocion del cristiano, son parte consubstancial de la presencia de Cristo en la Iglesia
militante.” PEREDA (2007), op., cit, pag. 116. A partir del andlisis de la obra de Espina y de otros
autores, como Pablo de Santa Maria, Pereda llega a la conclusion de que en la Espafia de finales del siglo
XV se dio una bizantinizacién de las imagenes. Ademas del libro citado, véase también: PEREDA
(2002), op. cit.
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espiritualidad.”'” No obstante, creo que la cristologia de Erasmo nunca llegé a permear
las manifestaciones religiosas en Espafia o, por lo menos, no lo hizo de manera
determinante. Una vez mas, es la literatura ascético-mistica la que brinda las mejores
claves para observar el hecho. Si analizamos la teologia mistica de autores como Osuna,
Granada, Loyola, San Juan de Avila o Santa Teresa, para nombrar algunos de los més
destacados, vemos un eje que atraviesa sus obras: la importancia otorgada a la presencia
fisica de Cristo como Gnico puente para llegar a la divinidad.*'® Esta claro que el
objetivo final de estos autores es un contacto espiritual con Dios, pero esto no los aparta
de resaltar la necesidad por ver, tocar, sentir y oir a Cristo; por consiguiente, la
humanidad del Salvador es fundamental para realizar el camino de ascension espiritual.
La relacion de estos sistemas teologicos con los postulados ortodoxos sobre la eucaristia

es evidentes. Fray Luis de Granada al hablar sobre la eucaristia afirma lo siguiente:

Pues como aqui haya muchas cosas de qué maravillarnos, maravillate, anima mia, sobre todas
de las grandeza del beneficio que el Sefior aqui te hace mediante los efectos de este Santisimo
Sacramento. Entre los cuales, como sean innumerables, el primero y mas principal es hacer al
hombre divino, que es hacerlo semejante a Dios en la santidad y pureza de la vida, y después
en la bienaventuranza de la gloria. Y porque ésta es una dignidad tan grande, que podria
parecer increible, mira como lo dice asi el mismo Salvador por estas palabras: Mi carne
verdaderamente es manjar, y mi sangre verdaderamente es beber. El come mi carne y bebe mi
sangre, él esta en mi, y yo en él. De donde nace que, estando Dios en el hombre y el hombre en
Dios, venga a hacerse, como dice el Apdstol un espiritu y una cosa con él, que es la mayor

dignidad que esta vida se puede alcanzar.”"’

2" BATAILLON, M. Erasmo y Espaiia. Estudio sobre la historia espiritual del siglo XVI.
Madrid: Fondo de Cultura Econémica, 1986.

28 Es importante resaltar el hecho de que todos estos escritores le dieron un peso muy
importante a la comunion eucaristica. Hay que recordar, por ejemplo, que Santa Teresa entendia la
comuniéon como un verdadero contacto con la divinidad. En todos estos autores, no solo se interpreta la
eucaristia desde una posicién simbolica, sino que tiene un peso vivencial en la experiencia espiritual.
“Porque, si no nos queremos hacer bobos y cegar el entendimiento, no hay que dudar que esto no es
representacion de la imaginacioén, como cuando consideramos al Sefior en la cruz, o en otros pasos de la
Pasion, que le representamos en nosotros mismos como paso. Esto pasa ahora, y en entera verdad, y no
hay para qué irle a buscar en otra parte mas lejos; sino que, pues sabemos que mientras no consume el
calor natural los accidentes del pan, estd con nosotros el buen Jesus, que nos lleguemos a El. Pues si
cuando andaba en el mundo, de sélo tocar sus ropas sanaba los enfermos, ;qué hay que dudar que hara
milagros estando tan dentro de mi, si tenemos fe, y nos dara lo que le pidiéramos, pues esta en nuestra
casa? Y no suele Su Majestad pagar mal la posada si le hacen buen hospedaje.” DE JESUS, S. TERESA.
“Camino de Perfeccion.” En Obras Completas. Madrid: Aguilar, 1974, pag. 364.

21 GRANADA, L. “Meditaciones de la vida de Cristo.” En Obras Completas. Vol. VIIL
Madrid: F.U.E., 1994, pag. 162.

109



En este sentido, el amor espiritual no es suficiente para conocer a Dios, ya que existe un
principio de contacto fisico que nace de la propia encarnacion de Jesus. Este seria el
punto central que une la teologia mistica con el dogma de la transubstanciacion: lo que
permite al fiel un conocimiento de Dios y una representacion material de lo divino es el

hecho de qué Jesus se hizo hombre.

Fig. 15. PIETER PAUL RUBENS, Triunfo de la eucaristia sobre la herejia.
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Fig. 16. PEDRO PERRET, Retrato de Felipe I, CABRERA, L. Felipe II, Rey de Esparia 1619.
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Teniendo esto en cuenta, se pueden interpretar de modo mas apropiado una serie de
pinturas que estuvieron directamente relacionadas con la eucaristia y que, al mismo
tiempo, hacian referencia a la profunda espiritualidad pasional de la época. De esta
manera, se pueden ligar cultos para observar como, bajo unos principios similares,

actuan sobre el fiel y condicionan su respuesta a la obra de arte.

Fig. 17. JUAN DE JUANES, Salvador Eucaristico, 1545-1550.

La devocion popular que mejor se enlaza con los fines teoldgicos que la Iglesia quiso

[ . 22 :z .
sustentar con la eucaristia, es la de la sangre de Cristo.””” Su plasmacion en la pintura

220 Asi se refiere fray Luis de Granada a la sangre de Cristo como simbolo de redencion: “;Oh
llaga del costado precioso, hecha mas con el amor de los hombres que con el hierro de la lanza cruel! Oh
puerta del cielo, ventana del paraiso, lugar de refugio, torre de fortaleza, santuario de los justos, sepultura
de peregrinos, nido de las palomas sencillas, y lecho florido de la esposa de Salomén! {Dios te salve,
llaga del costado precioso, que llagas los devotos corazones; herida que hieres las animas de los justos,
rosa de inefable hermosura, rubi de precio inestimable, entrada para el corazén de Cristo, testimonio de su
amor, y prenda de la vida perdurable! [...] Abreme, Sefior, esa puerta; recibe mi corazén en esa tan
deleitable morada, dame por ella paso a las entrafias de tu amor, beba yo de esa dulce fuente, sea yo
lavado con esa santa agua, y embriagado con ese precioso licor. GRANADA, L. Libro de la Oracion y
Meditacion. Madrid: F.U.E., 1994, pag. 99.
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221 , .
Uno de los casos mas interesantes es la

fue vasta y de gran diversidad tematica.
Prensa mistica, iconografia que adquiere connotaciones claramente eucaristicas y
pasionales desde finales del siglo XIV, ya que se empieza a representar bajo el sentido
del Varon de los Dolores o Imago Pietatis, el Redentor que sufre y sacrifica su sangre

por los pecados de la humanidad.**

(fig. 18). Esta imagen que ha sido analizada en
estudios clésicos sobre iconografia, como los de Emile Male, Maurice Vloberg, Louis
Réau y Gertrudis Schiller’, tiene una particularidad muy interesante: la mezcla entre
un complejo mensaje doctrinal y un contenido patético para crear una iconografia
original.”** Esta doble vertiente fue, sin lugar a duda, lo que posibilité a la Iglesia
catolica explotar al maximo el sentido teologico de la eucaristia empleando este tipo de
recursos visuales de alto vuelo emotivo.””> Durante los siglos XVI y XVII, la Prensa
mistica no fue una imagen aprovechada exclusivamente en el mundo catolico. La

imagineria protestante, sobre todo la confesion luterana, también utilizo esta iconografia

21 yease: RIGAUX, D. “Le sang du Redempteur.” En Le pressoir mystique. Paris: Actes du
colloque de Recloses, 1990, pags. 57-67. VENARD, M. “Le sang du Christ: sang eucharistique ou sang
relique?”. En Tabularia. Etudes. -- N° 9, (2009) -- pags.- 1-12. SANCHEZ HERRERO, J. “Piedad y artes
plésticas. La devocidn a la preciosa Sangre de Cristo durante los siglos XIII a los primeros afios del XVI
y su influencia en las manifestaciones artisticas.” En Piedade popular. Actas del Coloquio Internacional.
Lisboa, 1999. pags. 411-414. Para ver un amplio repertorio de imagenes eucaristicas relacionada con la
sangre de Cristo durante los siglos XV, XVI y XVII, véase: FINALDI (2005), op., cit, pags. 168-191.
Para algunos estudios centrados en territorios especificos, véase: ALEJOS MORAN (1979), op., cit.
LABRAGA (1999), op., cit. NAVARRO ESPINACH (2006), op., cit. FRANCO LLOPIS (2007), op., cit,
pags. 528-535.

222 SCHILLER (1972), op., cit. pag. 228.

22 VLOBERG (1946), op., cit., 2 vol., pags. 172-183. MALE, E. L'art religieux de la fin du

Moyen Age en France: étude sur l'iconographie du moyen dge et sur ses sources d'inspiration. Paris:
Armand Colin, 1969, pags. 113-124. SCHILLER (1972), op. cit., pags. 228-229. REAU (2008), op. cit.,
pags. 438-441.

224 En 1989 se realizé un congreso internacional en Recloses que tuvo como objetivo llamar la
atencion sobre la importancia de esta iconografia dentro del arte religioso. Las ponencias responden a la
necesidad de explicar el origen, uso y desarrollo de la iconografia y, por ende, son una referencia
fundamental para el estudio del tema. ALEXANDRE-BIDON, D. (Coord.). Le pressoir mystique. Actes
du colloque de Recloses 27 mai 1989. Paris: Editions du Cerf, 1990.

22 La literatura devocional medieval esta directamente relacionada con en el nacimiento de este
tipo de iconografias, ya que sus autores se encargaron de buscar imagenes anticipatorias de la Pasion en el
Antiguo Testamente. En el libro de Isaias, por ejemplo, encuentran una gran cantidad de referencias que
podian conectar a la Pasion, entre ellas la imagen de la prensa mistica. BESTUL (1996), op., cit, pags. 28-
29 y 45. La utilizacion de imagenes antiguo testamentarias fue una practica que los escritores de tratados
de oracién y libros devocionales continuaron realizando durante los siglos XVI y XVII. Como ejemplo, y
con respecto al lagar mistico, véase: MOLINA, A. de. Ejercicios espirituales de las excelencias,
provecho y necesidad de la oracion mental, reducidos a doctrina, y meditaciones: sacados de los Santos
Padres y Doctores de la Iglesia. Burgos: Imprenta de Juan Bautista Yaresio, 1622, pags. 626-628. Asi
mismo, un siglo antes, Francisco de Osuna en su Sexta parte del Abecedario Espiritual, afirmaba: “Segun
el sentido alegorico decimos que el caballero animoso que abre el costado de Christo es el pueblo
christiano cuya lanza es la fe, cuyo hierro desta lanza muy amolado es el vivo amor con el cual hace
camino por Christo muerto conviene a saber, por su muerte y pasion, como por medio muy cierto, para
abrir la puerta e la bienaventuranza: porque de verdad no hay otro camino cierto, diciendo Christo: yo soy
camino y verdad y vida. Esta alegoria y este camino del cielo que por Jesus hemos de hacer estando ya
difunto y muerto por nosotros se figura en el Viejo Testamento.” OSUNA (1554), op., cit. fol. 13.
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para expresar mensajes doctrinales y satiricos.”*® Desde un punto de vista pedagégico,
Lutero la consideraba una imagen ttil para explicar el significado de la redencion, negar
el sentido catdlico de la eucaristia y rechazar la intermediacion de la Iglesia para llegar a
la salvacion. Después del Concilio de Trento, los catdlicos, por el contrario, rescataron
el sentido original de la imagen para defender la presencia real de Cristo en el

sacramento y la actualizacion diaria de su sacrificio gracias a la mediacién de la

Iglesia.”’

Torcular calcawt_folus, et de gentibus non gft
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Fig. 18. HIERONYMUS WIERIX, E/ Lagar Mistico, ca. 1595.

Si bien es cierto que esta iconografia no fue muy comun en el territorio hispanico, han

sobrevivido algunos ejemplares que reflejan la particular religiosidad espafiola y su

22 para ver un estudio que profundiza en la comparacién entre el uso que se dio de esta
iconografia en el mundo protestante y catélico. CANALDA I LLOBET, S y FONTCUBERTA 1
FAMADAS, C. “La prensa mistica o el lagar mistico en época moderna: usos y controversias alrededor
de una imagen contundente.” En Cartografias visuales y arquitectonicas de la modernidad. Siglos XV-
XVIII. Barcelona: Publicacions i Edicions de la Universitat de Barcelona, 2011, pags. 187-207.

227 Ibid., pag. 202.
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4 22 I . . . .
plasmacion en el arte.*”® Uno de los mas significativos, a mi forma de ver, es el Lagar

22 (fig. 19). En primer lugar, existe una

Mistico atribuido a Francisco Ribalta.
depuracion de personajes y elementos de significado simbdlico que tiene como fin
centrar la atencioén en la figura patética de Cristo, lo cual se corrobora con el fondo
oscuro y el uso de la luz a modo tenebrista. El artista abandona el modelo comun, ya
que pone el énfasis en el sufrimiento y no en el mensaje eucaristico, forjando una
pintura que aspira a ser devocional mas que doctrinal. En este sentido, y acd es donde
pienso recae la importancia de la obra para lo que he venido argumentando, se pretende
entablar una relacion particular con el fiel, una relacion que depende del vinculo
emotivo. Uno de los elementos esenciales para que esto ocurra, aspecto que se repetira
en casi todas las pinturas devocionales que analizaré, es la mirada directa de Cristo
hacia el espectador. Esto es una extrafieza en el tipo iconografico, puesto que en la
mayoria de los casos Cristo dirige su mirada al suelo o aparece con los ojos cerrados.
Este contacto visual entre Jesus sufriente y el fiel, estd reforzado por los dos angeles que
aparecen en la parte superior y que sostienen un cartel que dice: “;quién no se
entristece?”. Este tipo de recursos graficos son una reminiscencia a la retorica de la
literatura devocional y tratados de oracidn. De esta manera, la “presencia” real de Jests
y la redencion a través de su sacrificio, se da por la intimidad y complicidad emotiva
que se teje con el espectador. El mensaje doctrinal esta subordinado y determinado por
el sustrato pasional y patético, lo que demuestra los valores cristoldgicos de la Espafia
de la época. Es importante mencionar, sin embargo, que la pintura no abandona en
ningiin momento el mensaje eucaristico, prueba de ello es el céliz en el suelo. Lo que
pretendo afirmar con esta interpretacion, es que en el territorio hispanico las

representaciones artisticas no solo se guiaron por los entes de poder doctrinal, sino que

228 para las autoras anteriormente citadas, la imagen en Espaiia fue raramente utilizada con un fin
catequético. A diferencia de lo que ocurrio en Francia o en el norte de Europa, en donde la imagen sirvio
para expresar todo un contenido doctrinal, en el territorio hispanico se prefirieron otro tipo de imagenes
para representar el misterio eucaristico. /bid., pags. 206-207. Por el contrario, Aurora Alejos Moran cree
que fue una imagen ampliamente usada, por lo menos en el caso valenciano, convirtiéndose en
“auténticas composiciones apologéticas, defensoras de la presencia real frente al protestantismo.” Segun
esta autora, en el caso de Valencia la promulgacion de este tipo de imagenes se debe relacionar con el
influjo de la provincia capuchina de la Preciosa Sangre, fundada en el siglo XVI por san Juan de Ribera, y
cuya iconografia representa una imagen derivada de la prensa mistica. ALEJOS MORAN (1972), op., cit,
pag. 403.

22 Me baso en el analisis realizado por Silvia Canalda y Cristina Fontcuberta: --- (2011), op., cit.
pags. 205-206. En Cérdoba y Palma de Mallorca han sobrevivido otras dos pinturas que tratan el tema.
Son andnimas, del siglo XVII y de mediana calidad artistica. Estan ubicadas en la Iglesia de la Axarquia y
en el Convento de la Purisima, respectivamente. Para el caso de Mallorca: Ibid., pags. 187 y 203-205.
Para el de Coérdoba: NAVARRETE PRIETO, B. La pintura andaluza del siglo XVII y sus fuentes
grabadas. Madrid: Fundacion de Apoyo a la Historia del Arte Hispano, 1998, pag. 252.
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el trasfondo de la devocion popular también tuvo un peso fundamental en la

configuracidn de dichas representaciones.

Fig. 19. FRANCISCO RIBALTA (atribuido), El lagar mistico, primer tercio del siglo X VII.

Otra iconografia de origen tardo medieval y que tuvo un manifiesto mensaje eucaristico
fue la Misa de San Gregorio. Esta imagen también hace parte del gran repertorio de

. . 7 2
representaciones que se crearon a partir del Varén de Dolores.*" El contexto de la

2% Fue muy comun en el norte de Europa y se empezé a representar hacia 1430. Para ver algunos
ejemplos y una breve introduccién al estudio de esta imagen, véase: SCHILLER (1972), op., cit, pags.
226-228. RODRIGUEZ RODRIGUEZ, R. “Acerca de la Misa de San Gregorio.” En XX Siglos, vol. 9, n°
38, 1998, pags. 24-29. FINALDI (2005), op., cit, pags. 150-151. Para profundizar en el analisis e
interpretacion iconografica: BYNUM, C. W. “Seeing and Seeing Beyond: The Mass of St. Gregory in the
Fifteenth Century.” En HAMBURGER, J. F y BOUCHE, A. M. (eds.). The Mind’s Eye. Art and
Theological Argument in the Middle Ages. Princeton: Princeton University Press, 2006. Pags. 208-240.
Con respecto al Varén de Dolores, es importante mencionar que se gesta en el contexto de los iconos
bizantinos a mediados del siglo X y en donde también tendrd una funcién liturgica, particularmente
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iconografia es una celebracidon de la misa realizada por el Papa en la basilica romana de
la Santa Cruz de Jerusalén. La escena que se representa es la consagracion del pan y el
vino, instante en que se presenta Cristo fisicamente en el altar evidenciando sus llagas.
En la Edad Media, se solia representar la figura de Jesus junto a los instrumentos de la
Pasion, lo cual hacia hincapié en el tema de la actualizacion del sacrificio pasional
durante la celebracion de la misa. (fig. 20). La fuerza retorica de la iconografia es
contundente, aspecto que la convirti0 en una insignia del dogma de 1la
transubstanciacion e hizo que fuese valorada en el periodo postridentino. No obstante,
no tuvo la popularidad de la que gozo hasta entrado el siglo XVI y, por ende, no se
representd en la misma cantidad. En el caso espafiol existe un lienzo de Jeréonimo
Jacinto de Espinosa que vale la pena resaltar, pues también se puede ver una
interpretacion particular de la escena. (fig. 21). Al igual que con la obra Ribalta
anteriormente analizada, se pretende depurar la sobrecarga retorica y centrar la atencidon
en la figura de Cristo que es acompafiado por dos angeles, el Padre y el Espiritu Santo.
En este caso, no hay un énfasis en su sufrimiento, pero la composicion intima de la
escena invita al fiel a identificarse con los dos personajes que estan al lado de San
Gregorio y ser, asi, participes del milagro de la presencia del cuerpo y la sangre de
Cristo en la eucaristia. La configuracion escueta del espacio arquitectonico, la luz tenue
de las velas que dan la sensacidon de un lugar en penumbra y la supresion de objetos
pasionales, hacen que la obra gane en el aspecto devocional y no catequético, lo cual

implica una respuesta diferente por parte del espectador.

Continuando con las variantes del Varéon de Dolores o Imago Pietatis, sobresalen otro
tipo de imagenes que alcanzaron mucha fuerza en el periodo postridentino, me refiero a
Cristo muerto sostenido por angeles. Esta iconografia, de origen medieval y muy
popular en Italia durante el siglo XVI, alude directamente al sacrificio de Jests y a la

obligacién por parte del fiel de imitar el sufrimiento o compartirlo.' (fig. 22). Es dificil

eucaristica. Véase: BELTING, H. “An Image and its Function in the Liturgy: The Man of Sorrows in
Byzantium’. En Dumbarton Oaks Papers, n°4/35, 1980-81, pags. 1-16.

2! La imagen del Varén de Dolores se presté para que se dieran muchas tipologias. Ya anoté
como La Misa de San Gregorio y La Prensa Mistica se pueden entender como posibles variantes.
Existieron, asi mismo, cambios mas sutiles. Principalmente se modificaron los personajes de la escena y
en algunos casos se representd a Cristo vivo y en otros muertos. Ademas de la iconografia original en la
que aparece Cristo solo con los brazos cruzados o mostrando la llaga del medio, las imigenes mas
populares o repetidas fueron la de la Virgen sosteniendo a Cristo, la de los angeles y la del Padre. Esta
ultima muchas veces se representd en forma de Trinidad, uno de los casos mas representativos es el
grabado de Durero, que fue el modelo de Francisco Pacheco para anotar como se debia pintar la Trinidad.
Véase: PACHECO (2001), op., cit, pag. 562. Para un estudio completo sobre el origen, desarrollo y
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determinar con certeza en qué casos puede ser considerada una imagen eucaristica. Para
Gertrud Schiller, no se debe pensar que todas las imagenes de Cristo muerto en las que
se hacen explicitas las llagas y el derramamiento de sangre deben ser entendidas como
eucaristicas, puesto que esto implica, mas bien, el sacrificio de la redencidon. Segun la
autora, para que sea vista como una imagen eucaristica, es necesario que haya

232 . < ey ~
>En mi opinién, en el caso de la Espafia

elementos claves como el céliz o uvas.
postridentina la apreciacion de Schiller es errada. Las dos obras que he analizado,
demuestran que en la espiritualidad espafiola hay un gusto por lo devocional y que a
partir de esta propiedad se construyen diferentes tipos de mensajes, entre estos el
catequético. En este sentido, resulta significativo observar como los artistas espafioles
prefirieron las representaciones patéticas y de sufrimiento para expresar el cuerpo
doctrinal de la Iglesia, lo que implica que por medio de un mismo lenguaje pictorico se

lograban dos objetivos diversos.

Fig. 20. DIEGO DE LA CRUZ, Misa de San Gregorio, anterior a 1480.

variantes de la iconografia del Varén de los Dolores o Imago Pietatis, véase: SCHILLER (1972), op., cit,
pags. 184-230.

2 «Obviously the Man of Sorrows who bears mortal wounds on his body, who has suffered and
whose suffering for the daily sins of mankind is a present one, is also for the devout spectator always the
Christ who is present in the sacrament. But this is especially evident in the single figure that displays its
wounds and in images that include the chalice. The fact that the Man of Sorrows commonly appears on
tabernacles, monstrances, on the predelas of altars and in memorials is further clear evidence of its
eucharistic significance.” Ibid., pag. 206.
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Bajo esta premisa se pueden estudiar dos pinturas que representan la iconografia de
Cristo muerto sostenido por Angeles, la primera de Alonso Cano y la segunda de
Francisco Ribalta. (figs. 23 y 24). Los lienzos se caracterizan por su tono patético y
devocional. Las referencias al sacrificio y la Pasion se dan de maneras disimiles, mas en
ambos casos son evidentes; en Cano aparecen algunos instrumentos pasionales y en
Ribalta se pone un énfasis en las llagas y la sangre. Pero, lo que me parece preciso
subrayar es la importancia que se le da a la doble naturaleza de Jests, humana y divina.
Por un lado, se refleja la materialidad del cuerpo expresada por la necesidad de los
angeles de sostenerlo. Asi mismo, es la propia asistencia de los angeles lo que muestra
el aspecto divino, ya que su presencia manifiesta una intervencion celestial que llena de
sacralidad el momento y, ademas, parecen no realizar ningin esfuerzo para levantar el
cuerpo, lo que sugiere que la muerte es s6lo aparente. Por otro lado, la accidon de los
angeles también puede ser leida como una presentacion del cuerpo. Al igual que en las
dos pinturas anteriores, el papel que juegan los seres seraficos es ensefiarle al fiel una
realidad: la presencia de Cristo. Por ende, se puede concluir que detras del cardcter
devocional de las imagenes, se esconde un complejo corpus doctrinal que el espectador
era capaz de descubrir y asimilar. El hecho de que se depuren ciertos elementos

retoricos para reforzar la inmediatez con el fiel, no implica que el fondo doctrinal se

obvie o elimine.

Fig. 21. JERONIMO JACINTO DE ESPINOSA, Misa de San Gregorio, ca. 1657.
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Por ultimo, quiero hacer referencia a una pintura que considero util para el desarrollo de
lo que he venido argumentado en estos dos apartados. La obra a la que aludo es El
abrazo mistico de San Francisco al crucificado de Francisco Ribalta. (fig. 25). Es un
lienzo que fue realizado en 1620 para el convento capuchino de Massamagrell dedicado
a la Sangre de Cristo.”” Esta iconografia se repiti6 a lo largo del siglo XVII y existen
otras versiones de alta calidad artistica. En Sevilla estd el caso del San Francisco
abrazando al crucificado compuesto por Murillo en 1668 para la segunda capilla de la
nave izquierda del Convento de los Capuchinos de dicha ciudad. (fig. 26). En mi
opinién esta es una obra que encierra de una manera muy eficaz la uniéon entre lo
devocional y lo doctrinal. Asi mismo, es un claro ejemplo del cristocentrismo que se

vivid en la Espafia de la época, y traduce a un lenguaje visual el significado y valor de la
1234

literatura ascético-mistica del siglo XV

Fig. 22. ANTONELLO DA MESSINA, Cristo muerto sostenido por un dngel, 1475-1476.

23 ESPRESATI, C. G. Ribalta, pintor catalén. Barcelona: Ediciones Aedos, 1954, pag. 152.
KOWAL, D. Ribalta y los Ribaltescos: la evolucion del estilo barroco en Valencia. Valencia: Diputacion
de Valencia, 1985, pags. 254-255. FRANCO LLOPIS (2007), op., cit, pags. 480-481 y 529-530.

24 STOICHITA (1996), op., cit, pags. 147-149.
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No quiero detenerme en la plasmacion pictdrica de la literatura espiritual del XVI, ya
que es un punto que trabajaré de forma extensa mas adelante. Simplemente, pretendo
anotar un gesto que aparece en el cuadro de Ribalta y que expresa como el marco
doctrinal de la eucaristia se representa bajo un signo devocional. Me refiero a San
Francisco bebiendo la sangre del Salvador, accidn que apela directamente a una
acepcion eucaristica. Si pensamos que esta obra fue realizada para que la observaran
monjes capuchinos en el cenaculo, entendemos el significado del suceso: la sangre y
cuerpo de Cristo no tienen un valor simbodlico, sino uno real. San Francisco, en este
sentido, es una extension de los espectadores que ven el cuadro y representa la
posibilidad de que todos los fieles beban y coman de la sangre del Salvador por medio
del sacramento de la Eucaristia. Es asi como devociones populares, la sangre de Cristo o
la Cruz, terminan por adquirir un alcance primordial dentro de la configuracion de un

aparato cultural que expone el sentir religioso de una época.

Fig. 23. ALONSO CANO, Cristo muerto sostenido por un angel, 1646-1652.
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En suma, se puede afirmar que en ambos apartados quise mostrar dos de las muchas
formas en las que se entrecruzan las devociones populares con los postulados
doctrinales del poder eclesial. Es imposible determinar cual tiene mayor influencia en la
construccidon de las manifestaciones culturales. Lo que creo necesario recalcar, es que
deben ser tenidas en cuenta por igual cuando se busca entender la religiosidad de la
época y la manera como ésta se represento en el arte o la literatura. Bajo esta premisa,
abordaré la relacion entre fuentes literarias y artisticas para demostrar que en muchos
casos no se puede entender la pintura y literatura devocional sobre la Pasion de Cristo
utilizando solamente el prisma del Concilio de Trento, ya que detras de la invencion de

estas imagenes y textos existe una tradicion en el sentir religioso del pueblo que fija

muchas de sus lineas compositivas.

Fig. 24. FRANCISCO RIBALTA, Cristo muerto sostenido por dos angeles, principios del siglo XVII.
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Fig. 26. BARTOLOME ESTEBAN MURILLO, San Francisco abrazando al crucificado, ca. 1688.
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3. TRES TIPOS DE FUENTES ESCRITAS PARA LA COMPRENSION DE LAS
IMAGENES DEVOCIONALES DE LA PASION DE CRISTO EN LOS SIGLOS
XVI Y XVII EN ESPANA

Actualmente una gran cantidad de investigadores dedicados al estudio de la cultura
visual espafiola en los siglos XVI y XVII, han asimilado que la interpretacion conjunta
de las fuentes textuales y visuales es necesaria para comprender de una manera mas
acertada el complejo sistema cultural del periodo. Después de una lectura critica de los
resultados de estos trabajos, vale la pena resaltar lo apropiado que fue iniciar este
proceso metodoldgico, ya que abrid un vasto panorama que renueva metodologias
caducas y ofrece acercamientos valiosos al campo de estudio. Como se ha podido notar,
el presente trabajo es heredero de esta perspectiva de andlisis. Mi interés recae,
principalmente, en demostrar que a partir de la relacion entre fuentes literarias y
visuales se puede tener una radiografia del estado espiritual espafiol del XVI y XVII.
Los tres tipos de fuentes textuales escogidas (literatura ascético-mistica, oratoria
sagrada y tratados de pintura) responden a una serie de factores que, en mi opinién, no
solo explican las caracteristicas del arte devocional del siglo XVII sino que también

ayudan a comprender las respuestas de los fieles frente a las imégenes religiosas.

Bajo esta premisa, he divido el capitulo en tres partes que corresponden a cada una de
las fuentes. La idea es realizar el andlisis a partir de la seleccion de unas obras que
considero representan perfectamente las caracteristicas principales del conjunto. Con
respecto al marco temporal del estudio, es importante aclarar la existencia de unas
delimitaciones bien definidas. Las obras de literatura ascético-mistica corresponden al
siglo XVI y las de oratoria sagrada y literatura artistica al siglo XVII. La razon de este
hecho recae en la enorme influencia que ejercieron los escritores ascético-misticos del
siglo XVI en toda la produccion cultural del siglo XVII, lo cual implica que su
adecuada comprension permite tener una vision mas clara de la oratoria sagrada y los
tratados de pintura. Asi mismo, y teniendo el Concilio de Trento como punto de
referencia, la division temporal ofrece un panorama amplio que deja ver las rupturas y

continuidades que se dieron.
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Los temas eje que atravesaran todo el capitulo son la asimilacién del cristocentrismo, la
figura del fiel como elemento central en el proceso de produccidon de significado y la
construccion de una teoria de lo visual. Este ultimo tema cobra gran importancia para el
desarrollo de la tesis, pues resulta sugestivo que manifestaciones culturales diversas
convergieron en la revalorizacion del mundo de los sentidos, principalmente el de la
vista, llegando a elaborar una doctrina basada en la posibilidad del conocimiento divino
por medio del mundo sensitivo. Este aspecto condicion6 la pintura devocional espafiola
y su recepcion; es decir, la teorizacion de lo visual determind el proceso evangelizador,

la espiritualidad y su expresién cultural.**

Cabe mencionar que este hecho respondid a
una postura ortodoxa sustentada por Trento que respaldd institucionalmente la creacion
de la maquinaria visual y que, al mismo tiempo, plantd cara a las posiciones
protestantes que rechazaron el alcance de lo sensorial (sobre todo la vista), ya que lo
consideraban engafioso y degradante con respecto a la exposicion intelectual de las
verdades doctrinales. Sin embargo, las manifestaciones espirituales dentro de la
peninsula rebasan la autoridad trentina demostrando que la religiosidad espafiola de

estos siglos es muy compleja y, por ende, no se debe estudiar utilizando el mismo

prisma con el que se ve la totalidad del mundo catdlico.

3.1. La literatura ascético-mistica. La creaciéon de un nuevo modelo de oracion.

Definir la literatura mistica ha sido uno de los mayores problemas con los que se han
enfrentado los especialistas.”* Esta tarea resulta aun mas complicada en el caso espafiol
del siglo XVI, ya que la influencia de la literatura espiritual en la sociedad fue muy

. . . . sz ;e 2 :
notoria y, por consiguiente, su proliferacion altisima.”>” Al ser un tema que no interesa

3 SCAVIZZI, G. “La teologia cattolica ¢ le immagini durante il XVI secolo.” En Storia
dell’arte, n° 21, 1974, pag. 176. LEDDA (1989), op. cit., pag. 129. MARTINEZ-BURGOS, P. “El debate
de la imagen religiosa en el entorno de Felipe I1.” En Reales Sitios, n° 135, 1998, pag. 39.

% Algunos de los autores que mas han trabajado el problema: HATZFELD, H. Estudios
literarios sobre mistica espafiola. Madrid: Gredos, 1968. OROZCO, E. Poesia y mistica. Madrid:
Guadarrama, 1968. ANDRES MARTIN (1974), op. cit. ABELLAN (1979), op. cit., pags. 291-328.
SAINZ RODRIGUEZ, P. Introduccion a la historia de la literatura mistica en Esparia. Madrid: Espasa-
Calpe, 1984. SERES, G. La literatura espiritual en los Siglos de Oro. Madrid: Ediciones del Laberinto,
2003.

7 En palabras de Rafael Mauricio Pérez Garcia. ...la enorme presencia de dicha literatura en la
sociedad castellana del Renacimiento evidencia el enorme papel que hubo de jugar en la formacion de la
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particularmente para los fines del presente trabajo, he decidido huir del debate sobre el
género y centrar la atencidn en cuatro autores que estudiados en conjunto representan el
desarrollo de la literatura espiritual del siglo XVI, su faceta netamente ascética y su
cuspide mistica.”*® Este proceso nace con los Abecedarios espirituales de Francisco de
Osuna y los Ejercicios espirituales de San Ignacio de Loyola, pasa por el Tratado de la
oracion y meditacion de Fray Luis de Granada y termina en la obra de Santa Teresa de
Jesus, en donde la plasmacion literaria de la experiencia mistica toca un grado
superlativo. En mi opinion, este enfoque histdrico del género permite comprender
apropiadamente el influjo que ejercié en la espiritualidad de la época y en las diversas
manifestaciones culturales. El andlisis de las demas fuentes estudiadas lo hago a la luz

de los sistemas construidos por estos autores.

Al ir esbozando cada uno de los temas a tratar en las obras, se podra vislumbrar que uno
de los fundamentos que atraviesa mi interpretacion es la explicacion de como se crea un
modelo de oracion basado en el potencial cognoscitivo del fiel. Al lograr sobreponer la
oracion individual a la ceremonia publica y mediatizada, estos escritores espirituales
dieron un vuelco radical a la forma de practicar la religiosidad y otorgaron un valor sin
precedentes a la capacidad del individuo para alcanzar una piedad subjetiva.®’
Considero que este es el punto central de la literatura ascético-mistica espafiola, ya que
su proyecto no sélo recae en la plasmacion literaria de una experiencia sobrenatural,
sino que busca intervenir directamente en la manera cémo el individuo entiende y se
relaciona con la divinidad. Es asi como existe un trasfondo didactico en cada una de
estas obras, se trata de educar los sentidos y las emociones para experimentar el
fendmeno religioso mas que conceptualizarlo. El peso que esto tendrda en las artes
visuales serd inmenso, puesto que determinard el modo de representar la divinidad y
condicionaré la mirada del receptor.”** No en balde, los autores estudiados, a excepcion

de Osuna, estiman las imagenes y las consideran elementos centrales en el proceso de

conciencia y la mentalidad de los hombres y mujeres de aquel tiempo. [...] Hoy es necesario plantear el
lugar que tan enorme literatura ocup6 en el proceso cultural de las sociedad castellana del Renacimiento,
es decir, en el juego de emisiones y recepciones de productos culturales que forman parte de la existencia
de toda sociedad humana.” PEREZ GARCIA (2006), op. cit., pag. 14.

3% Para una definicion de conceptos, un recorrido historico y una exposicion de la diferencias y
puntos de contacto entre literatura mistica y ascética: SERES (2003), op. cit., pags. 13-38.

29 HATZFELD (1968), op. cit., pags. 25-27.

20 OROZCO, E. “La literatura religiosa y el barroco. En torno al estilo de nuestros escritores
misticos y ascéticos.” En Estudios sobre San Juan de la Cruz y la mistica del barroco. Vol. II. Granada:
Universidad de Granada, 1994, pag. 68. MARTINEZ-BURGOS (1990), op. cit., pag. 97. HENARES
CUELLAR (2009), op. cit., pag. 105.
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acceso a la divinidad. Por esta razoén, me detendré en el estudio de Loyola, Granada y
Santa Teresa, dejando a Osuna el rol de precursor y continuo referente. A grandes
rasgos estos seran los aspectos principales que trabajaré a continuacion. Aspiro abrir asi

la puerta de lo que significa la honda relacion entre fuentes literarias y fuentes visuales.

3.1.1. Las primeras manifestaciones: Francisco de Osuna y la mistica franciscana.

Palma Martinez-Burgos afirma que la Espafia del siglo XVI es un hervidero religioso en
donde confluyen diversas posturas espirituales, algunas muy alejadas de la ortodoxia,
que la Contrarreforma nunca pudo erradicar.”*' Esta afirmacion confirma un hecho que
resulta muy interesante: el Concilio de Trento no significé una ruptura radical en la
espiritualidad espafiola, por el contario, se adaptd a una religiosidad hondamente
establecida en el sentir popular que era dificil de suprimir. Muchos especialistas,
intentando explicar el por qué de esta afluencia, han visto a Espafia como una especie de

esponja que absorbio lineas de pensamiento extranjeras y las adapté a su realidad.***

La fortuna que tuvo el sistema mistico dentro de ambientes laicos, posibilitd la creacion
de nuevos tipos de espiritualidad que trascendian el cerco de la ortodoxia e iban mas
acorde con el desarrollo de un individualismo en formacion que marcaba el final de la
Edad Media.*” Este es el contexto en el que nace la congregacion religiosa ‘Los
hermanos de la vida Comun’.*** Fundada en 1384 por Geerte Groote en Deventer

(Paises Bajos), impulso la creacion de la ‘devotio moderna’, un movimiento espiritual

que se alejaba de la religiosidad promovida por la Iglesia y que estaba muy influenciado

241 MARTINEZ-BURGOS (2003), op. cit., pag. 19.

22 Entre muchos, véase: SAINZ RODRIGUEZ, P. Espiritualidad Espafiola. Madrid: Rialp,
1961. CILVETTI, A.L. Introduccion a la mistica espariola. Madrid: Catedra, 1974. ANDRES MARTIN,
M. “Alumbrados, erasmistas, ‘luteranos’ y misticos, y su comun denominador: el riesgo de una
espiritualidad mas ‘intimista’.” En ALCALA, A (ed.). Inquisicién espaiiola y mentalidad inquisitorial.
Ponencias Del Simposio Internacional Sobre Inquisicion, Nueva York, Abril de 1983. Barcelona: Ariel,
1984, pags. 373-409. BATAILLON (1986), op. cit.

% Es fundamental mencionar el cambio en las propiedades de la oracion, ya que dejo de ser algo
comun y guiado a ser personal. Sobre la importancia del auge de la oracién individual como elemento
central que posibilito el arte devocional, véase: VAN OS (1994), op. cit., pags. 17y ss.

2% Para un estudio completo sobre el nacimiento, desarrollo e impacto de la ‘devotio moderna’,
véase: HYMA, A. The Christian Renaissance. A History of the Devotio Moderna. Handem Connecticut:
Archon Books, 1965.
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por las ideas de San Bernardo y San Francisco. La busqueda de un mayor
individualismo religioso permitié al fiel un acercamiento distinto hacia Dios, un
contacto intimo y profundo que se alejaba del aparato ritual. Sin la necesidad de
intermediarios, se logrd profundizar en la exploracion de nuevos contactos con la
divinidad y elaborar un sistema simple basado en la piedad afectiva y la conmocién de
los sentidos. Tomas de Kempis, autor del libro Contemptus Mundi, codificd los
conceptos centrales de la ‘Devotio moderna’ y prontamente sus ideas se esparcieron por

, . . ,q. 24
los demas territorios catolicos calando con fuerza en algunas zonas.**

Mas alla del quiebre que significd la ‘devotio moderna’ con el método medieval de
union entre el creyente y Dios, ratifico el concepto teoldgico y popular de la humanidad
de Jests como centro de la vida cristiana. El punto clave en el que gird la nueva
espiritualidad fue la creacidon de una via activa y pasiva de imitacidon a Cristo; si en la
oracion era preciso revivir la Pasion del Salvador, en el diario vivir resultaba imperioso
ejercer los valores morales que el Nazareno ensefid. Esto derivd en el interés por
profundizar en las Sagradas Escrituras, sobre todo en los Evangelios, y proyectar el
verdadero sentido de éstas a partir de una asidua interpretacion de las acciones y

palabras de Cristo.

La trascendencia de esta corriente dentro de la historia de Europa occidental es
incalculable, ya que por primera vez en la historia del catolicismo se configuraba un
sistema alejado de cualquier teologia especulativa para centrar la atencion en la
psicologia del fiel, en su capacidad individual de conmocionarse y en la posibilidad de
que imitase moralmente a Jests. Su influjo permitié la creacién de los movimientos
reformadores de principios del siglo XVI y el nacimiento del ‘Renacimiento

Cristiano’.**® El ambiente espiritual de la Espafia de comienzos del siglo XVI fue, sin

2 En Espafia, el libro tuvo gran difusién gracias a la traduccion hecha por Fray Luis de
Granada. Véase: KEMPIS, T. Contemptus Mundi o desprecio del mundo. Traducciéon de Fray Luis de
Granada. Barcelona: En la imprenta de Sebastian Matevad, 1618.

246 Resulta interesante observar como el Renacimiento (con mayuscula) es un concepto que cada
vez es mas cuestionable. Movimientos del peso de la ‘devotio moderna’ demuestran que es imposible
hablar de un solo Renacimiento, ya que en lugares muy alejados entre si y por vias disimiles, se empez6 a
reflexionar sobre el valor de la individualidad. En este sentido seria mas apropiado hablar de
renacimientos y no del Renacimiento italiano, mas especificamente toscano. Si bien la mayoria de autores
defienden la ‘devotio moderna’ como una de las semillas que permitid floreciera el Humanismo, las
Reformas protestantes y la Reforma Catolica, algunos especialistas como Regnerus Richardus Post
afirman que no existié una influencia sino, por el contario, un rechazo del humanismo y la Reformas
hacia la ‘devotio moderna’ y que ambos movimiento nacieron, en parte, como respuesta a las ideas de
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duda, uno de los lugares en donde la ‘devotio moderna’ encontrd unos aires realmente
propicios para desarrollarse. Uno de los pensadores eje dentro de este nuevo marco de
reforma y cambio fue Erasmo de Rotterdam.**’ La innegable relaciéon que tuvo con
algunos pensadores de la corte de Carlos V y el aprecio que en muchos circulos se le
profesé al roterdano, dieron pie a considerar que su ‘filosofia cristiana’ fue la piedra

angular de la compleja espiritualidad espafiola del siglo XVI.>**

Sin negar la importancia que estas corrientes ejercieron en la consolidacion de un
sistema propio, original y autdbnomo, quisiera reformular su nacimiento y demostrar que
la mistica espafiola, la cual no sélo condiciona la cultura hispanica sino la religion
catolica en su conjunto, tiene su origen en las practicas cultuales de los observantes
franciscanos y benedictinos espafioles que permitieron a Francisco de Osuna y San
Ignacio de Loyola, en los primeros decenios del siglo XVI, codificar un método de

. .. ~ ’ soe s 1 24
oracion individual que sefialaria el inicio de ésta.>*

A finales del siglo XV, el Cardenal Cisneros, que para esta época gozaba de un inmenso
poder politico, decidié emprender una reforma de las ordenes religiosas. Esta accion
tendrd gran repercusion en los franciscanos, principalmente en el entorno de

Villacreces, ya que establecid la observancia como algo obligatorio, impulsando el

promulgadas por Kempis y demds autores adeptos a la ‘devotio moderna’. En mi opinién, y como
defiendo a lo largo de este trabajo, las ideas que se inician con los ‘Hermanos de la vida comun’, sobre
todo el peso que le otorgan a la oracidn individual, si condicionaron positivamente el desarrollo del
Humanismo y las Reformas, e imprimieron un nuevo caracter en la espiritualidad que permitié se vivieran
cambios radicales durante el siglo XVI. Véase: POST, R.R. The Modern Devotion. Confrontation with
Reformation and Humanism. Leiden: E.J. Brill, 1968.

27T El libro de Bataillon, Erasmo y Espaiia, es una referencia que resulta ineludible para el
estudio de este aspecto. El autor francés realiza un panorama muy completo de la situacion del momento
y demuestra la importancia que tiene el ‘Renacimiento Cristiano’ de Erasmo en la configuracién de una
espiritualidad basada en la reinterpretacion de la figura de Cristo y la manera mas adecuada de seguirlo.
BATAILLON (1995), op. cit.

%8 Como ya he mencionado, la obra de Bataillon demuestra ampliamente el peso que tiene el
pensamiento de Erasmo en el desarrollo de la cultura espafiola. Si bien es cierto que se ha criticado la
posicion del historiador francés por exagerar el papel que ejercio el filosofo en la cultura espafiola de los
siglos XVI y XVII, no hay duda que tuvo una gran influencia en los estudiosos de la espiritualidad
espafiola y que Erasmo y Esparia es una referencia siempre necesaria. BATAILLON (1986), op. cit.
Sobre el mismo tema, véase también: ASENCIO, E. “El erasmismo y las corrientes espirituales afines.”
En Revista de Filologia Espariola, n° 36, 1952, pags. 31-99.

249 Andrés Martin Melquiades defiende firmemente la obra de Osuna como punto de arranque de
la mistica espafiola y pieza clave de la compleja situacion espiritual del siglo XVI. Sin duda, es una voz
de autoridad en el tema, pues es quien, seguramente, mejor ha trabajado la obra del franciscano. No
obstante, si bien es indudable el valor pionero y fundacional de la obra de Osuna, pienso que es
importante no reducir un proceso verdaderamente complejo a la labor de un sélo autor. De todas las obras
de Melquiades Andrés, véase, sobre todo: ANDRES MARTIN, M. Los recogidos. Nueva vision de la
mistica espaiiola. 1500-1700. Madrid: FUE, 1976.
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desarrollo de una vida espiritual interior y centrada en la oracién meditativa.”>® Esto no
quiere decir que antes de la intervencion de Cisneros no se llevardn a cabo estos
ejercicios en las observancias franciscanas, pero el apoyo del Cardenal le otorgd un
valor oficial que fue fundamental para que se empezara a gestar una mistica dentro de la
ortodoxia. Paralelamente, Garcia Jiménez de Cisneros, hermano del Cardenal, ejecutod
una reforma similar en algunos conventos benedictinos de Valladolid.>' Su labor se
extendid al monasterio de Montserrat en donde no soélo implantd la oracion
contemplativa e interior, sino que promovio la impresion y lectura de libros espirituales
de gran calibre como la obra de Gerson y Las Meditaciones en la Vida de Jesus de San
Buenaventura.”>? Asimismo, imprimié sus propias obras, Exercitatorio de la vida
espiritual y directorio de las horas canonicas y Exercitatorium vitae spiritualis, libros
que marcaron un primer paso en las codificaciéon de un método de oracidon ascética e

influirdn enormemente en San Ignacio de Loyola.

Fue este contexto religioso el que permitio, sin duda, que Francisco de Osuna escribiera
una obra crucial para la historia de la espiritualidad y misticismo espafiol: los seis tomos
del Abecedario Espiritual. Uno de los temas medulares en los libros de Osuna, y que
ayuda a demarcar las particularidades de la literatura espiritual espafiola de los siglos
XVI y XVII, es su cristocentrismo. El franciscano construye su teologia mistica con

base en la Pasion de Cristo.”> A partir de su desarrollo en los Abecedarios espirituales,

20 J. Garcia Oro es quien mejor ha trabajado el papel jugado por el Cardenal Cisneros en las
reformas de las drdenes religiosas. El autor ha demostrado la importancia que tuvo el caracter humanista
y reformador de Cisneros para que se diera un pasar de una estructura religiosa de caracter medieval a un
sistema moderno. Véase principalmente: GARCIA ORO, J. La reforma de los religiosos espaiioles en
tiempos de los Reyes Catdlicos. Valladolid: Instituto ‘Isabel la Catdlica’ de Historia Eclesiastica, 1969. ---
. Cisneros y la reforma del clero espariol en tiempos de los Reyes Catélicos. Madrid: Consejo Superior de
Investigaciones Cientificos; Instituto Jeréonimo Zurita, 1971. ---. El Cardenal Cisneros.: vida y empresas.
Madrid: La Editorial Catdlica, 1992-1993.También es importante mencionar los trabajos: SAINZ
RODRIGUEZ, P. La siembra mistica del cardenal Cisneros y las reformas de la Iglesia. Madrid: Real
Academia de Espafia, 1979. OLIN, J.C. Catholic Reform: from Cardinal Ximenes to the Council of Trent.
1495-1563. Nueva Cork: Fordham Univeristy Press, 1990.

21 ygase: ANDRES MARTIN (1976), op. cit., pags. 515-521.

2 En 1498, llevé al monasterio de Montserrat desde Barcelona al impresor aleman Johann
Luschner. En total, es probable que se imprimieran mas de 7600 volumenes, aparte de miles de
indulgencias e imagenes devotas. Eran libros devotos, para uso individual y lectura particular. Véase:
ALTES I AGUILO, F. X. “La imprenta i el llibre a Montserrat (segles XV-XIX).” En ALTES I
AGUILO, F. X; MASSOT I MUNTANER, J y FAULI, J. Cinc-cents anys de Publicacions de I’Abadia
de Montserrat. Barcelona: Publicacions de 1’Abadia de Montserrat, 2005, pags. 9-68. PEREZ GARCIA
(2006), pags. 207-209.

3 L os libros en que mejor expone su cristologia son el primer, segundo y sexto abecedario. En
estos es mucho mas explicito y extensa su exposicion sobre cémo se ha de meditar en la Pasién y la
importancia que tiene ésta para la vida del fiel. Sin embargo, creo que la obra de Osuna se debe leer como
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se pueden notar una serie de rupturas con el ‘pasiocentrismo’ medieval que son
importantes de examinar. La figura de Cristo para Osuna significa el sustento de la
existencia del fiel en tanto representa el sufrimiento y continuo padecer del hombre.
Esto lo lleva a formular dos principios de su teologia: la meditacion en la Pasién de
Cristo es la llave para comprender nuestra existencia y, consecuentemente, la unica
forma de superar las implicaciones del pecado original es sustraernos de nuestra

humanidad. Con respecto al primero, afirma:

Si todas las cosas criadas son escaleras para que los pies de los sabios suban a Dios, mucho
mas lo sera la sacra humanidad de Cristo, que es via, verdad y vida, el cual vino porque
tuviésemos vida en mas abundancia, para que asi, entrando a su divinidad y saliendo a su sacra
humanidad, hallasemos pastos. No sin misterio canta la Iglesia que conocemos a Dios
visiblemente para ser arrebatados en amor de las cosas invisibles; porque si las otras cosas

visibles nos provocan el amor y contemplacion de Dios, su sagrada humanidad nos arrebata y

: 254
casi nos fuerza a ello.”’

En Osuna no existe un interés por sobrellevar el sufrimiento, hay un propodsito claro de
alcanzar un estado de perfeccion en donde el fiel sea uno con Dios. En este sentido, el
creyente debe pasar por una confirmacion de la fragilidad de su existencia para
comprender a cabalidad la necesidad de Redencion. Sin embargo, ésta no es propuesta
bajo términos eucaristicos y salvificos sino que depende de la capacidad del individuo
por lograrla. En mi opiniodn, el giro que da Osuna al cristocentrismo medieval radica en
que la contemplacién de la Pasion deja de ser mediatizada por entes ajenos a la voluntad
del individuo y de Dios. La cristologia del franciscano se basa en los efectos positivos
que tiene la contemplacion de la Pasion de Cristo para aprender a amar a Dios,
centrando la atencién en la posibilidad de tener en vida un contacto real con Dios sin

necesidad de ritos externos.

Siguiendo esta idea, la compasion por los tormentos que pasd Jesus debe conllevar a
que el fiel logre un estado de sensibilidad que lo sustraiga de cualquier pensamiento y lo
conecte con lo realmente importante: la divinidad. Al suprimir la capacidad intelectiva

esta negando el método deductivo escoldstico y, mas importante aun, le estd quitando

un todo, pues a pesar de que el Tercer Abecedario sea el libro en el que expone extensamente su sistema
espiritual, este no tiene sentido sin la compleja cristologia que se elabora en los otros tratados y viceversa.

% OSUNA, F. Tercer Abecedario espiritual. Madrid: Biblioteca Autores Cristianos, 1972
[1527], pag. 126.
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valor al mundo exterior y material. Es en este punto en donde la teologia mistica de
Osuna entra en una de sus mayores contradicciones: la visualizacion de la Pasién de

Cristo es esencial y necesaria, pero, al final se debe eliminar todo apoyo material si se

pretende llegar a un estado de unién verdadero con la divinidad.*”

Al principio pusimos en breve el argumento y la traza del presente libro cuyo fundamento es
una cuestion divina: que el anima devota dejando el mundo atrds y olviddndose aun de su
mismo cuerpo: subiendo sobre si en las flama del amor muy encendida habla con el soberano
Christo diciendo como si lo tuviese presente: ‘que son tus llagas Sefior; Jesus dulce, Jesus

amor’>*®

Es factible que la razon de la inconsecuencia del franciscano se halle en su miedo por
ser tachado de hereje. Es cierto que el momento en que publicéd los seis Abecedarios
espirituales era ya un tiempo convulso en donde la Inquisicion habia empezado a tomar
medidas en contra de posibles desviaciones de la ortodoxia.”’ Esto esclareceria el por

qué en el Sexto abecedario (1554)*"

vuelve a concebir la contemplacion visual de la
Pasion de Cristo como eje central de su espiritualidad, cuando en el Tercer abecedario

(1527) habia planteado que la cuspide de su teologia mistica se logra:

Primero cuando cesan en el alma todas las fantasias e imaginaciones y especies de las cosas
visibles. La segunda es cuando el alma quieta en si misma tiene una manera de ocio espiritual,

es como sentarse al lado del Sefior y oir todo lo que El tiene que decir. La tercera se hace en

%3 Bernardino de Laredo y Bernabé de Palma, los dos autores franciscanos que mejor asimilaron
la teologia mistica de Osuna, son més tajantes al rechazar cualquier estimulo visual. Laredo afirma: “De
mas de esto habéis también de entender, que mirando al Crucifijo o a la Cruz o alguna imagen, habéis de
tener aviso de no os detengdis alli, mas que paséis adelante, asi como si miramos a un viril, que en
viéndole le penetre nuestra vista y ve lo que estd después, o de la otra parte del cuando leemos con
anteojos que muestran la letra mucho més clara y mas grande que si mirdsemos, o leyésemos sin ellos,
con nuestra mas flaca vista. Pues asi como viril, o anteojos nos ha de ser cualquier imagen que vemos, a
la cual llegando nuestra vista corporal, ha de pasar la intelectual vista nuestra a lo que nos representa esto
que vemos pintado o esculpido o entallado. No que nos derramemos a ir a los lugares santos, ni aun al
cielo, sino que en mirando la imagen pintada, nos retraigamos a entrar dentro de nosotros mismos, dentro
de nuestro corazén y que en el nos encerremos y dentro de €l hallaremos nuestro muy benigno Dios
espejo clarisimo.” Y Bernabé de Palma en el capitulo VI de su obra, ‘Que debemos dejar las cosas
visibles y pasar nuestra consideracion a las invisibles’, no escatima argumentos para negar el valor que
tienen los estimulos externos cuando se practica la oracion interior y afectiva. LAREDO, B. Subida del
Monte Sion, contiene el conocimiento nuestro, y el seguimiento de Christo, y el reverenciar a Dios en la
contemplacion quieta. Alcald: Imprenta de Juan de Gracian, 1617 [1535], pag. 172. PALMA, B. Via
Spiritus. Barcelona: Imprenta de loan Carles Amoroés, 1549 [1531].

¢ OSUNA (1554), op. cit., fol. 7.

BTHUERGA (1961), op. cit. pags. 251-254. PINTO CRESPO (1983), op. cit., pags. 147 y ss.
PENA DIAZ, M. “Libros permitidos, lecturas prohibidas (siglos XVI-XVII).” En Cuadernos de Historia
Moderna. Anejos, n° 1, 2002, pags. 85-101. PEREZ GARCIA (2006), op. cit., pags. 250-254.

% Tanto la Quinta como la Sexta parte fueron publicadas péstumamente, seguramente ambas se
escribieron en 1530.
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Dios, cuando se transforma en El toda el 4nima y gusta abundosamente de la suavidad suya, es

.y .. . 2
la union espiritual con Dios. **°

En mi opinidn, mas allad de que los miedos a ser censurado hayan influido en la totalidad
de su obra, la ambigiiedad del franciscano se debe a lo prematuro de su teologia y la
dificultad que implicaba su codificacion. Habra que esperar mas de cincuenta afios para
que Santa Teresa de Jesis y San Juan de Avila saneen la falta de concrecion en la
exposicion del método, y logren ser respaldados por una ortodoxia que siempre fue

reticente, salvo algunas excepciones, a la teologia mistica.

Bajo este marco de funcionamiento, Osuna codifica uno de sus principales aportes a la
mistica espafiola: la oracidn afectiva. Si bien es cierto que nunca niega el ejercicio
ascético y lo cree necesario para desarrollar la union espiritual y amorosa con Dios,
también es verdad que su finalidad es lograr una abstraccidn total, incluyendo capacidad
intelectual y sensitiva, en donde se suprima todo ente fisico y sélo quede la facultad
afectiva. Osuna es sumamente claro cuando explica que para llegar a este estado de
union espiritual con la divinidad se debe haber pasado por un proceso de purgamiento
de todo estimulo sensorial y externo. De ahi viene la nocion de ‘recogerse en si mismo’,
concepto que le dard el nombre de ‘Recogimiento’ a su mistica teologica y que no
significa otra cosa que huir de todo lo externo para encontrar en nuestro interior a

Dios.?®°

Una mala lectura del ‘Recogimiento’, algo que por la misma ambigiiedad de los textos
era muy factible que ocurriera, dio pie a que se produjeran tendencias espirituales que
empezaron a influir enormemente en la religiosidad popular. La corriente de mayor
incidencia fue el ‘Iluminismo’.**' Mas alla de las practicas poco morales de que fueron
acusados sus miembros, este movimiento pretendia escindirse radicalmente de todo tipo

de ceremonia y mediacion eclesial para llegar a Dios. Eventualmente, esto los llevo a

2% OSUNA (1972), op., cit, pag. 592.

20 1pid., pag. 243.

21 Para un estudio completo sobre el nacimiento y desarrollo de este movimiento espiritual a lo
largo del siglo XVI, véase: MARQUEZ, A. Los Alumbrados: origenes y filosofia. Madrid: Taurus, 1972.
ANDRES MARTIN (1976), op. cit., pags. 354-373. HUERGA, A. Historia de los alumbrados. 4 tomos.
F.U.E. Madrid, 1980-1988. HAMILTON, A. Heresy and mysticism in Sixteenth Century Spain. The
‘alumbrados’. Toronto Buffalo: University of Toronto Press, 1992. Para un estudio centrado en el
contexto valenciano: PONS FUSTER, F. Misticos, beatos y alumbrados: Ribera y la espiritualidad
valenciana. Valencia: Edicions Alfons el Magnanim, 1991. SERES (2003), op. cit., pags. 58-64.
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denigrar cualquier ejercicio ascético o inclusion de la practica cristiana en la vida. Su
expansion significd una amenaza para la Iglesia, ya que si bien no existia un ataque
directo a la institucionalidad (como lo hicieron Lutero o Erasmo), era claro que sus
ideas iban en contra de cualquier autoridad eclesial. Por su parte, los mecanismos de
control de la Iglesia, principalmente la Inquisicion, tampoco sabian definir
adecuadamente el limite de lo ortodoxo. Por un lado, se empezd a relacionar cualquier
brote de desviacidén con el movimiento protestante de Lutero y, por otro, Erasmo y sus
seguidores también fueron tachados como enemigos de la Iglesia. A esto hay afiadir el
conflicto politico y social que se vivia con los judeoconversos, aspecto que se unio al
amalgama religioso de la época.’® La proliferacion del ‘iluminismo’, ‘quietismo,’
‘erasmismo’, etc., termind por perjudicar enormemente la obra de Osuna, puesto que la
Inquisicidn decidio cerrar filas entorno a cualquier tipo de desviacion. Los Abecedarios
espirituales fueron censurados y su doctrina tachada de herética.”® Pero, ;existia alguna
relacion entre el ‘iluminismo’, el ‘erasmismo’ y la teologia mistica que proponia

Osuna?

Con respecto al ‘iluminismo’ hay una diferencia fundamental que la Inquisicién no supo
valorar como debia. Si bien es cierto que en el Tercer Abecedario Osuna afirma que la
oracién de recogimiento es el mejor estado para conocer a Dios, nunca niega la
necesidad de un recorrido ascético para llegar a éste. El sistema del franciscano esta
basado en un proceso ascendente y, asimismo, exige una vida activa al fiel de la cual

rescata valores como la penitencia o la participacidn en las ceremonias catolicas.

... para seguir al varén celestial Cristo, dejar las cosas terrenas, para mejor volar tras El. Que
como aguila muy ligera nos provoca con las obras de sus ejemplos y con el pico de su doctrina
a en tal manera lo seguir, que todo nuestro hombre interior y exterior sea hecho sano en el
sabado de holganza, que es el recogimiento, en el cual asi hemos de seguir encendidos deseos y
pasos del corazén su divinidad, que no dejemos por negligencia los pasos de su humanidad,

que son las obras de penitencia y aspereza.

La imitacion a la humanidad de Cristo, entonces, hace parte central de la teologia

mistica de Osuna, doctrina que el ‘iluminismo’ no profesd. Con respecto a Erasmo, la

22 para profundizar en este tema, véase: GIORDANO, M. L. Apologetas de la fe. Elites

conversas entre inquisicion y patronazgo en Espariia (siglos XV y XVI). Madrid: FUE, 2004. )
2% para ahondar en las razones y repercusion de la censura de la obra de Osuna: ANDRES
MARTIN (1976), op. cit., pags. 387-394.
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relacion es mas compleja y las diferencias menos claras.”** El Enchiridion es una obra
que ejercid gran influencia en la espiritualidad de Osuna y esto se ve reflejado en los
seis Abecedarios. A diferencia del ‘iluminismo’, ambos autores comparten la certeza de
que la doble naturaleza de Cristo es el centro en el que debe gravitar la vida del fiel. No
obstante, el cristocentrismo de Erasmo se basa en una imitacion moral de Jesus y su
sistema espiritual es, sobre todo, intelectual.”®> En este sentido, el roterdano privilegia el
estudio de la Biblia y asevera que un correcto seguimiento evangélico conduce al
conocimiento de Dios, sin necesidad de un excesivo aparato ritual ni sensorial. Por su
parte, Osuna no otorga valor al aspecto intelectual sino que centra todo el sistema de
oraciéon en la meditacion. El fiel debe trabajar en su interior y lograr retraerse de
cualquier pensamiento para alcanzar un estado espiritual en donde el tnico motor sea la

afectividad.?®

Lo anterior confirma dos ideas que considero importantes resaltar. En primer lugar, es
claro que existidé una interpretacion errada de la obra de Osuna por parte de algunos
circulos laicos y religiosos que aceler6 un proceso de purgacidon. En segundo término, el
miedo por las amenazas que representaban pensamientos exteriores como el
protestantismo y erasmismo, junto con una intencion de expulsar grupos
judeoconversos del territorio hispano, conllevé a que la Inquisicion realizara un juicio
incorrecto de la obra de Osuna e interpretara la teologia del ‘recogimiento’ como una
modalidad mas de herejia foranea. El no dilucidar las diferencias entre Erasmo y Osuna,
implicé no ver la particularidad de la obra del ultimo y no entender su autenticidad.
Afortunadamente, hubo una serie de personajes a lo largo de todo el siglo XVI que
asimilaron la teologia del ‘Recogimiento’ y evidenciaron su potencial. Tres de los
autores claves para comprender este proceso son San Ignacio de Loyola, Fray Luis de
Granada y Santa Teresa de Jesus. Sus obras confirmaron la riqueza de los Abecedarios y
lograron conciliar, no sin obstaculos, la honda religiosidad espafiola con el proyecto

reformista de Trento.*®’ Resulta interesante indagar por qué algunas décadas después de

264 ygase: ANDRES MARTIN (1984), op. cit.

295 SCAVIZZI (1978), op. cit., pag. 28.

20 OSUNA (1972), op. cit., pags. 520-521.

27 Rafael Pérez Garcia afirma al respecto: “Pasados los afios criticos de transicion entre las
décadas de 1550 y 1560, la produccion de literatura religiosa se recuperd, alcanzando, probablemente,
niveles superiores a los anteriores. Se imprimieron muchos mas libros religiosos. [...] Lo que parece claro
es que, al tiempo que hubo de moderar sus expresiones, sus términos y sus contenidos, se acabd
imponiendo sobre sus enemigos. La actitud antidivulgativa y antimistica perdurd a lo largo de todo el
siglo XVI, si bien cada vez mas débil y con menor capacidad para imponerse en el seno de la Iglesia
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la censura de Osuna, Santa Teresa de Jesus, autora claramente influenciada por la
teologia del “Recogimiento”, no so6lo ejercidé un peso fundamental en el devenir de la
religiosidad hispanica, sino que la Iglesia posicion6 su figura como estandarte de la

Reforma Catdlica.

En mi opinion, el sistema de Osuna empieza a mostrar ya algunas de las claves de la
cultura espafiola del siglo XVII. Temas como el desencanto del mundo, la vanidad, la
busqueda de canales alternativos de escape, el interés por el individuo, entre otros, son
algunos de los ejemplos que permiten ver la importancia de este autor. No obstante, un
aspecto fundamental de la Espafia de este periodo que parece no tener cabida en la
teologia de Osuna, es el inmenso valor que se le otorgard al mundo de los sentidos como
sistema de conocimiento. Como mostraré a continuacion, sera este punto el que permita
a la literatura espiritual espafiola acoplarse completamente al sentir religioso popular e

intervenir en las manifestaciones culturales de finales del XVI y todo el XVII.

3.1.2. San Ignacio de Loyola y la facultad mental del hombre como eje de la

oracion.

La obra de San Ignacio de Loyola, en especial los Ejercicio espirituales, fue la
estructura sobre la cual se construyd definitivamente el nuevo sentir religioso espafiol.
Existieron dos razones que permitieron que esto sucediera. En primer lugar, Loyola
supo asimilar de forma adecuada la tradicion tardo medieval de la ‘devotio moderna’
que pululaba en todos los ambientes, y aplicarla a un sistema espiritual que se acoplaba
al marco religioso de los nuevos tiempos. Si bien es cierto que el método de oracidon
contemplativa e interior promulgado por el Santo no comulgaba cien por ciento con la
posicidn oficial de la Iglesia, también es verdad que logrd idear la manera en que este

sistema se alzara como la nueva arma de lucha frente a la amenaza protestante. Loyola

Catdlica. [...] No debe creerse que la literatura espiritual y la teologia mistica atacaban el orden religioso.
Solo se abandonaban las vetustas concepciones altomedievales por otras mas modernas. Divulgar era,
simplemente, expresion de una readaptacion de la relacion eclesial-letrada con el conjunto de la sociedad,
remodelacién de los esquemas sociales de aproximacion a lo divino, a lo espiritual, que permitiria el
mantenimiento, en definitiva, del papel ideoldgico dirigente de la Iglesia.” PEREZ GARCIA (2006), op.
cit., 115-116.
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entendid que el escudo que mejor protegeria a la Iglesia Catdlica de las reformas del
norte era concretizar una reforma propia que se acoplara a las necesidades del pueblo.
La clave de este proceso la encontr6 en el individualismo religioso, especificamente en
el potencial mental del fiel para entender verdades doctrinales. En este sentido, explotod
un elemento que marcaria un cambio definitivo con respecto a la escoldstica medieval:

la union entre facultad sensitiva y emocional como mejor medio de conocimiento.

En segundo lugar, y a diferencia de Osuna, existié un armazon cristocéntrica de fuertes
tintes medievales que sustento toda la teologia de Loyola. En palabras de Bataillon: “El
Cristo de Ignacio es el de carne y hueso, el que derramo6 su sangre en la cruz. El centro
de la meditacion ignaciana es la contemplacion imaginativa de la Pasidén, ya muy
organizada en la Vita Christi del cartujano y llevada a la perfeccion por los Ejercicios
espirituales.”**® Esta concepcion medieval de la Pasion de Cristo, que terminaria por
triunfar dentro de la ortodoxia y que fue respaldada por Trento, conllevé a que dentro
del propio método del Santo se desarrollard una teoria de lo visual que influy6 en la
produccion y recepcidn de las obras de arte. El fundador de la Compaiiia de Jesus fue
sumamente claro en afirmar que los estimulos sensoriales, principalmente los medios

visuales, eran fundamentales para una correcta oracion y comunicacioén con Dios.

A gran escala, estos son los puntos principales que trabajaré a continuacion. La idea es
mostrar como estos aspectos cobran cuerpo y unidad en los Ejercicios espirituales para
posteriormente ver de qué forma y en qué medida la obra determind la literatura

ascético-mistica ortodoxa.

3.1.2.1. La espiritualidad ignaciana en la era de las ‘Reformas’: Los ejercicios

espirituales como manual de ascética.

28 Citado por ABELLAN (1979), op. cit., pag. 572.
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En 1521, Loyola, que para entonces era un militar al servicio de las tropas castellanas,
sufrié una herida por bala de cafién que lo hizo vivir una convalecencia de un afio.”® En
este periodo de quietud entr6 en contacto con una serie de libros que dieron un vuelco
radical a su vida. Gran parte de su recuperacion la paso en el monasterio benedictino de
Montserrat que, como ya dije, habia experimentado afios atrds una reforma espiritual
liderada por Garcia Jiménez de Cisneros y que estuvo centrada en la proliferacion de
obras tardo medievales de espiritualidad. Este contexto le permitid conocer algunos
conceptos que serian después fundamentales en el desarrollo de su vida como religioso.
Del gran repertorio de obras que seguramente estudid, sobresalen tres por la enorme
influencia que ejercieron en el pensamiento del Santo: E/ Ejercitatorio de la vida
espiritual de Cisneros, la Vita Christi de Ludolfo de Sajonia e Imitacion de Cristo de
Thomas de Kempis. El Ejercitatorio le otorgd una vision muy completa de las ideas de
los autores principales de la reforma espiritual en el ocaso de la Edad Media, pues mas
que una obra original era una recopilacion de citas de escritores como San
Buenaventura, Mombaer, Pedro Lombardo, Gersén, Gerardo de Zutphen, Hugo de
Balma, entre muchos otros.”’”’ Por su parte, la Vita Christi del Cartujano e Imitacion de
Cristo de Kempis lo acerco directamente a la espiritualidad de la ‘devotio moderna’ y

empez6 a forjar en €l una cristologia de fuertes acentos medievales en donde la

2% Son numerosas las biografias que se han escrito sobre el Santo. Dada la notoriedad de su vida
y obra, se encuentran biografias desde mediados del siglo XVI y se extienden hasta nuestros tiempos.
Incluso, la primera referencia que ha sobrevivido sobre su narracidén biografica es de su propia autoria y
fue recogida por el padre Luis Gongalvez da Camara entre 1553 y 1555. Del siglo XVI también es de
gran relevancia la biografia escrita por Pedro de Ribadeneira. De la bibliografia reciente cabe rescatar los
trabajos de Candido de Dalmases y Ricardo Garcia-Villoslada. Asimismo, es sumamente interesante el
analisis historiografico que realiza Quintin Aldea, “Biografia Ignaciana. Tres fases de su desarrollo”. En
este trabajo plantea las diferentes construcciones que se han hecho del Santo a partir de las necesidades de
cada periodo. Bésicamente estos son los libros en los que me he apoyado. LOYOLA, 1. El Pelegri.
Autobiografia de Sant Ignasi de Loiola. Edicion de Josep Maria Rambla Blanch. Barcelona: Editorial
Claret, 1983. RIBADENEIRA, P. Vida del Padre Ignacio de Loyola: Fundador de la religion de la
Compariiia de Jesus. Madrid: Impreso por la viuda de Alonso Gémez, 1584. DALMASES, C. Ignatius of
Loyola. Founder of the Jesuits. San Luis: Institute of Jesuit Sources, 1985. VILLOSLADA-GARCIA, R.
San Ignacio de Loyola: Nueva Biografia. Madrid: Biblioteca Autores Cristianos, 1986. ALDEA, Q.
“Biografia Ignaciana. Tres fases de su desarrollo.” En ALDEA, Q (ed.). Ignacio de Loyola en la gran
crisis del siglo XVI. Congreso internacional de Historia: Madrid, 19-21 de noviembre de 1991. Bilbao:
Ediciones Mensajero, 1991, pags. 79-102.

21 Los Ejercicios de San Ignacio se distancian en muchos aspectos de la obra de Cisneros. A
Loyola no le intereso seguir un parametro, busco ser lo mas claro posible en la formulacion de sus ideas y
este fue el motor de su escritura. En este sentido prefirio alejarse del modelo de citas de Cisneros y
trabajé en la depuracidon de elementos ajenos al nicleo de su objetivo: la explicacion del método. Sobre la
relacion entre El Ejercitatorio y Los Ejercicios, véase: O’REILLY, T.W., “The Exercises of Saint
Ignatius Loyola and the ‘Ejercitatorio de la vida espiritual’”. En Studia Monastica, n® 16, 1974, pags.
301-323. RUIZ JURADO, M. “;Influy6 en San Ignacio el Ejercitatorio de Cisneros?” En Manresa, n° 51,
1979, pags. 65-75.
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humanidad de Cristo era el eje de la religiosidad.””" Esta experiencia intelectual impulsd

.y . . , .7 . o . .. 272
su conversién y condiciond la futura formulacién de Los Ejercicios espirituales.”’

Después de este primer contacto con una incipiente teologia mistica y ascética de tintes
modernos, Loyola decidié vivir en carne propia dos practicas que se convertirian en el
eje de su teologia: los ejercicios ascéticos de cardcter individual y la imitacién a la
humanidad de Jestis.””” Lo primero lo llevé a internarse en solitario por diez meses en
una cueva cerca de Manresa y lo segundo a un viaje de peregrinaciéon a Jerusalén. Una
vez concluidas ambas vivencias, san Ignacio empezd a desarrollar su método de oracién
y a promoverlo en diferentes dmbitos eclesiales y laicos. Lo novedoso y moderno del
sistema radicaba en su rigurosa realizacion, en su caracter universal, en lo sencillo de su
aplicacion y, sobre todo, en el conciliar la piedad popular medieval con una concepcidon
moderna del fiel que favorecia al individuo y su capacidad sensitiva. Todo esto lo
encamind siguiendo la figura de Cristo, particularmente su Pasion, como motor de la

- . 274
existencia del hombre.?’

271 Sobre el peso de la ‘devotio moderna’ en el monasterio de Montserrat y cémo esto afecto la

espiritualidad de Loyola, véase: LETURIA, P. “La ‘Devotio Moderna’ en el Montserrat de San Ignacio.”
En Estudios Ignacianos, vol. II1. Roma: Instituto Historicum S.I., 1957, pags. 73-88. Buscando hilos de
comunicacion mas especificos, Albert Hauf i Valls relaciona Los Ejercicios espirituales directamente con
la obra Tractatus de Quator Generibus Meditationum sive contemplatonium de Gert Groote, fundador de
los ‘Hermanos de la Vida Comun’. Segin Hauf, el cuarto modo de meditaciéon o oracidn que plantea
Groote, las invenciones de nuestra fantasia, sera una de las bases que permita a Loyola desarrollar su
método de oracion. HAUF VALLS, A.G. D Eiximenis a Sor Isabel de Villena. Aporacio a l’estudi de la
nostra cultura medieval. Barcelona: Biblioteca Sanchis Guarner, 1990, pags. 45-47. Para un panorama
mas general sobre las lecturas que influyeron en la formacién del Santo: LETURIA, P. “Lecturas
ascéticas y lecturas misticas entre los jesuitas del siglo XVL.” En Archivio Italiano per la Storia della
Pieta, vol. 2, 1952, pags. 1-50.

2 No se puede dejar de mencionar la estrecha relacién entre la espiritualidad de Loyola y la
piedad franciscana. Seguramente Loyola conocid las obras de autores como Osuna y Alonso de Madrid,
ya que la formulacidon de la meditacion y vida contemplativa presente en los libros de estos religiosos
dejé huella en lo Ejercicios ignacianos. Al respecto, véase: COUSINS, E.H., “Franciscans Roots of
Ignatian Meditation.” En SCHNER, G.P., Ignatian Spirituality in a Secular Age. Waterloo: Wilfrid
Laurier Universtiy Press, 1984, pags 51-64.

3 Sobre el segundo punto: GARCIA MATEO, R. “La gran mutacién de [fiigo a la luz del Vita
Christi cartujano.” En MANR, n°® 61, 1989, pags. 31-44. También ahi alguna referencia al respecto en:
RICARD (1964), op. cit., pag. 161.

27 Algunos autores piensan que mas que una adaptacion de la piedad medieval, la obra de
Loyola trascendio y, de cierta manera, modificé la devocion pasional de los siglos XIII, XIV y XV. Es el
caso de John W. O’Malley, ya que afirma que la Pasion no fue el eje de los Ejercicios y que en este
sentido hubo unos cambios importantes con respecto a la espiritualidad medieval. En mi opinion, esta es
una apreciacion discutible, pues si bien es cierto que la meditacion de los sufrimientos del Salvador se
llena de nuevos matices en la teologia ignaciana, nunca existidé una ruptura con la piedad medieval sino
que, por el contario, esta se vio revivificada y tomo6 nuevos brios que se extendieron durante los siglos
XVIy XVII. O'MALLEY, J.W. The First Jesuits. Cambridge: Harvard University Press, 1993, pags. 64-
67. Uno de los estudiosos que mejor ha trabajado el complejo problema del medievalismo en Loyola es
Miguel Batllori. Para este autor es imposible catalogar de medieval o renacentista la obra del Santo, pues
existe una comunion de ambos aspectos. Sin embargo, afirma que la influencia medieval es muy notoria
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Ahora bien, la funcion activa del fiel también jugd un papel elemental en su
espiritualidad. Para Loyola, la imitacién de la vida de Cristo no se debia limitar a un
seguimiento pasivo y personal, sino que era necesario ejercer una influencia en el resto
de la comunidad a partir del ejemplo de Jestis.””” Esto no s6lo lo animé a fundar un
instituto religioso que se guiara por el rigor de la vida ascética y una constante
intervencion en la sociedad, sino que, simbdlica y pragméaticamente, concibi6 su orden
como una compaiiia militar en donde los miembros debian ser soldados de Cristo.”’® El
éxito que tuvo su método de oracion y la buena planeacion del instituto (una estructura
basada en el correcto estudio y preparacion ascética de los miembros para una posterior
labor activa en la educacién y el adoctrinamiento), fueron los dos elementos que
permitieron el auge y propagacién de sus ideas.””” Todo esto fue determinante para que
después del Concilio de Trento, y superando muchas adversidades y voces en contra, la
Compaiiia de Jesus se convirtiera en la abanderada de la Reforma Catélica y dirigiera
los pasos de la Iglesia en su intencién por fortalecer sus territorios y alejarlos de la

influencia protestante.

A partir de lo anterior, surge una pregunta que ya habia insinuado y que considero

fundamental: ;cudl fue el verdadero vinculo de Loyola con la Reforma Catdlica? No es

y, por ende, uno de los trasfondos mas importantes de la espiritualidad ignaciana. Véase: BATLLORI, M.
“San Ignacio de Loyola, ;personaje medieval o renacentista?”’ En EIl Pueblo Vasco y el Renacimiento
(1491-1521). Actas del Simposio celebrado en la Universidad de Deusto con motivo del V centenario del
nacimiento de Ignacio de Loyola. Bilbao: Universidad de Deusto-Editorial Mensajero, 1994. Pags. 15-30.

273 Esta exigencia serd una constante en los escritos de Loyola, sobre todo en las Constituciones
en donde es enfatico en afirmar que se debe seguir a Cristo en todo los aspectos de la vida, espiritual y
activa. Véase los examenes 101 y 102 del capitulo cuarto ‘De algunas cosas que mas conviene saber a los
que entran, de lo que han de observar en la Compafia. LOYOLA, 1. ‘Constituciones de la Compaiiia de
Jesus.” En Obras completas. Madrid: Biblioteca de Autores Cristianos, 1982, pags. 464-465.

27 Este es un aspecto que ha generado algunas dudas con respecto a su origen y si realmente
Loyola veia de esta forma su naciente instituto religioso. Jesus Iturriuz afirma que en un principio Loyola
y sus primeros compaifieros no se llamaban compaiiia por algin motivo relacionado con la militancia. Sin
embargo, anota que Nadal y Polanco cuando utilizaban el término ‘compafiia’ si lo hacian con un sentido
militar. En mi opinién, el hecho de que estos dos religiosos lo hicieran implica que efectivamente se
visualizaban bajo esta connotacién y que lo hacian por influencia de Loyola. Con el tiempo, sobre todo
después de finalizado el Concilio de Trento, esta concepcidon militar se va a ver reforzada y extendida.
ITURRIUZ, J. “Compaiiia de Jesus: sentido historico y ascético de este nombre.” En Manresa, n° 27,
1955, pags. 43-53.

" Para un panorama general y completo de las caracteristicas principales de la fundacion del
instituto religioso y sus directrices, véase: O’MALLEY (1993), op. cit., pags. 119-298. Ademas de la
bibliografia que se ha escrito sobre el nacimiento de la Compaiiia, las Constituciones son una fuente
accesible y de escritura concisa que permite al lector contemporaneo tener una idea didfana de cudles
fueron los principios fundadores de Loyola. No se debe olvidar la importancia que tuvo tanto la
predicacion como las actividades catequéticas dentro de la Compaiiia y la necesidad de una formacién
ascética adecuada para realizar esta labor.
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sencillo responder, pero lo cierto es que la obra del santo espafiol, tanto sus libros como
la fundacién de la Compaiiia de Jesus, condicionaron el Concilio de Trento y, sobre
todo, la aplicacion de sus decretos durante la segunda mitad del siglo XVI y todo el
XVIL*"® Este hecho invita a abordar la pregunta desde diversas perspectivas de estudio
que permitan tener una respuesta satisfactoria. Como ya mencioné, creo que un punto
central en la teologia del jesuita que no se ha desarrollado lo suficiente en relacién con
la cultura religiosa postridentina es la construccion de un sistema cognoscitivo basado
en los sentidos y las emociones. Este aspecto, que tomara cuerpo definitivo en la
formulacion por escrito de lo Ejercicios espirituales, estd intimamente conectado a una
disposicion especial por fijarse en el proceso de recepcidon que vive el fiel cuando busca
comunicarse con Dios. A Loyola le interesa, principalmente, entender como funciona la
psique del individuo y explotar su facultad mental para transformarlo en un verdadero

cristiano, es decir, en un seguidor de Cristo.

En su estado més bdsico y auténtico, la teologia ignaciana se alejo del aparato
ceremonial eclesiastico y abogd por vivir la religion desde el interior del alma. Esto ha
llevado a muchos autores a articular el pensamiento erasmiano con la obra de Loyola.>”
No obstante, esta correspondencia olvida uno de los ejes del método ideado por el
Santo: la importancia de los estimulos sensoriales como mejor via de conocimiento. Si

bien es cierto que la oracion mental y la busqueda de un proceso ascético como medio

para llegar a Dios siempre jugd un papel central en la espiritualidad de la Compaifiia de

™8 En su estudio, “Ignacio de Loyola, reformador”, José Ignacio Tellechea Idigoras evidencia la
dimension reformadora de Loyola y explica en qué sentido se debe entender su reforma. Al concluir,
afirma: “;Ignacio de Loyola reformador? No encontraremos entre sus escritos los Memoriales tipicos
reformistas de su época, ni en él pose de reformador. Sin embargo, su persona y su obra y la
profundizacién del Cristianismo por medio de sus Ejercicios, aportd la verdadera y real reforma de la
Iglesia ‘por elevacion’ pautas transformadoras exigentes y eficaces, dinamismo eficiente de ancho y
hondo alcance, variados modelos de vida donde el denominador comun es el heroismo y la entrega
ilimitada. Por todo ello es genuino, eficaz, profundo reformador de la Iglesia.” TELLECHE IDIGORAS,
J.I. “Ignacio de Loyola, reformador.” En ALDEA, Q (ed.). Ignacio de Loyola en la gran crisis del siglo
XVI. Congreso internacional de Historia: Madrid, 19-21 de noviembre de 1991. Bilbao: Ediciones
Mensajero, 1991, pag. 254. Una perspectiva igualmente interesante nos la brinda Miguel Batllori, quien
estudia cdmo se da el transito de la cultura renacentista a la contrarreforma y el papel que jugaron los
jesuitas en este proceso. BATLLORI, M. “En torno a los jesuitas, del Renacimiento a la Contrarreforma.”
En Archivum historicum Societatis Iesu, n° 59, 1990, pags. 117-132. Véase también: MC NALLY, R.E.
“The Council of Trent, the Spiritual Exercices and the Catholic Reform.” En Church History, vol. 34, n°
1, 1965, pags. 36-49. OLIN, J.C. The Catholic Reformation. Savonarola to Ignatius Loyola. Nueva Y ork:
Fordham University Press, 1992. GARCIA MATEO, R. “Loyola y el luteranismo. ;Contrarreformista o
reformista?” En Estudios eclesiasticos, n° 321, 2007, pags. 309-338.

" BATAILLON (1986), op. cit. O’REILLY, T.W., “Saint Ignatius Loyola and Spanish
Erasmianism.” En Archivum historicum Societatis lesu., n° 84, 1974, pags. 301-321. O’ROURKE
BOYLE, M. “Angels Black and White: Loyola's Spiritual Discernment in Historical Perspective.” En
Theological Studies, n° 44, 1983, pags. 241-257.
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Jesus, lo que finalmente cuajo con gran fuerza en el desarrollo de sus lineas de accioén
fue la creacion de dispositivos sensoriales que afectaran las emociones y movieran al
fiel.?*” El concepto de mover a devocion por medio de la estimulacion de los sentidos,
marco una diferencia tajante con respecto a la cultura protestante y termin6 por definir
dos marcos de funcionamiento religioso que se desarrollaron paralelamente desde el
siglo XVI. No hay duda, entonces, de la trascendencia de Loyola dentro de la cultura
visual catolica, y especialmente espafiola, de época moderna. Para demostrar que las
ideas planteadas tienen un sustento so6lido, es necesario detenerse en el estudio de los
Ejercicios espirituales y en la manera como esta breve obra fue asimilada y continuada

. r 2 1
por una serie de autores que se encargaron de completar el armazén.®

Es dificil determinar con certeza en qué momento San Ignacio expone lo que sera la
estructura definitiva de sus Ejercicios. Para la mayoria de autores y bidgrafos la
escritura comienza en Manresa (1522) después de su experiencia ascética en la cueva.”
En mi opinidn, es muy probable que esta primera formulacion se distanciara de la
redaccion final, ya que en los Ejercicios hay una serie de conceptos teologicos que
requieren de una formacidén que es imposible tuviera en el poco tiempo de estadia en
Monserrat. En este sentido, su periodo como estudiante en Alcald, Salamanca y Paris
(1526-1527, 1527-1528 y 1528-1535) debieron ser fundamentales para dotar de
estructura solida su sistema de meditacion y oraciéon. De hecho, una de las razones

principales por la que los Ejercicios no son bien recibidos en Alcald ni en Salamanca es

%0 Este aspecto habria que ligarlo a la cristologia promovida por Loyola, ya que el predominio
que otorga a la humanidad de Cristo y a su concrecion histérica es uno de los elementos centrales que le
permite explotar al maximo las emociones del fiel. Este punto también es fundamental para comprender
la distancia teologica que existio entre Erasmo y San Ignacio, pues ante el Cristo intangible del cuerpo
cosmico del Enchiridion, se alzan los Cristo patéticos y dolientes de tinte medieval que se desarrollaran
con gran fuerza expresiva durante la segunda mitad del siglo XVI y todo el XVII. Véase: CILVETI
(1974), op. cit., pag. 190. ABELLAN (1979), op. cit., pag. 575.

¥! La bibliografia que se ha escrito sobre esta obra es abundante. Uno de los libros que mejor
recoge y analiza criticamente los trabajos que se han realizado es: ARZUBIALDE, S. Ejercicios
Espirituales de San Ignacio: Historia y analisis. Bilbao: Ediciones Mensajero, 1991.

82 Estos autores basan sus aseveraciones, principalmente, en la Autobiografia de Loyola y los
testimonios de sus primeros seguidores, sobre todo, en algunas observaciones de Jeronimo Nadal en sus
Exhortaciones de 1554 (NADAL, J. XX Exhortaciones y una pldtica. Manuscrito. Biblioteca Nacional de
Madrid. Mss. Micro / 15499). De entre una considerable cantidad de trabajos, rescato: CODINA, A. Los
origenes de los Ejercicios Espirituales de San Ignacio de Loyola. Estudio Historico. Barcelona:
Biblioteca Balmes, 1926. LETURIA, P. “Génesis de los Ejercicios de San Ignacio y su influjo en la
fundacion de la Compafiia de Jesus.” En Archivum Historicum Societatis Jesu, n° 10, 1941, pags. 16-49.
PINARD DE LA BOULLAYE, H. Les étapes de rédaction des Exercises de S. Ignace. Paris, Beauchesne
et ses fils, 1950. CALVERAS, H. “El origen de los Ejercicios segiin Nadal.” En Manresa, n° 26, 1954,
pags. 279-285. LARRANAGA, V. “La revision total de los Ejercicios por San Ignacio jen Paris o en
Roma?” En Archivum Historicum Societatis Jesu, n° 25, 1956, pags. 396-415. Para un estudio mas
reciente: ARZUBIALDE (1991), op. cit., pags. 31-62.
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la carencia de claridad doctrinal. Como es bien sabido, este asunto se tornd complicado
para Loyola que fue tachado de ‘alumbrado’ y encarcelado en dos ocasiones por reunir
personas y ensefiarles su método de oracion. Fue seguramente en Paris donde supo pulir
su obra y, sobre todo, dotarla de un excelente aparato doctrinal que comulgaba, o
pretendia hacerlo, con la ortodoxia.”™ De lo que no hay duda es que la fecha de su

. . ., . ~ , . 284
primera publicacién (1541) es muy posterior a su ensefianza y practica.”®

Estas fechas invitan a pensar en algo que considero interesante: el posible influjo que
pudo llegar a tener la primera versidon no escrita de los Ejercicios (de 1522 a 1528) en la
obra de Francisco de Osuna y, por consiguiente, de la espiritualidad franciscana.
Comunmente se piensa, en este trabajo también lo planteé asi, que la influencia fue al
contrario”®’; no obstante, me gustaria sugerir la posibilidad de que en el momento de la
redaccion de los seis Abecedarios espirituales (1528-1531), Osuna sabia de la
existencia de los Ejercicios y conocia sus principios basicos. Para poner un ejemplo, se
pueden observar los rasgos comunes que tiene el tratado “Habla de un ejercicio devoto
conforme a la Pasidon del Sefior diciendo: figura o imagen viva traigas siempre de
Jests”, sexto tratado del Segundo Abecedario Espiritual (1530), con el método de

oracion ignaciano. En palabras de Osuna:

Traigamos pues no en los reposteros materiales sino en las telas del corazdén esculpida la figura
o imagen de Jesus Christo pues que él en su divinidad trae siempre una figura humana. Figura
o imagen viva traigas siempre de Jesus. Aqui se pone un ejercicio en el cual muchos se ha
fallado y se halla muy bien y es traer siempre en la imaginacion interior a Christo debajo de la

imagen que mas nos agradare: o traerlo crucificado o atado a la columna. [...] Si por traer

¥ Por otro lado, fue en Paris donde el Santo tradujo el manuscrito original del castellano al latin.
Santiago Arzubialde, siguiendo el estudio fundador del Padre José Calaveras, demuestra cémo en el
proceso de traduccion se realizaron algunos cambios formales y de contenido y se afiadieron partes.
ARZUBIALDE (1991), op. cit., pags. 41-49.

8 Existen una gran cantidad de noticias que demuestran la difusién de los Ejercicios antes de su
publicacion. Ademas de los ya referidos eventos de Salamanca, estd documentada la puesta en practica de
los Ejercicios por diversas personas tanto en Paris como en Roma. Véase: O'MALLEY (1993), op. cit.,
pags. 47-55.

283 Esta es una opinion que se vio reforzada a partir del estudio de Melquiades Andrés sobre la
teologia mistica del recogimiento. Como ya mencioné, es importante anotar que esta autor, similar a lo
que le ocurre a Bataillon con Erasmo, muchas veces es radical en considerar que el ‘recogimiento’, y en
particular la obra de Osuna, es el motor de toda espiritualidad ascético-mistica espafiola y no evalda otras
posibilidades. Afirma, por ejemplo: “Cuando regresan los primeros jesuitas a la peninsula, poco después
de 1540, la mistica del recogimiento estd en todo su vigor y pujanza. Ellos traen ‘los ejercicios
espirituales’ del Fundador, una via de oracién mental y metddica. Y aqui, en Espafia, se va a verificar el
encuentro.” Si bien esto es verdad, no indica que antes de que Loyola se fuera de Espafia rumbo a Paris
(1528), ya existia un conocimiento en la peninsula de los Ejercicios y muy seguramente habian calado en
algunos sectores del entorno de Alcald y Salamanca. ANDRES MARTIN (1976), op. cit., pag. 450.
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corporal y groseramente la figura o imagen de la concepcion de Nuestra Sefiora y mirarla se
ganan muchos perdones, mas creo que se ganara trayendo espiritualmente la figura o imagen
de Cristo; hay algunos que para ser movidos a lagrimas y compasion del Sefior crucificado no
ha menester sino ver su figura o acordarse de ella y de los tormentos que padecid. [...] Debe
también tener consigo y mirar muchas veces la figura que trae en la imaginacion para que
viéndola muchas veces se le imprima algo mas en el corazén: y se aficione mas a ella: para lo
cual también aprovecha ser la imagen muy devota y la figura muy pintada para que mejor se le
pinte en el corazon como a Sant Ignacio el noble de Jesus. Y si este tal viere en alguna parte

alguna figura del Sefior que le parezca muy devota debe guardar en su memoria las facciones y

. 286
manera della para nunca la olvidar.

Habia afirmado que Osuna pierde esta necesidad por lo visual en el Tercer Abecedario,
pues refuta de todo tipo de imagen al considerarlas superfluas en un estado espiritual
superior. Sin embargo, y dejando de lado la ambigiiedad del franciscano, los fragmentos
de su obra que estdn a favor de lo visual tienen mucho en comun con las ideas de
Loyola, ya que, como mostraré a continuacion, se esbozan temas claves de los
Ejercicios como la memoria, la imaginacién, las emociones (particularmente el don de
lagrimas) y, sobre todo, un rango de recepcion de la imagen (fisica, mental y espiritual).
Mais alla de entrar a determinar el orden de las influencias, quiero resaltar que este
ejemplo demuestra que en el territorio hispanico se estaban gestando, desde diversos
entornos, unos cambios similares que afectaron la religiosidad de la segunda mitad del

siglo XVIy el XVIIL

Habra que esperar hasta 1548 para que se publique por primera vez la version definitiva
de lo Ejercicios. Loyola habia ganado ya la confianza del Papa Pablo III y lo tenia al
corriente tanto del objetivo de la obra como de su deseo por fundar un instituto
religioso. Las acusaciones de alumbradismo y herejia disfrazada volvieron a surgir,
razén por la que hubo muchas voces en contra.”®’ A pesar de esto, Ignacio y sus
primeros compatfieros (Pedro Fabro, Diego Lainez, Francisco Javier, Alfonso Salmeron,
Simon Rodriguez y Nicolds Bobadilla) supieron moverse muy bien dentro de los
circulos del poder romano y lograron obtener el favor de personas allegados al Papa,

como don Pedro Ortiz y Vittoria da Colonna.*®® Sin duda, el apoyo del Papa fue

26 OSUNA, F. Segunda parte del libro llamado Abecedario Espiritual: donde se tratan

diversos ejercicios. Burgos: Imprenta de Juan de junta, 1539 [1530], fol. 42.
87 Toda esta situacion esta bien narrada en la Autobiografia. LOYOLA (1983), op. cit., pag. 99.
28 O’'MALLEY (1993), op. cit., pags. 52-55.
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fundamental para que se publicara la obra en Roma y se difundiera la noticia por el

resto de territorios catdlicos.

El texto fue publicado en latin y no existid interés de que se editara en lenguas
vernaculas. Este hecho ayuda a fijar algunas de las caracteristicas centrales de la obra y
demostrar el por qué fue un libro incomprendido por gran parte del publico.”®
Basicamente, se puede notar que no estaba dirigido al fiel-lector que quisiera realizar el
método de oracion, sino que el destinatario era la persona que fuese a servir de guia para
dirigir su realizacion; es decir, los Ejercicios nunca fueron concebidos como una obra
de lectura, pues no se buscaba que los leyera quien los realizara. En este sentido, se
debe entender como un manual practico y su andlisis hacerse a la luz de esta
caracteristica constitutiva.””° Por lo tanto, no se puede esperar una composicion de alto
vuelo literario con un hilo argumentativo, ya que, como dice Ignacio Iparraguirre, los

. .. 291
Ejercicios son, ante todo, un cuaderno de notas. ?

A esto hay que unirle la mezcla de
diferentes géneros literarios (direcciones, oraciones, meditaciones, reglas) que hacen

aun mas dificil su lectura. El valor de lo Ejercicios recae, entonces, en su capacidad

28 Qu primera publicacién en latin estuvo lejos de convertirse en un éxito editorial. En general,
las obras de los jesuitas tardaron en entrar en el circuito de lectores y no fue hasta el tltimo cuarto del
siglo XVI que empezaron a triunfar editorialmente; su numero de publicaciones se encontraba sélo por
debajo de los franciscanos. Para comienzos del siglo XVII, gracias a la enorme difusion que le dieron sus
seguidores, los Ejercicios ya eran una obra sumamente conocida y practicada. PEREZ GARCIA (2006),
op. cit., pag. 39.

2% Luis de la Palma, uno de los seguidores mas ficles de los Ejercicios y continuador espiritual
de las ensefianzas de Loyola, es consciente de que la propia naturaleza escueta del manual implica una
serie de falencias que se deben suplir. La ausencia de materia para la meditacion es, seguramente, el
mayor de los problemas con el que se enfrenta el fiel que quiere seguir los Ejercicios. Muchos de los
discipulos de Loyola se encargan de crear este material de meditacion y, por lo tanto, sus obras de deben
leer como un complemento de los Ejercicios. Esto indica cdmo la obra de Loyola también fue una especie
de trampolin para que se escribieran obras espirituales a lo largo de los siglos XVI y XVII. Precisamente,
un ejemplo perfecto de lo anterior es La Historia de la Pasion de Luis de la Palma, un libro espiritual de
alta calidad literaria que se debe interpretar a la luz de los Ejercicios. Asi lo afirma el autor en el prélogo:
afirma que estos estan dirigidos a los maestros que realizan los ejercicios y no a los discipulos y que por
ende no contiene la materia de la meditacion, o mejor dicho, amplia materia de meditacidon. Su libro seria
un intento de suplir este vacio. “Pues asi como ha sido necesario en tratado mas largo declarar las reglas,
y documentos de este libro, y descubrir el tesoro, que esta encerrado en €l para que se goce, y dar a la luz
ala luz y a la sabiduria que estd escondida en él. Asi también convenia suplir la falta que tiene (si puede
decirse falta) de materia de meditacion; lo cual remitié el mismo santo Padre a los maestros, que dan a
otros los ejercicios, para que les platiquen los puntos, en que ha de meditar, acomodandose en todo a su
capacidad y necesidad. Esta pues ha sido la causa, porque en primer lugar me ha parecido escribir esta
historia de la Sagrada Pasion, para satisfacer a la devocion de muchos y socorrer a la necesidad de otros,
que se hallan faltos de materia para meditar y deseosos de que se les abra el camino con algunas
consideraciones bien fundadas en la verdad, para enderezar por ellas sus discursos y mover sus afectos al
ejercicio de las virtudes perfectas.” PALMA, L. La Historia de la Pasion. Barcelona: En la imprenta de
Juan Pablo Marti, 1704, pag. 4.

1 IPARRAGUIRRE, I. “Introduccion a los Ejercicios Espirituales de San Ignacio de Loyola.”
En LOYOLA, 1. Obras completas. Madrid: Biblioteca de Autores Cristianos, 1997, pag. 61.
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didactica para que el guia logre penetrar en la psique del fiel y lo ayude a renovarse

espiritualmente, a encontrarse con Dios.

Teniendo clara la naturaleza de la obra, se puede comprender de mejor manera su
finalidad. O’Malley ha sefialado que Loyola habia disefiado los Ejercicios pensando en
personas que fueran a dar un paso importante en sus vidas.””> De hecho, y siendo
consecuente con su pensamiento, la practica de éstos era un requerimiento obligatorio
para entrar en la naciente Compaiiia de Jesus. Su fundamentacidon radicaba en un
principio de eleccidon y de accidn individual en donde lo principal era lograr un cambio
interior para llevar una mejor vida. No obstante, desde el inicio se arranca con la certeza
de que el individuo es incapaz de actuar de forma correcta sin la intervencion Divina.
“Todo modo de preparar y disponer el anima, para quitar de si todas las afecciones
desordenadas, y después de quitadas para buscar y hallar la voluntad divina en la
disposicion de su vida para la salud del anima.”*> Los Ejercicios tienen, entonces, dos
propositos entrelazados: iniciar un camino de transformacion individual que parte desde
la interioridad del ejercitante y encontrarse con Dios para que guie al fiel en su vida
futura.”®* Es asi, como a lo largo de todo el proceso se pretende construir una relacion
de interdependencia entre la experiencia del fiel y un claro objetivo doctrinal. Lo
anterior manifiesta el tinte ortodoxo y evidencia que a Loyola le interesaba,
basicamente, demostrar que el camino hacia la purificacion del alma depende de dos
factores: la voluntad humana y la voluntad divina. Es sobre esta doble vertiente que se
cimentan todas las reglas, métodos y oraciones que se plantean en este manual. Ahora
bien, ;de qué modo se pretende cumplir con estos objetivos?; ;como esta construido el

método?; ;cudles son las herramientas que utiliza el autor? Las respuestas de estas

22 «Aunque el enunciado de su fin parece genérico y aplicable a cualquier momento de la vida
de una persona, las partes siguientes del libro ponen de manifiesto que Ignacio, en un primer momento,
pensaba en alguien dispuesto a hacer una eleccion acerca del futuro, como casarse, escoger una profesion
o vivir en adelante segun otro estilo notablemente diferente. Los Ejercicios fueron disefiados para
ejercitar a uno a hacer esa eleccion con objetividad y libertad de espiritu y bajo la mas inmediata
inspiracidn de Dios. [...] Es obvio, por el texto, que la decision o la eleccion estd en el mismo corazén o
centro de los Ejercicios, cuando se hacen integramente...” O’MALLEY (1993), op. cit., pag. 56.

23 LOYOLA, L. “Ejercicios espirituales.” En LOYOLA (1997), op. cit., pag. 221.

2% En su estudio sobre la mistica espafiola, Helmut Hatzfeld ya anotaba que la importancia de los
Ejercicios se basd en la vigilancia constante del proceso ascético, lo cual implicaba el reconocimiento de
un peligro constante de desviacion. Esto muestra una linea siempre presente en el desarrollo de lo
Ejercicios: el esfuerzo mental del fiel por luchar contra poderes ajenos a su voluntad que no le permiten
emprender el cambio vital y encontrar a Dios. Una vez vencidos estos ‘peligros’ el ejercitantes esta en la
capacidad de entender la voluntad divina y minar toda posibilidad de maldad. Segun el estudioso aleman,
este principio se mantendra intacto en toda la literatura ascético-mistica espaiiola, incluso se puede ver en
la obra de Santa Teresa y San Juan de la Cruz. HATZFELD (1968), op. cit., pag. 25.
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preguntas conllevan a dilucidar en donde radico la originalidad de los Ejercicios y
demuestran la trascendencia que tuvo dentro de la produccion y recepcion del arte

religioso.

3.1.2.2. El mundo de lo sensorial y lo emotivo. La ‘composicion de lugar’ y la

facultad imaginativa del hombre.

Los Ejercicios son un método de meditacion y oracioén disefiado para realizarse en un
mes. Estan divididos en cuatro partes, cuatro semanas, que corresponden a un tema
especifico de meditacion y estan intimamente entrelazadas, hacen parte de una
unidad.”® En la primera semana el fiel debe concentrarse en el reconocimiento de sus
pecados y realizar un examen de conciencia que le permite enmendar su mal obrar. La
segunda semana se basa en la contemplacién de algunos episodios de la vida de Cristo
antes de la Pasion. En esta semana también se incluye una meditacion sobre las ‘Dos
Banderas, la de Cristo y la de Lucifer’, muy importante para el desarrollo de los demas
ejercicios, y se propone una reflexion sobre la eleccion vital que el ejercitante va a
tomar. La tercera parte sigue la narrativa evangélica y centra la atencién en la Pasion de
Cristo. Por ultimo, la cuarta semana aborda le meditacion de la Resurreccion y trabaja la
manera como, a partir del acto salvifico de Cristo, el fiel debe alcanzar el verdadero
amor. Esta parte final es, sin duda, un tenue acercamiento a la mistica: “Tomad, Sefior,
y recibid toda mi libertad, mi memoria, mi entendimiento y toda mi voluntad, todo mi
haber y mi poseer; Vos me lo distes, a Vos, Sefior, lo torno; todo es vuestro, disponed a
toda vuestra voluntad; dadme vuestro amor y gracia, que ésta me basta.”.”*® Explica
muy escuetamente cdmo la purificacion del alma conlleva a un acto de entrega amorosa
por parte del fiel en donde se sustrae de toda entidad fisica para unirse con Dios en
espiritu. A pesar de esta consideracidn, creo que los Ejercicios no pretenden que éste

sea el fin ultimo del ejercitante y, en este sentido, no se podria hablar de un manual de

2% Esto es lo que recomienda el autor, pero afirma que se puede ser flexible en este aspecto y
dependiendo de la disponibilidad del ejercitante se puede recortar o ampliar. Lo importante es seguir el
orden establecido y, sobre todo, llevar a cabo todos los pasos propuestos. LOYOLA, I. “Ejercicios
espirituales.” En LOYOLA (1997), op. cit., pag. 222.

2 Ibid., pag. 271.
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mistica. Lo que si es cierto es que en las ultimas tres semanas se condensa la cristologia
de Loyola, de la que cabe resaltar el énfasis puesto en la doble naturaleza del Salvador y
el convencimiento en que el conocimiento de su humanidad es imprescindible para

e 2
entender su divinidad.?*’

Al adentrarse un poco mas en el esquema general de los Ejercicios, se puede percibir
que a Loyola le interesa, sobre todo, entender como funciona la mente humana y cuél es
la mejor manera de desarrollar la disposicion cognoscitiva. Siguiendo este principio, es
consciente de que existen condiciones que permiten al hombre interactuar
intelectualmente con la realidad que lo circunda. Esto lo lleva a considerar que los
medios por los cuales el sujeto conoce son las emociones y los sentidos. Por
consiguiente, el poder controlar estos dos aspectos conllevaria a que el ejercitante no
solo logre reflexionar sobre cémo funciona su mente, sino que le permite conocer a
Dios a partir de su propia experiencia. ”® Como ya mencioné, san Ignacio nunca
abandona el poder e intercesion divina y, por ende, no admite que el individuo por su
propia voluntad pueda controlar su psiquis. Para evitar caer en un antropocentrismo que
hubiera sido muy peligroso ante los ojos de la Iglesia, recurre a un principio de caracter
sobrenatural: el comportamiento del hombre estd condicionado por una lucha de
poderes entre Dios y Lucifer.””” No obstante, prefiere ahondar en lo que es su objetivo
principal: la capacidad del ejercitante para conocer a Dios. Es asi como concibe una

herramienta que procuraré el control de las facultades mentales del individuo y que se

7 La segunda semana comienza con la metafora de Cristo como Rey en donde el fiel debe
considerar toda la humanidad de Cristo y sus beneficios temporales y mundanos. /bid., pag. 245. Este
principio cristocéntrico no sélo serda fundamental para el futuro constitucional de la Compaiiia de Jesus,
sino que marcara toda la literatura ascético-mistica espafiola posterior, sobre todo, la llamada mistica
ortodoxa.

%8 Uno de lo autores que mejor supo asimilar esta concepcion ignaciana del conocimiento fue el
franciscano Juan de los Angeles. La totalidad de su obra es una de las més acabadas, eruditas y profundas
que se escribio dentro de la literatura ascético-mistica de la época. No hay duda que los Ejercicios fueron
un libro fundamental para este escritor y que ejercieron una influencia notable, incluso mas fuerte que la
tradicion mistica franciscana. El punto que mejor supo explotar Juan de los Angeles fue el trabajo
psicologico del fiel. Hay un interés, al igual que Loyola, por entender como funciona la mente del
individuo y a partir de esto tratar de crear un sistema teoldgico de conocimiento divino. De entre su vasta
obra, véase: ANGELES, J. Triunfos del amor de Dios. Obra provechosisima para toda suerte de
personas, particularmente para los que por medio de la contemplacion desean unirse a Dios. Medina del
Campo: Imprenta de Francisco del Canto, 1590. --- Tratado espiritual de como el alma ha de traer
siempre a Dios delante de si. Madrid: Imprenta Real, 1607. --- Manual de la vida perfecta. Madrid:
Imprenta Real, 1608.

9% Esto est4 trabajado en el cuarto dia de la segunda semana. Se trata de “La meditacion de dos
banderas, la una de Christo, sumo capitdn y Sefior nuestro; la otra de Lucifer, mortal enemigo de nuestra
humana natura. La solita oracion preparatoria” y es un ejercicio que, como ya dije, se pretende sea una
constante a lo largo de todo el mes, pues representa lo que para Loyola es la lucha entre el bien y el mal
en el diario vivir. LOYOLA, 1. “Ejercicios espirituales.” En LOYOLA (1997), op. cit., pags. 250-251.
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convertird en uno de los ejes del proceso: la ‘composicion de lugar’. Esta no sélo sera
fundamental para comprender el modo en qué Loyola percibe la regulacién de las
emociones y los sentidos, sino que brinda los principios para entender el valor de lo

visual en su teologfa.’®’

La ‘composicidon de lugar’ se puede definir como un método de visualizacién cuyo
objetivo es llevar al fiel a un estado de alta receptividad que le permita interiorizar la
doctrina cristiana.’”’ Se basa en la capacidad imaginativa del fiel, es decir, en la

posibilidad de imaginar una escena ficticia como si fuese real:

El primer preambulo es composicidon viendo el lugar. Aqui es de notar que en la contemplacién
o meditacién visible, asi como contemplar a Cristo nuestro Sefior, el qual es visible, la
composicion sera ver con la vista de la imaginacion el lugar corporeo donde se halla la cosa
que quiero contemplar. Digo el lugar corpéreo, asi como un templo o monte, donde se halla
Jesu Cristo o Nuestra Sefiora, segun lo que quiero contemplar. En la invisible, como es aqui de
los pecados, la composicidon serd ver con la vista imaginativa y considerar a mi anima ser

encarcerada en este cuerpo corruptible y tofo el composito en este valle, como desterrado entre

brutos animales; digo todo el compdsito de &nima y cuerpo. 302

El fiel debe canalizar su potencial intelectual en construir (‘considerar’) mentalmente
escenas complejas, caracterizadas no solo por cierta tematica o narrativa sino,
esencialmente, por su valor visual (‘lugar corpoéreo’). Eventualmente, a lo largo de todos
los Ejercicios existen elementos que ayudan al ejercitante a poder disciplinar la
imaginacion, aspecto que aleja tajantemente el método ignaciano de las practicas de los

alumbrados o dejados, ya que estos buscaban dejar la mente en blanco como unico

3% Entre otros estudios, véase: FABRE, P. A. Ignace de Loydla. Le leiu de l'image. Paris: Vrin-
E.H.E.S.S, 1992.

%' En palabras de Alfonso Rodriguez Gutiérrez de Ceballos: “Uno de los recursos favoritos del
santo espaflol es la continua apelacion a los sentidos en la meditacién no para provocar un misticismo
visionario incontrolado, sino todo lo contrario, para disciplinar la sensibilidad de manera que se objetive
en una imagen lo mas nitida, vigorosa y realista posible de aquello que se quiere contemplar. Donde
semejante método se decanta preferentemente es en la llamada ‘composicion de lugar’ previa a cada una
de las meditaciones, es decir la representacion imaginativa del sitio, ya sea de hechos no verificables
empiricamente, como el pecado o la presencia divina, bien de sucesos histdricos controlables, como la
propia muerte o la vida entera de Cristo narrada en los Evangelios. [...] en el segundo a una imagen lo
mas fiel posible a la realidad histérica, que nos sumerja en el ambiente de lo realmente acaecido o
acaecible.” RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS, A. “Las imagenes de la Historia Evangélica del P.
Jer6onimo Nadal en el marco del jesuitismo y la Contrarreforma.” En Traza y Baza. Cuadernos hispanos
de simbologia, arte y literatura, n° 5, 1974, pags. 77-78.

2 LOYOLA, 1. “Ejercicios espirituales.” En LOYOLA (1997), op. cit., pag. 236
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medio de unién con Dios.’” En principio, este serfa un ejercicio que se le pide a

cualquier lector que pretenda involucrarse con una obra de ficcidon; la novedad de

. . . . ., . .. 4
Loyola radica en adecuar un accionar literario a la oracion individual.*®

La educacion de la imaginacion es algo que resulta fundamental para el buen desarrollo
de los Ejercicios, ya que al involucrar sus provechos con el objetivo general del manual
le esta otorgando un valor constitutivo dentro del proceso de conocimiento divino. Ser
capaz de disciplinar la imaginacién es, entonces, un principio que sustenta la
meditacion. Luis de la Puente, jesuita de segunda generacion y gran intérprete de la obra

de Loyola, ahonda en la importancia de este aspecto y afirma que:

Asi también ayuda mucho cuando puede con facilidad formar dentro de si algunas figuras o
imagenes de las cosas que se han de meditar: porque esto es como atarla a un solo lugar y
poner delante del alma espiritualmente toda la cosa que medita, como si la tuviera presente.
Segun esto, antes de comenzar la meditacion, es bien procurar con la imaginacion hacer dentro
de nosotros alguna figura o imagen de la cosa que pretendemos meditar, con la mayor viveza y
propiedad que pudiéremos. Si tengo que pensar en el infierno, imaginaré un lugar como un
calabozo oscuro, estrecho y horrible, lleno de fuego y las almas dentro del ardiendo. [...] Pero
al contrario, los muy imaginativos han de estar sobre aviso, porque sus vehementes
imaginaciones les pueden ser ocasion de muchas ilusiones, pensando que su imaginacion es

revelacion, y que la imagen dentro de si forman, es la misma cosa que imaginan.*®

3% Haciendo eco de este planteamiento, Juan de los Angeles en su Manual de la vida perfecta
expresa la necesidad de mantener la mente siempre pensando en Dios y cémo la mejor manera de lograrlo
es por medio de la visualizacion de la Pasion de Cristo que permite tenerlo presente en la memoria.
“Mastro:... Digo que si quisieres tener en ti todo merito, toda virtud, y todo bien, que recibas en ti la
muerte de Cristo, y que la traigas contigo y te incorpores en ella por continua meditacion y consideracion.
Es recibida en el hombre, reteniéndola en la memoria y pensando en ella con afecto. Y porque ella es la
raiz de todo mérito, y de toda virtud; cuando el hombre la recibe en su memoria, y la considera como
aficién y la rumia con devocidn, recibe el mérito y virtud que por ella le gan6 Cristo. Discipulo: Al fin
muerto Cristo, se goza de su pasion, con traerla a la memoria, con pensar de ella, y rumiarla? Maestro:
Digo que después del sacrificio de la Misa, adonde es ofrecido el mismo Cristo por nuestros pecados a su
Padre, no con sangre, como en la cruz, pero en forma mas regalada, mas pura, y a menos costa suya,
aunque no con menor fruto, en los particulares que con debido aparejo le reciben; el modo mas cierto para
sustentar viva esa muerte de Cristo, es la memoria; por eso medio vive en el hombre, y quién tiene asi en
si esta sagradisima muerte, tiene en si el mérito y virtud de Cristo, y hace suya esa muerte, y esta
memoria vivifica al hombre y le hace que participe del mérito de Cristo. [...]Por lo cual en ninguna
manera se han de oir, los que quitan la meditacién, y consideracion de la Pasién de Cristo, pareciéndoles
de poco fruto, respecto de la contemplacién dormida que ellos ensefian, porque les quitan la raiz del
mérito, y premio de esa pasion y muerte de Cristo, todo su bien y toda su riqueza.” ANGELES (1608),
op. cit., fol. 41-42.

3% Fernando Rodriguez de la Flor habla de la creacion de una ‘tecnologia del yo’, para hacer
hincapié en cdmo el gran logro de Loyola radica en sistematizar unos métodos de oracién mental por
medio de los mecanismo literarios. RODRIGUEZ DE LA FLOR (1999) op. cit., pag. 218.

3% DE LA PUENTE, L. Meditaciones de los misterios de nuestra Santa fe. Con la prdctica de la
Oracion mental sobre ellos. Barcelona: En la imprenta de Lucas Sanchez, 1609, pag. 25.
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Para Luis de la Puente, al igual que para Loyola, el fiel debe controlar la imaginacion y
ser consciente de que la escena que se forma dentro de si es producto de su intelecto y
no una realidad sobrenatural, aspecto que muestra el peso que se le da a la capacidad
mental del individuo. Esta nocion de no confundir imaginacion con ilusion, es algo que
se repite constantemente en Santa Teresa, ya que la religiosa es sumamente cuidadosa

en instruir a sus novicias para que no confundan imaginacién por visiones engafiosas.

Como ya mencioné, la ‘composicidon de lugar’ sera el medio por el cual los fieles logran
controlar los sentidos y las emociones. El éxito del método radica en conducir el
reconocimiento de sensaciones y alteraciones del animo hacia la meta fijada desde el
inicio: la transformacidn personal gracias al encuentro con Dios. Con respecto al primer
punto, Loyola cree que los sentidos sirven de detonantes para poder imaginar mas

facilmente:

El primer preambulo composicion, que es aqui ver con la vista de la imaginacién la longura,
anchura y profundidad del infierno. El segundo, demandar lo que quiero: serd aqui pedir
interno sentimiento de la pena que padecen los dafiados, para que si del amor del Sefior eterno
me olvidare por mis faltas, a los menos el temor de las penas me ayude para no venir en
pecado. El primer punto serd ver con la vista de la imaginacion los grandes fuegos, y las
animas como en cuerpos igneos. El segundo oir con las orejas llantos, alaridos, voces,
blasfemias contra Christo nuestro Sefior y contra todos sus santos. El tercero oler con el olfato
humo, piedra azufre, sentina y cosas putridas. El cuarto gustar con el gusto cosas amargas, asi

como lagrimas, tristeza y el verme de la consciencia. El quinto tocar con el tacto, es a saber,

. , . 306
como los fuegos tocan y abrasan las animas.

Con este ejercicio se termina la primera semana y proporciona una expresion clara del
significado de la actividad ascética y su valor dentro del proceso. Después del
reconocimiento de los pecados, la mortificacion imaginaria de los sentidos genera
miedo y soledad, razén por la cual se produce una necesidad de alivio que sera calmado
en las siguientes semanas gracias a la intercesion de Dios por medio de Cristo. De esta
forma, la ‘composicidon de lugar’ en la primera semana comienza haciendo uso de los

sentidos del fiel, pero una vez finalizado el ejercicio pretende que el practicante pueda

3% LOYOLA, 1. “Ejercicios espirituales.” En LOYOLA (1997), op. cit., pag. 241.
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controlar los placeres sensitivos en las tres semanas que quedan y a lo largo de su

vida.?"’

A partir de esta cuestion, sobre todo en la segunda y tercera semana, se desarrolla lo que
serd la direccion del estado de animo en relacion con el proceso total. Como algunos
autores han anotado, este aspecto de los Ejercicios es un fiel reflejo de lo que era la
exhibicién de las emociones en época moderna.*”® Pienso que la obra de Loyola no s6lo
es un ejemplo, sino que serd un referente para escritores posteriores y determinara
modos de recepcion frente a manifestaciones religiosas, entre estas el arte. Un ejemplo
perfecto de como se formula este aspecto en los Ejercicios es el siguiente: “Considerar
lo que Cristo Nuestro Sefior padece en la humanidad o quiere padecer, segun el paso
que se contempla; y aqui comenzar con mucha fuerza y esforzarme a doler, tristar y
llorar, y asi trabajando por los otros puntos que se siguen.”"’ Hay dos elementos de esta
cita que llaman la atencidén. En primer lugar, Loyola piensa que las emociones pueden
ser inducidas por la propia voluntad. En este sentido, incita a que se haga un esfuerzo
por llorar y conmocionarse. Esta posicidn invita a pensar que durante la época lo comun
era exponer las emociones y no coartarse; incluso, que era anormal y sospechoso, no
conmoverse ante las escenas religiosas.”'’ El controlar las emociones no significaba,

entonces, moderarse en su expresion sino, por el contrario, desbordarse y darles vuelo.

Lo segundo que vale la pena remarcar es como la Pasion se convierte en el punto de
inflexidn de los Ejercicios. Los sufrimientos de Cristo deben ser comprehendidos por el
ejercitante desde dos perspectivas: un acontecimiento historico digno de recordar y un
modelo de comportamiento que se debe seguir. La lectura cuidadosa de la tercera

semana sugiere que para que el ultimo aspecto tenga un resultado positivo, el ejercitante

397 James Joyce realiza una plasmacion literaria ricamente elaborada y muy acertada sobre este
punto de Los Ejercicios. Es un episodio de la novela autobiogréfica, El retrato del artista adolescente, en
la que el protagonista, Stephen Dedalus, estd siendo guiado en la practica de los Ejercicios por un
profesor en su colegio Jesuita. El guia elabora un sermon sobre el infierno basado en la mortificacion de
los sentidos que afecta enormemente al protagonista y que tendra grandes consecuencias en su formacion
como artista.

3% para un estudio centrado sobre el manejo de las emociones en la obra de Loyola, véase:
CHRISTIAN JR (2009), op. cit., pags. 143-166. Es un aspecto del cual ya habia llamado la atencion
Angel Cilveti, véase: CILVETI (1974), op. cit., pag. 194.

3 LOYOLA, 1. “Ejercicios espirituales.” En LOYOLA (1997), op. cit., pag. 265.

319 para el autor anteriormente citado, las lagrimas que se derramaban en la contemplacion de la
Pasion eran vistas como una manifestacion purificadora de los pecados. En este sentido, al igual que
ocurria con el llanto provocado en el acto de contricion, el efecto emocional causado por la meditacion en
los sufrimientos del Salvador era visto también como un simbolo de arrepentimiento y conciencia del
pecado. CHRISTIAN JR (2009), op. cit., pag. 159.
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debe alcanzar una identificacidn emocional con la escena imaginada, es decir,
desarrollar un fenomeno de empatia. Este enfoque implica que el practicante de los
Ejercicios ha de ser capaz de imaginar la Pasion de Cristo y que gracias a la empatia
que genera sentird el sufrimiento de Jesus como suyo.’'' De esta forma, la meditacion,
gracias a la ‘composicion de lugar’, tiene efectos en el estado de animo y pretende una
afectacion fisica que conlleva a que el fiel se mueva a devocidn e interiorice una verdad
doctrinal: el significado de la redencién como eje de la teologia cristiana. Finalmente,
todo este aparato creado para la conmocion responde a uno de los objetivos esenciales
de los Ejercicios: la imitacion de Jesis como tUnico sentido en la vida de todo

L 12
CI‘lS'[lElIlOZ3

Eterno Sefior de todas las cosas, yo hago mi oblacion, con vuestro favor y ayuda, delante
vuestra infinita bondad, y delante vuestra Madre gloriosa, y de todos los santos y sanctas de la
corte celestial, que yo quiero y deseo y es mi determinacion deliberada, solo que sea vuestro
mayor servicio y alabanza, de imitaros en pasar todas injurias y todo vituperio y toda pobreza,

asi actual como spiritual, queriéndome vuestra santisima majestad elegir y recibir en tal vida y

313
estado.

La formulacion de la ‘composiciéon de lugar’, tal cual la realiza Loyola en los

Ejercicios, creara un efecto duradero en la cultura literaria y visual de los siglos XVIy

3!! Este tema fue ricamente trabajado por Emilio Orozco, quien concibi6 la cristologia esbozada

en la literatura espiritual del siglo XVI como un elemento unificador de las diversas expresiones
culturales de esta época en Espafia, y que caldo hondamente en la piedad y manifestacion religiosa popular.
Como ya habia sefialado, las procesiones de Semana Santa seran un excelente ejemplo del alcance de este
cristocentrismo que perme6 en todas las capas de la sociedad. De las muchas obras en las que toca este
trabajo, véase: OROZCO (1994), op. cit.

312 Bste era un principio que compartia con la espiritualidad franciscana y que muy
probablemente asimil6 en sus lecturas de Montserrat. El franciscano Pedro de Alcantara, religioso que
tendra un peso muy importante en la vida y obra de Santa Teresa de Jesus, en su Tratado de la oracion y
la meditacion afirma lo siguiente: “La mas provechosa manera que hay de meditar la pasion de Cristo que
es por via de la imitacion, para que por la imitacién vengamos a la transformacion.” ALCANTARA, P.
Tratado de la oracion y la meditacion. Lérida: Imprenta de Miguel Prados, 1578, fol. 39.

Esto demuestra algo que he venido reiterando y es como desde diversos epicentros se estaba gestando una
espiritualidad comun. Es importante recordar que Pedro de Alcantara tendrd una relacién muy estrecha
con Francisco de Borja, lo cual lo debié empapar de las ideas de Loyola. El cristocentrismo de los
primeros jesuitas también entendia la imitacién como un proceso de transformacion espiritual. Véase:
BORIJA, F. “Meditacion de la Pasion de Nuestro Sefior Jesus Cristo, segun las siete horas canoénicas”. En
Obras muy devotas y provechosas para cualquier fiel Christiano. Medina del campo: En la imprenta de
Guillermo de Millis, 1552.

313 LOYOLA, 1. “Ejercicios espirituales.” En LOYOLA (1997), op. cit., pag. 248.
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XVIL*'* Es muy factible que su concepcion del proceso imaginativo como medio
1doneo para la oracion y la interiorizacidon de la doctrina venga de la ‘devotio moderna’
y, particularmente, de la Vita Christi del Cartujano.’" San Ignacio supo sistematizar la
meditacion de la vida de Cristo y crear un método de disciplina mental que dio
resultados muy favorables, ya que por primera vez se reflexionaba sobre los procesos
psicoldgicos que vivia el individuo en el momento de la oracion. Sin embargo, la
‘devotio moderna’ no es la unica fuente de la que bebe el santo espafiol. Fernando
Rodriguez de la Flor ha demostrado que la ‘composicion de lugar’ estd fuertemente
relacionada con la Retorica Clasica difundida por Aristételes, Cicerén y Quintiliano.*'®
El investigador fundamenta esta aseveracion en las correspondencias que encuentra
entre el método de disciplinamiento de la imaginacién presente en los Ejercicios y la
nocioén de memoria artificial que se esboza en las obras sobre retdrica de los tres autores
mencionados. Seguramente, el concepto de memoria lleg6 a Loyola por medio de la
version moralizada y pietista de Santo Toméas muy difundida en la segunda mitad del
siglo XV.?" Lo cierto es que en la Espafia del siglo XVI, el método clasico de
composicion de imagenes por medio de la memoria se habia adaptado a la cultura visual
religiosa gracias a los escritores ascéticos y misticos, entre los que Loyola fue el gran

referente.

31 Con respecto a la literatura del siglo XVII, Francis Cerdan evidencia como el famoso

predicador de la corte Fray Hortensio Paravicino, compuso su famoso romance de la Pasidon basado en
una asimilacion de la ‘composicion de lugar’. Asimismo, también se ha notado la influencia que ejercio el
pensamiento ignaciano en la obra poética de autores como Lope de Vega. Los ejemplos se multiplican y
seria imposible determinar con exactitud toda la influencia ejercida por el jesuita. Lo cierto es que en el
caso concreto de la poesia penitencial, existio una intencion didactica que llevo a escritores a utilizar
elementos visuales para que los fieles tuvieran experiencias sensoriales y emocionales. Véase: CERDAN,
F. “La Pasion segun Fray Hortensio. Paravicino entre San Ignacio de Loyola y El Greco.” En Criticon, n°
5, 1978, pp. 1-27. LARA GARRIDO, J. “La predicacién barroca, espectaculo denostado (Textos y
considerandos para su estudio).” En Analecta Malacitana, vol. 6, n° 2, 1983, pags. 381-387.

315 En palabra de Alfonso Rodriguez Gutiérrez de Ceballos: “Todos los maestros de aquella
moderna espiritualidad habian insistido tanto en la busqueda de un método gradual y controlable de la
oracién, como en el realismo psicoldgico consistente en el sometimiento de los excesos de la sensibilidad
a la norma inflexible de la voluntad y al juicio ponderado de la razén. Incluso la antes aludida
‘composicion de lugar’ ignaciana parece encontrarse ya en la Vita Christi del cartujano Ludolfo de
Sajonia, obra que, traducida al romance por fray Ambrosio de Montesino, leyé San Ignacio durante su
conversion en la casa solariega de Loyola.” RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS (1974), op. cit., pag. 79.

316 yéase: RODRIGUEZ DE LA FLOR, F. “La Literatura espiritual del Siglo de Oro y la
organizacion retorica de la memoria.” En Revista de Literatura, n° 90, 1983, pags. 39-85. ---. Teatro de la
memorvia. Siete ensayos sobre la mnemotecnia espariola de los siglos XVII y XVIII. Salamanca: Junta de
Castilla y Leén: Consejeria de Educacion y Cultura, 1988.

317 Para un estudio historico sobre el nacimiento y desarrollo del concepto de la memoria (desde
la Antigiiedad hasta el siglo XVII), véase: YATES, F. A. El arte de la memoria. Madrid: Ediciones
Taurus, 1974.
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Después de este analisis de los Ejercicios ignacianos centrado en la ‘composicidén de
lugar’ como principal elemento constitutivo, considero que lo importante es remarcar
que con la implantacién y sistematizacion de esta técnica metodologica, san Ignacio
abri6 la posibilidad de que se desarrollara una teoria de lo visual. Al profundizar en la
creacion de imagenes mentales como parte de un proceso de oracién y meditacion,
Loyola no estd negando la importancia de la imagen fisica, sino que esta creando
niveles de visualizacion. Esto se ve confirmado en la insistencia por rescatar e, incluso,
recomendar el uso de pinturas, estampas o esculturas devotas para despertar

1
1.3 Como

sentimientos de compasidon y para educar el intelecto a partir de lo visua
mostraré¢ a continuacion, esta construccion de grados de visualizacién divina (fisica,

mental y espiritual) se traducird en una teoria de la recepcion de la imagen.

3.1.2.3. Hacia una teoria de la imagen sagrada y su recepcion en san Ignacio de

Loyola.

Cuando se plantea la idea de que detras de los Ejercicios existe una teoria de la imagen
sagrada y su recepcion, se debe partir de una certeza que constituye la naturaleza propia
de la obra: la gran mayoria de personas somos incapaces de elevar nuestra mente a
niveles de abstraccion total e, incluso, a muchos nos cuesta concentrar los pensamientos
en una imagen mental concreta por un largo periodo. Loyola es consciente de esta
limitaciéon humana y sabe que ante la imposibilidad de lograr una anulaciéon de lo
material, es necesario el contacto con la realidad visual, creando una especie de péndulo

. . 1 . o, .
entre imagen mental e imagen real.’'” En este sentido, las imigenes se convierten en el

318 Sobre el aprecio y necesidad que sentia Loyola por las imégenes materiales, Rodriguez G. de
Ceballos afirma: Loyola no se conformaba con la imagen mental, acudia también a una imagen grafica,
cuadro o estampa devota: “Escribe a este propodsito el P. Bartolomé Ricci que San Ignacio, ‘aunque
ayudado por el Espiritu Santo, habia recibido el don insigne de la contemplacién, sin embargo siempre
que iba a meditar los misterios de la vida de Cristo Nuestro Sefior, miraba poco antes de la oracion las
imagenes que para este objeto tenia colgadas y expuestas cerca de su aposento.” Era muy légico, por
consiguiente, que los discipulos y colaboradores mas directos del santo de Loyola quisieran explicitar
mas y sacar las consecuencias definitivas de este método suyo.” RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS
(1974), op. cit., pag. 79.

319 para Alain Besangon estd interacciéon entre imaginar y observar es uno de los puntos que
define el arte postridentino y que sustenta la superioridad otorgada a la vista sobre el oido, ya que define y
da cuerpo a una serie de nociones como la memoria. Afirma que: “la costumbre de preparar la oracion
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centro sobre el cual debe girar todo el proceso de oracidn y meditacion. De este aspecto
se desprenden un punto central. El Santo est4 creando niveles de recepcion de la imagen
sagrada; es decir, no todas las personas tienen la misma capacidad de interaccion con la
divinidad y, por ende, es necesario crear diversos receptaculos de lo divino, ninguno de
mayor valor o efectividad que otro. Esta idea sera retomada por Santa Teresa de manera
magistral cuando organiza cuidadosamente su proceso de ascensién mistica en siete
partes. Asimismo, y como mostraré¢ mas adelante, el cardenal Paleotti se verd
influenciado por esta corriente y lo evidenciard cuando al final de su tratado divide a los
receptores de imagenes sagradas en cuatro tipos. En el caso de Loyola y la cultura
visual que se empieza a gestar, lo anterior conlleva a dotar con cierto estatus a la imagen

sagrada y redimensionar la relacion que el fiel debe entablar con ésta.’*

Al aceptar que la imagen sagrada es un elemento esencial dentro de un proceso de
conocimiento divino, Loyola estaria exigiendo implicitamente cierto tipo de respuesta
psicoldgica que anticipa el panorama cultural y espiritual que se vivird a partir de la

1.>*! Para Palma Martinez-Burgos, los

segunda mitad del siglo XVI y en todo el XVI
fendmenos que explican de mejor manera la relacion establecida entre el espectador y el

objeto sagrado son la empatia y la imitatio. Afirma:

Respecto al primero, se trata de la identificacién emocional con el contenido de la imagen, de

tal forma que el espectador pierde el sentido de la identidad ante el objeto religioso. En cuanto

con un ejercicio metodico de la imaginacién conduce a un cuadro completo que la mirada interior
establece y escruta, que la memoria retiene y recuerda; lo cual permite contemplar los cuadros
‘exteriores’ por comparacion en intercambio constante con el ‘interior’ de manera infinitamente mas viva
e intensa que la de quienes los visitan actualmente en los museos. Estos larguisimos ‘rollos’ religiosos
que a veces nos parecen tan vacios estaban llenos de sentido, y la frontera que separa hoy el objeto de
culto y la creacién estética no era tan rigurosa.”. BESANCON (2003), op. cit., pags. 226-227.

32 Uno de los historiadores del arte que mejor ha incorporado el concepto de meditacion
esbozado por autores como Loyola al acto concreto de hacer imagenes fisicas es David Freedberg.
Precisamente, encuentra en este paralelismo un ejemplo perfecto que explica modos de recepcion de la
imagen en este periodo. Véase: FREEDBERG (1992), op, cit., pags. 196-224.

321 Sobre la relacion entre psicologia y arte, existe una tesis doctoral sumamente interesante que
analiza la escultura sobre la Pasion de Cristo en la Sevilla de los siglos XIV al XVII a la luz de una teoria
sobre la afectividad. El autor de este trabajo, Carlos Maria Ldopez-Fe, afirma que para entender las
manifestaciones artisticas de este periodo, y en particular la escultura, el estudioso debe tener en cuenta el
aspecto psicosocial y de la percepcion. Si bien no se profundiza en una teoria de la recepcion artistica, si
es cierto que el autor ofrece una mirada muy completa de los alcances que el estudio de la psicologia
puede llegar a tener en la comprension historica de los fendmenos artisticos. Asimismo, y con respecto al
desarrollo de esta tesis, resulta sugestivo que le otorga un valor fundamental a la literatura espiritual,
especialmente a la jesuita, para entender el contexto psicosocial que dio pie a la espiritualidad del siglo
XVII. Véase: LOPEZ-FE, Carlos Maria. Psicosociologia del arte. La expresion de sentimientos de
agonia, dolor y muerte de Cristo en la imagineria sevillana (siglos XIV-XVII). Tesis doctoral inédita.
Sevilla, 1986.
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al fenomeno imitativo, es la respuesta légica que sigue a cualquier proceso contemplativo,
maxime cuando nos desenvolvemos en un ambiente en el que desde todos los campos se invita
a la imitacién de Cristo. En torno a estos dos presupuestos, que indudablemente actiian sobre el
subconsciente colectivo, se generan una serie de actitudes-respuestas tipificadas ya que no
debemos olvidar que son la contestacion a una serie de modelos propuestos como verdaderos

arquetipos de consumo. El deseo de imitacion afectiva provocd ademds un fenomeno muy

, . L . . 22
comun en este tipo de religiosidad en el que se llega a dar vida a las 1magenes.3

Acorde con este planteamiento de la historiadora espafiola, Freedberg asegura que tanto
la empatia como la imitacion son dos acciones que van de la mano y los mejores medios
para guiar al fiel por un camino de perfeccion cristiana. La meditacion empatica,
sustentada en la visualizacion de las imagenes de la Pasion de Cristo, permite al fiel ser
coopadeciente de los sufrimientos de Jesus y seguir sus ensefianzas y acciones como un
modelo de vida; en otras palabras, la imitacién no es factible si antes no existid un
fenomeno empdtico, y la manera mas certera de provocarlo es por medio de las
iméagenes reales (materiales).”” Es de esta forma como Loyola pule su sistema,
otorgandole al fiel un método eficaz y universal. El objetivo principal con el que
comienzan los Ejercicios: “todo modo de preparar y disponer el &nima, para quitar de si
todas las afecciones desordenadas, y después de quitadas para buscar y hallar la
voluntad divina en la disposicion de su vida para la salud del &nima”, se cumple en la
medida que el fiel entiende que la correcta disposicion del alma esta directamente ligada
al proceso de identificacion emocional y que la salud espiritual se alcanza gracias a la

.. ., . 24
imitacién de Cristo.’

Tal y como ya habia aclarado, los Ejercicios no se caracterizan por ser una obra

abarcadora en donde todas las ideas planteadas adquieren un cuerpo plenamente
2 sz . ,

desarrollado.’® La cuestion que he venido esbozando con respecto a una teoria de la

imagen y de la vision en relacidon con el método de la ‘composicion de lugar’, no tiene

22 MARTINEZ-BURGOS (2000), op, cit., pags. 230-231.

3233 yéase: FREEDBERG (1992), op, cit., pag. 198. Asimismo, el autor citado anteriormente,
Lopez-Fe, afirma: “La imagineria religiosa tiene, pues, un papel importante en el desarrollo y
mantenimiento de la actitud religiosa. La imagen hace referencia a un ser concreto cuyo conocimiento
tiende a facilitar evocando su presencia, y hacia el que tiende a despertar un sentimiento de adhesion, de
entrega, que finalmente mueve al individuo a actuar de una determinada direccién consecuente con el
conjunto cognoscitivo-afectivo experimentado.” LOPEZ-FE (1986), op. cit., pag. 98.

3 LOYOLA, 1. “Ejercicios espirituales.” En LOYOLA (1997), op. cit., pag. 221.

323 Es algo en lo que insisten los principales exégetas de la obra ignaciana. Véase, por ejemplo:
IPARRAGUIRRE (1979), op. cit., pag. 61.
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una ejemplificacion o explicacion practica en el manual. En este sentido, y en mi
opinion, la obra de Loyola se entiende a cabalidad cuando se estudia a la luz de una
serie de trabajos posteriores que complementan lo postulado por el Santo. Los autores
de estos trabajos no solo son seguidores de las ensefianzas ignacianas, sino que tuvieron
la capacidad de asimilar, expresar, ampliar y defender una forma de espiritualidad que
no dejaba de ser peligrosa ante los ojos de cierta ortodoxia. Melquiades Andrés ha
sefialado el proceso de bifurcacion que vivid la naciente Compaiiia de Jesus en sus
primeros afios.”*° Por un lado, existio un ala que apoy6 incondicionalmente la teologia
mistica y promulgé una espiritualidad acorde a ésta, y, por el otro, los continuos ataques
del dominico Melchor Cano y el inquisidor general Fernando Valdés lograron que un
grupo determinante dentro del mando de la orden religiosa se alejara de cualquier atisbo
de heterodoxia. Si bien fueron dos grupos claramente definidos, lo cierto es que para el
siglo XVII el modus operandi de la Compafiia, sobre todo en lo que respectaba a
sistemas de adoctrinamiento, estaba intimamente ligado a una apropiacion y estima por
lo visual que se asentaba en los Ejercicios.””’ Para los fines de este trabajo, es
importante detenerse en algunos de los primeros miembros de la Compafiia que se
encargaron de promover la teologia mistica del Santo y, con ella, la teoria de lo visual

que he explicado.

Uno de los primeros y mas influyentes seguidores de Loyola fue san Francisco de
Borja. Fue el tercer general de la Compaiiia y su espiritualidad estuvo fuertemente
influenciada por una arraigada teologia mistica franciscana. De su obra escrita cabe
rescatar las Obras muy devotas para cualquier fiel cristiano, en donde se puede
encontrar una “Meditacion de la Pasion de Nuestro Sefior Jesus Cristo” y el “Dechado
muy provechoso del dnima de Cristo Nuestro Sefior: a los lectores, que con humildad
sacaran la imitaciéon de é1”.°?* También es importante mencionar el texto “Siete
meditaciones sobre las siete fuentes de sangre”, en donde utiliza la ‘composicion de
lugar’ para llamar al fiel a la conversion. En estos ejemplos se percibe una cristologia de

fuerte acento ignaciana y una intencion por ofrecer material que permita a los fieles

326 ANDRES MARTIN (1976), op. cit., pags. 450-455.

327 Mucho se ha escrito sobre el papel de los jesuitas en el desarrollo de una cultura altamente
visual en el mundo cato6lico durante el siglo XVII. Para un trabajo panoramico, véase: O’MALLEY, J. W.
“Sant’ Ignazio e le missione della Compagnia di Gest nella cultura.” En Ignacio e I’arte dei Gesuiti.
Milan: Editoriale Jaca Book Spa, 2003, pags. 17-30.

328 BORJA (1552), op. cit. BORJA, F. “Siete meditaciones sobre las siete fuentes de sangre.” En
Tratados espirituales. Barcelona: Flors,1964, pags. 426-430.

157



meditar en la Pasidon de Cristo mientras desarrollan los Ejercicios. Pero, mas alla de su
obra escrita, la figura de san Francisco de Borja fue fundamental para que se formara
una generacion de religiosos educados bajo una espiritualidad acorde a la teologia
mistica. En este sentido, su gran obra fue la fundacién del Colegio de Gandia,
institucion que prontamente se convirtid en un centro de difusion mistica,

. . .y N 2
contribuyendo a su desarrollo e inclusion en la religiosidad de la zona.**

De las aulas del Colegio salio, por ejemplo, Antonio Cordeses, quien con su Tratado de
la oracion mental trataba de mostrar que los Ejercicios eran sdlo el primer paso hacia
un grado elevado de misticismo.>*° Bajo un esquema muy similar, Baltasar Alvarez y
Manrique, quien fue confesor de Santa Teresa y promotor de su misticismo, en sus
obras Tratado de la oracion en silencio, Relacion que dio de su modo de oracion al
Padre General de la Compariiia, Ejercicios espirituales varios y Meditaciones sobre los
Ejercicios de la Primera Semana, entre otros, evidenciaba el potencial mistico que
significan los Ejercicios y proponia su obra como el complemento ideal para alcanzar
un estado de afectividad superior que permitiera al fiel unirse a Dios.”*' Si bien es cierto
que el Colegio de Gandia ayudd a que se consolidaran los Ejercicios como eje de la
Compatfiia, también es verdad que la posicion e interpretacion de algunos de sus
miembros, como Antonio Cordeses, no fue bien recibida por el grueso de la orden y sus
lineamientos no se siguieron.>* A mi parecer, mas alla de un eventual conflicto con la
ortodoxia de la Iglesia, problema que pretendian evitar los directivos de la Compaiiia,
las ideas de Cordeses o Alvarez no tuvieron apogeo porque malinterpretaban puntos
constitutivos de los Ejercicios. Al querer equiparar la obra ignaciana con un tratado de
mistica y mostrar que ese era su objetivo final, como si ocurria con los tratados

franciscanos del recogimiento, se estaba obviando la importancia otorgada a lo visual y

329 Para ver la enorme influencia de san Francisco de Borja en la espiritualidad valenciana y en
su produccidn artistica, véase: FRANCO LLOPIS (2007), op. cit.

339 Este tratado y otros escritos de cardcter mistico como el Tratado de la tres ‘Vidas’ o el
Tratado de la Vida Purgativas, se encuentran en la edicion: CORDESDES, A. Obras espirituales del P.
Antonio Cordeses. Guia teorico-prdctica de la perfeccion cristiana. Madrid: Consejo Superior de
Investigaciones Cientificas; Instituto Francisco Suarez, 1953.

33! Para un compilado de las obras espirituales de este autor, véase: ALVAREZ Y MANRIQUE,
B. Escritos espirituales. Barcelona: Juan Flors, 1961.

332 Muchas de estas obras entraron prontamente al indice de libros prohibidos. Para un panorama
completo de los autores que sufrieron la censura, véase: PEREZ GARCIA (2006), op. cit., pags. 254-270
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eliminando la necesidad de imdgenes materiales para el buen desarrollo de la oracion e

imitacion a Cristo.**

A finales del siglo XVI y durante el siglo XVII, miembros de la Compafiia continuaron
escribiendo tratados que buscaban explicar el sentido de lo Ejercicios y ofrecer material
para la meditacion de la Pasion de Cristo. Estas obras se alejaron de la interpretacion
mistica y centraron su atencion en el material netamente ascético, exponiendo el
funcionamiento de la oraciébn mental y sus beneficios. Obviamente siguieron las
nociones fundamentales y constitutivas del pensamiento ignaciano, tales como el
cristocentrismo y la defensa a la oracion intima como principio de universalidad de la
religion. Para nombrar algunos ejemplos, basta con mencionar los ya citados
Meditaciones de los misterios de nuestra Santa fe: con la practica de la Oracion mental
sobre ellos, de Luis de la Puente, e Historia de la Sagrada Pasion, de Luis de la Palma.
Resalto, también, el libro De la Pasion de Nuestro Seiior Jestis Christo™* del sevillano

Lucas de Soria, el largo tratado De inguisitione pacis, sive de studio orationis™ de

333 Algo similar ocurre con el franciscano Juan de los Angeles. Si bien es cierto que su obra es
deudora de los Ejercicios y que €l fue uno de los escritores espirituales del siglo XVI que mejor supo
ahondar en la cuestion psicoldgica del fiel, el control de las emociones y la imaginaciéon como mejor
forma de conocimiento, no se puede negar que su interés por encontrar caminos de unién mistica, mucho
mas acorde con el sistema franciscano del recogimiento, lo lleva a menospreciar el valor de los visual. En
su Tratado espiritual de como el alma ha de traer siempre a Dios delante de si, afirma: “...el que
contemplare los misterios de la humanidad de Jestis Cristo nuestro Redentor, no fije demasiado, ni por
largo espacio de tiempo el pensamiento, en las imagenes que se le representaren, o que le fingiere en su
imaginacion sino (como dice Gerson) trabaje por subir de semejantes figuras a lo alto. Esto es a la
espiritualidad que no esta ensefiando. Como si mirase la hostia consagrada, que no le es licito detenerse
en las consideracidon del redondo de ella, ni de la blancura, cantidad, y tamafio, porque se perderd, antes
debe forzar su entendimiento, a que se aparte de aquello visible y pase a lo invisible, que a los ojos del
alma representa la Fe catolica, y responda a su pensamiento, que aquello que ven los ojos del cuerpo no
es Dios, sino lo que ven los ojos del corazén, alumbrados por el mismo Dios. Y no condeno por esto, la
simplicidad de muchos que dados a la imaginacion se hallan muchas veces presentes al nacimiento del
Sefior, y le cantan con los angeles, y le lavan los pafialitos, y le acompafian a Egitpo., [...] y entrando en
la Pasidn, le traen de ordinario delante de los ojos del alma, en diversas figuras devotisimas, y de gran
sentimiento: ya coronado de espinas, ya amarrado a la columna, ya azotado, ya puesto en la cruz, ya en
los brazos de su madre muerto: y imaginan esto con tan grande fuerza, que vienen a padecer €xtasis, y a
arrebatarse con Dios y a tener visiones y representaciones admirables, sin pasar de esta potencia, a veces
engafiosas y peligrosas y a veces legitimas y verdaderas. Digo lo segundo, que aunque para personas
simples, y principiantes, suele ser este entretenimiento virtuoso, no es para detenerse mucho en él, ni para
tomarle por principal y ordinario porque el aprovechamiento suele ser poco, y con peligro siempre de ser
engafiadas con representaciones, e imagenes de criaturas: y las que importaria conservar en el alma cual
es la de Cristo crucificado, desaparecen facilmente...” ANGELES (1607), op. cit., pags. 169-170.

33 SORIA, L. De la Pasién de Nuestro Sefior Jesiis Christo. Sevilla: Imprenta Simén Fajardo,
1635.

335 ALVAREZ DE PAZ, D. De ingquisitione pacis, sive de studio orationiS. Moguntiae:
excudebat Balthas Lippius: sumptibus Antonij Hierati, 1619
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Diego Alvarez de Paz y la obra general de José Eusebio Nieremberg, el mejor referente

de ascetismo jesuita durante el siglo XVII.**®

Sin dejar de reconocer la importancia que tienen estos autores para la difusion de los
Ejercicios, considero que los que finalmente pudieron darle un alto vuelo a la
implantacion de la obra de Loyola dentro de la cultura visual espafiola de finales del
siglo XVI y todo el XVII, fueron los autores que enlazaron el método de meditacion
ignaciano con un aparato visual dotado de funcionalidad. Sin lugar a dudas, la obra que
mejor encarna esta comunidn y asimila de una manera adecuada las bases ignacianas de
conocimiento es Adnotationes et meditationes in evangelia quae sacrosancto mis sae
sacrificio toto anno leguntur.>>’ Su creador, Jeronimo de Nadal, es el gran intérprete del
significado de lo visual en los Ejercicios, pues comprendid que la imagen fisica es el eje
del modelo ignaciano y la doté de una serie de valores que trascendieron su uso como

objeto de contemplacion.®*®

Jerénimo Nadal conocid personalmente a Loyola y colabord activamente en la
formacion de la Compaiiia de Jesus. Su autoridad era notoria y, gracias a esto, le fue

posible intervenir constantemente en la construccion de lineas de accidén del naciente

336 yéase particularmente: NIEREMBERG, J.E. Vida divina y camino real de grande atajo para
la Perfeccion. Madrid: en la imprenta de... , 1633. ---. Del aprecio y estima de la gracia divina, que nos
merecio el Hijo de Dios con su preciosa Sangre y Pasion. Madrid: Imprenta de Juan Sanchez, 1638. ---.
De la diferencia entre lo temporal y eterno, crisol de desengarios. Madrid: Imprenta Real, 1640.

3TNADAL, J. Adnotationes et meditationes in evangelia quae sacrosancto mis sae sacrificio
toto anno leguntur Amberes: Antuerpiae Imprenta de Martinus Nutius, 1595.

33% Existen estudios que explican la gestacion e impacto de la obra de Nadal en la cultura
espafiola del siglo XVII. Actualmente es un referente necesario para los investigadores que se dedican al
arte religioso del siglo XVII, sobre todo, por que se sabe que los grabados sirvieron como modelo a
muchos pintores, entre ellos, Francisco Pacheco. Lo anterior no s6lo muestra su notoriedad en los circulos
artisticos de la época, sino que sugiere que su influencia pudo llegar a ser mas duradera. Véase:
NICOLAU, M. “El P. Jerénimo Nadal (1507-1580) y los Ejercicios espirituales de San Ignacio.” En
Estudios Eclesiasticos, n° 16, 1942, pags. 99-133. ---. Jeronimo Nadal. Obras y doctrinas espirituales.
Madrid, 1949. DELGADO, F. “El P. Jerénimo Nadal y la pintura sevillana del siglo XVIL. ” En Archivum
Historicum Societatis lesu, n° 28, 1959, pags. 354-434. RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS (1974), op.
cit. BUSER, T.H. “Jerome Nadal and Early Jesuit Art in Rome.” En Art Bulletin, n° 58, (1976), pags.
424-433. FREEDBERG, D. “A Source for Ruben’s Modello of the Assumption and Coronation of the
Virgin: A Case Study in the Response to Images.” En Burlington Magazine, vol. 120, 1978, pags. 432-
441. CARONNI, G. “Jerénimo Nadal e le Evangelicae imagines.” En L’Esopo, n° 12, 1981, pags. 41-48.
LECERCLE, F. “Image et méditation. Sur quelques recueils de méditations illustrés de la fin du XVIe
siécle.” En Cahiers V.L.Saulnier, n° 7, 1990, pags. 45-57. MOFFIT, J.F. “Francisco Pacheco and Jerome
Nadal: New Light on the Flemish Sources of the Spanish ‘Picture-within-the-Picture.”” En The Art
Bulletin, vol. 74, n® 4, 1990, pags. 631-638. MELION, W. “Artifice, Memory, and Reformatio in
Hieronymus Natali’s Adnotationes et Meditationes in Evangelia.” En Renaissance and Reformation, n°
22, 1998/1999, pags. 5-34. ---. ‘The Art of Vision in Jerome Nadal’s Adnotationes et Meditationes in
Evangelia’. En NADAL, J. Annotations and Meditations on the Gospels, Volume I: The Infancy
Narratives. Philadelphia: Saint Joseph’s University Press, 2003, pags. 1-32.
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instituto religioso.339 Ademas de esto, en su funcion de Vicario General de la Compaiiia,
participé como teélogo en la dieta de Augsburgo y en el Concilio de Trento.>* Estos
datos son importantes, pues, como afirma Alfonso Rodriguez Gutiérrez de Ceballos, el
nacimiento y difusion de las Adnotationes et meditationes in evangelia quae
sacrosancto mis sae sacrificio toto anno leguntur se debe explicar a partir del espiritu
de Trento, particularmente del decreto de la sesiéon 25 y su deseo por incluir las
imagenes sagradas como parte central del adoctrinamiento de los fieles.**' Sin embargo,
y en esto me alejo parcialmente de la posicion de Gutiérrez de Ceballos, pienso que al
reflexionar sobre la gestacion del libro no se puede abandonar el desarrollo de los
Ejercicios que, como he explicado, se da a cabalidad antes del Concilio de Trento. Lo
que si parece no tener discusion es que los postulados tridentinos fortalecieron la obra

de Nadal y le permitieron propagarse por los territorios catdlicos.

El libro de Nadal, que se publicard en su version definitiva en el afio de 1595, se
compone de tres partes completamente dependientes: anotaciones, meditaciones e
imagenes.’** Nadal compuso la parte escrita entre 1573 y 1574 y lamentablemente no
pudo ver el producto final, pues muri6é en 1580. El encargado de escoger a los artistas
que realizaron las imagenes correspondientes a cada anotacion y meditacion fue su
secretario Diego Jiménez. El tema del libro son los episodios evangélicos organizados
de forma cronolégica y con gran cuidado textual.’* Los dibujos los compusieron
Bernardino Passeri y Giovanni Battista de Benedetto Fiammeri y los grabadores fueron
los reconocidos hermanos Wiericx (Antonio, Jeronimo y Juan) y Carlos van Mallery.
(figs. 27 y 28). Los 154 grabados, incluyendo la portada, son un referente del grabado
flamenco y europeo de finales del siglo XVI y son comparables con la obra de Durero
95 344

de principios del mismo siglo: “La pequefia Pasion”.”™" (fig. 29). La relacion indisoluble

de imagen y texto se da gracias a unas letras que sirven de guia para el lector. Cada

339 NICOLAU (1949), op. cit., pags. 15y ss.

340 Sobre la participacion de Nadal en Trento, véase: BATLLORI, M. Jerénimo Nadal y el
Concilio e Trento con unas notas sobre ‘lo bisbe Jubi’. Palma de Mallorca: Sociedad Arqueolédgica
Luliana, 1946.

3! RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS (1974), op. cit., pag. 81.

32 Antes de editar el libro en su conjunto, se publicaron por separado las anotaciones y
meditaciones de las imagenes. Las primeras en 1594 y las segundas en 1593.

3 Antes de Nadal, Francisco de Borja intentd realizar una obra similar, unas meditaciones al
Evangelio, pero por diversos motivos le fue imposible publicar en vida el libro. La obra vio la luz en 1674
y no tuvo las caracteristicas que buscaba el Santo. RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS (1974), op. cit.,
pag. 83.

3% Para una aproximacion de los grabados de Durero a partir de la literatura devocional y poder
crear puentes con los grabados de la obra de Nadal, véase: FINALDI (2005), op. cit., pags. 140-143.
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parte explicable de la imagen esta identificada con una letra que corresponde a su
respectiva aclaracion textual (las anotaciones), llevando al fiel de la mano en la
interpretacion visual y en la correcta asimilacion de los pasajes biblicos. Las
meditaciones, por su parte, son composiciones mas autonomas a las imagenes y tienen

un claro tinte ascético.

FLAGELLATVR CHRISTVS. 121
Matr. xxv_z; Mar. xv. Toan. xix . xcitt]

A + Pratorium, & propylaum; vnde profi | B, Durfflme verberatur TESV'S .

| pellat Pllatus _flagellationem . | ¥ Defimat TESVM cadere Lctores uffi Plat
B, Cobmmaadgumnlyaaa-IESVs G Virgo Mater audit [lrepitum flagellationis
‘C Stipes, vbi capite plectebantur damnati. Vide quam acerbe ews anima 25>
iDu Mudtitudo Tudworum, & Romanorwn ., | cor _ﬂ;yzllatur

Fig. 27. HYERONIMUS WEIRIX, Flagellatur Christus, 1595.

Los grabados estan realizados bajo una formula italianizante. Esto implica que existe un
énfasis por la belleza de las formas y la armonia de las composiciones que no da cabida
a un patetismo de tinte medieval. A mi parecer, y a pesar de que Francisco Pacheco
toma como modelo esta serie de grabados para ejemplificar algunos de sus conceptos,

esta no sera la formula que cale en el sentir de los pintores y escultores espafioles del
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siglo XVIL** Por lo tanto, es cuestionable la influencia que estos grabados pudieron
llegar a tener en la creacidon de un estilo del arte devocional espafiol de dicho siglo. Por
otro lado, seria imposible determinar si los grabados fuesen del gusto de Nadal y del
propio Loyola o si, por el contrario, estos hubiesen preferido unas imagenes de caracter
patético, mas acordes con la espiritualidad tardo medieval. No obstante, a mi parecer,
las imagenes cumplen con las funciones que Nadal pretendia otorgarles: transmitir y
soportar visualmente la narrativa de las meditaciones y profundizar en los valores

emotivos y sensibles del lector para incitarlo a sentir empatia por Cristo.

EMISSIO SPIRITVS. 130
Matth. xxvyy, Marc. xv. Luc. xxtzy. loan. xtx. ciy

[

A, Exﬁ:ﬂmwmddﬁmﬁq]kﬁtm H, Om}mblé]:m;qmﬁw,pcr:
Ten 3

B, Tenebre hatlenus perscuerantes a fexta entes p e rewertel

F. Me::ﬁwnta_nmlt;q‘;;émr. | | M. Onus malitum lancea latus TESV

videns, s aperuit ; :
raféet, Jlonfb%e 3 N Stabant longe omnes :agm,é’nmlww‘,r

Fig. 28. HYERONIMUS WEIRIX, Emissio Spiritus, 1595.

3% José Fernandez Arenas, entre muchos otros, considera que la repercusion de los grabados en
Pacheco deja ver que los pintores lo usaron para acomodarse a la verdad histérica biblica y no caer en
errores condenados por Trento. FERNANDEZ ARENAS, J. Fuentes y documentos para la Historia del
Arte: Renacimiento y Barroco en Esparia. Barcelona: Gustavo Gili, 1983.
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El gran aporte de Nadal a la cultura visual espafiola del siglo XVII, fue entender que el
sistema espiritual delineado por Loyola consistia en indagar cudles eran las
posibilidades mentales que tiene todo ser humano para conocer a Dios y tratar de
explotarlas en el ejercicio de la oracién.**® En este sentido, lo que en el Santo era un
esbozo en forma de manual, en Nadal cobra envergadura practica y artistica. Las
Adnotationes et meditationes in evangelia quae sacrosancto mis sae sacrificio toto anno
leguntur explotan al maximo las posibilidades de unidon entre dos formas de
comprension, palabra e imagen, con el fin de trasmutar algunos valores medievales
como lo era la oracion colectiva y mediatizada por una autoridad eclesial.**’ Esto llevo a
que el fiel se relacionara de una forma diversa a la imagen sagrada, ya que desde su
interioridad y privacidad podia crear un vinculo nuevo que llevaba a acciones
recurrentes como el coloquio.”*® En suma, la obra de Nadal construye una relacion
directa entre palabra e imagen que basicamente pretende potencializar el valor
semantico y simbolico de lo textual por medio de la emotividad que despierta lo visual.
(fig. 30). Esta pintura de Antonio Pereda resulta muy sugerente, pues representa la
figura del Santo en su entorno de oracién. Su mirado al cielo y la trompeta de un angel
que aparece en la parte superior derecha del lienzo, invitan a pensar que estd teniendo
una vision producto de la oracion. Lo interesante es que dentro del espacio, se resalta la
presencia de un libro abierto en donde se puede observar un grabado sobre la visién que
dos personajes tienen de Cristo y dos angeles. Creo que el papel que juega el libro

dentro de la composicion no sélo se refiere a la funcidon de los tratados de oracidon que

¢ En palabras de Alfonso Rodriguez G. de Ceballos: “... las Imdgenes de la Historia
Evangélica, gracias a la unién indisoluble de estampa grabada y texto escrito, fueron en su tiempo de una
innegable originalidad. [...] actualizaban el método Optico-intuitivo de oracién personal que, encontrado
por la ‘devotio moderna’ medieval, habia perfilado S. Ignacio de Loyola.” RODRIGUEZ G. DE
CEBALLOS (1974), op. cit., pag. 94.

%7 Al respecto, no se debe olvidar la figura de otro escritor ascético-mistico como lo es el
franciscano Nicolds Factor. Su obra pictdrica y escrita se debe entender como un antecedente directo a la
relacidn entre palabra e imagen como mecanismo de devocion. Formado en la escuela mistica valenciana,
el papel que jugd en el desarrollo de una espiritualidad acorde con la ascética jesuita que he venido
esbozando fue fundamental. En el Convento de las Descalzas Reales de Madrid explot6 sus facultades
artisticas y realizé pinturas devotas sobre la Pasion que acompafiaba de versos y oraciones. En este
sentido, expuso practicamente la teoria visual ignaciana y su labor se extendid a las practicas devotas de
la corte. Véase: OROZCO (1994), op. cit., pag. 112. ANDRES MARTIN (1976), op. cit., pags. 316-317.

% Bl ntimero de obras espirituales que se compusieron durante todo el siglo XVII bajo el titulo

de “Coloquio...” es inmenso. Muchos de estos libros, la mayoria en pequefios formatos por su caracter
privado y devocional, tenian imagenes de Cristo crucificado en el inicio de los capitulos y exoraban al
lector para que su oracién la dirigiera en forma de didlogo a la imagen.
En su Historia de la Sagrada Pasion, Luis de la Palma, explicando cémo se debe realizar la meditacion,
afirma: “Al final de la meditacion hacer un coloquio hablando con Jesus Cristo, como si lo tuviésemos
presente en aquel mismo paso que habemos meditado, compadeciéndonos en sus dolores, estimando su
inmensa caridad, agradeciendo tan grande beneficio, acusandonos a nosotros mismo de haber sido causa
con nuestros pecados.” PALMA (1704), op. cit., pag. 31.
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contienen imagenes en la actividad orante de la época, sino que es una prefiguracion de
la visién que esta teniendo el propio Santo. La pintura, entonces, manifiesta el valor y
trascendencia de los grabados como agentes que posibilitan el fenomenos mistico.
Durante el siglo XVII, otras manifestaciones religiosas haran eco de este principio.
Como mostraré mas adelante, este es un aspecto que recogera la oratoria sagrada y que

explotara al maximo en un entorno distinto al privado: la ceremonia colectiva.

Fig. 29. ALBRECHT DURER, La Flagelacion de Cristo, De la serie Pequefia Pasion, 1511.

Finalmente, creo es menester mencionar un claro antecedente de Nadal que ha sido
poco estudiado. Me refiero a Francisco de Monzon. Este predicador y doctor en teologia
y artes de la Universidad de Alcald, publico en Lisboa en 1563 un pequefio tratado
titulado Norte de Idiotas®® que, al igual que hiciera casi 30 afios después Nadal,

utilizaba imagenes que respaldaban la palabra, mezclando, asi, un lenguaje visual con

39 El libro tiene tan solo 28 folios y tiene un tamafio de bolsillo, lo que indica es de naturaleza
devocional y privada. MONZON, Francisco de. Norte de Ydiotas. [...] A donde se trata de un ejercicio
muy espiritual y provechoso. Lisboa: En la imprenta de loannes Blavio de Colonia, 1563.
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material textual.>>® Tal y como buscaba Nadal, Monzén con su obra pretende guiar al
fiel en la oracién y llevarlo, por medio de ocho grabados xilograficos, a una adecuada

meditacion que le permita entender verdades doctrinales e imitar a Cristo para llevar
351

una optima vida cristiana.

Fig. 30. ANTONIO DE PEREDA Y SALGADO, San Jerénimo, 1643.

339 pierre Civil escribi6 un articulo en donde realiza un agudo analisis de la obra a partir de cémo
se relaciona su composicion bipartita con el contexto religioso-artistico de mitad del siglo XVI. Para el
autor, la obra de Mozdn es sumamente original, ya que el uso que le da a la imagen y la palabra antecede
la aplicacion de los postulados tridentinos. Por otro lado, demuestra cémo la obra es deudora de la nueva
espiritualidad que nace en Espaiia a principios del siglo XVI y que es trasladada a Lisboa, contexto en el
que el autor escribe su obra, por un personaje de peso intelectual como lo es Luis de Granada. Es un
articulo muy interesante que muestra, a mi parecer, el potencial de esta pequefia obra y la necesidad de
ampliar su estudio. CIVIL, P. “Imagen y devocion: el Norte de Idyotas de Francisco de Monzén (1563).”
En Actas del III Congreso de la AISO. Toulouse-Pamplona, 1996. Pags. 109-119.

' En el prologo dedicado a los lectores, una defensa al uso de imagenes, afirma: “Loable
costumbre fue desde el principio de la Iglesia Christiana, aprobada por muchos Concilios generales, y
loada por la doctrina de los sagrados Doctores de tener y reverenciar imagenes corporales que
representasen a Christo nuestro Redentor, y a los misterios de nuestra redencion y a la Virgen Maria
nuestra Seflora, y a los otros santos [...] Muchos provechos se siguen, generalmente de la vista y
adoracién de las imagenes, y principalmente a las personas simples y sin letras, que segun se dice, son sus
libros, a donde leen y aprenden los hechos de aquellas personas ilustres que alli se representan: que este
es el fin que la santa madre Iglesia regida por el Espiritu Santo tuvo, cuando ordend que en los tempos y
aun en las casas se pusiesen retablos de tanta diversidad de figuras, avisando, y aun vedando, que no se
pusiese ninguna deshonesta, si no de cosas santas y verdaderas: de a donde el espiritu se pueda provocar a
devocién, y se incite a imitacion de sus virtudes. Este género de leccion en las imagenes es tan
conveniente como la de los libros, y en la una también como en la otra, se puede fundar la escala
espiritual, que San Bernardo intitul6 de claustrales. Y por este primero grado se puede subir al segundo de
la divina meditacién, y de alli al de la oracién perfecta, hasta llegar al supremo de la contemplaciéon.”
MONZON (1563), op. cit., fols. 4-5.
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El autor compone su tratado a partir de una creacion ficcional que involucra a dos
personajes, un hombre religioso y virtuoso y una mujer devota. Al ser cuestionada por
el hombre acerca de un libro que contiene ocho iméagenes y que la mueven a devocion,
la mujer le explica que dichas composiciones son el material que necesita para la
meditacion, ya que no sabe leer.>>> A partir de cada imagen le expone un paso de la
meditacion que dice aprendido de un predicador. La primera imagen representa por
medio de una mancha negra el pecado, la segunda es sobre la muerte, le sigue un juez
sentado y demonios, la cuarta es una figuracion del infierno, a continuacion se
representa a la Virgen, después viene una imagen de David delante de Dios, la séptima
es un Cristo Crucificado y la ultima es la Gloria representada por la coronacién de la
Virgen y la Santisima Trinidad. **® (figs. 31 y 32). La mujer representa a “las personas
simples y sin letras”, de ahi el titulo de la obra, que necesitan de las imagenes para

poder entender las verdades doctrinales.

Norte de ydiotas.

DECLARACI ON
dela primera hoja. Adonde fe

propone la malicia del
peccado.

Fig. 31. ANONIMO, La malicia del pecado en MONZON, F. Norte de Ydiotas..., 1563.

332 «Considerando aquel religioso la diversidad de afectos que movian aquella devota mujer,
tomole grande deseo de saber que era lo que leia en aquel libro con tanta atencidén que le hacia tener
aquella variedad de movimientos espirituales, y allegose con grande cortesia a preguntarle que oraciones
leia en aquel libro que le movian a tanta devocioén: al cual ella respondié. Padre, yo no tengo aqui escritas
letras algunas, ni aun que las hubiera, yo no las supiera leer: sino que conociendo que soy persona simple,
hice pintar aqui unas imagenes para inflamar mi tibieza [...] y con estas meditaciones se engendran en mi
las pasiones que vistes en mi.” /bid., fol. 6.

3 No deja de sorprender la primera xilografia correspondiente al pecado. Es una composicion
abstracta y conceptual, algo, sin duda, avanzado para su tiempo y que vale la pena resaltar. “Mirando esta
primera hoja negra con tantas disformidades (dijo aquella devota mujer) empiezo a entrar dentro de mi y
a revolver en mi espiritu como con mis pecados he ennegrecido y afeado mi anima, borrando en ella
aquella imagen que Dios le imprimid en su creacion...” Ibid., fol. 8.
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Como se puede notar al leer la totalidad del tratado, las imagenes estan organizadas
siguiendo un orden argumental bien definido que responde al que considero es el
objetivo central: disciplinar la imaginaciéon para comprender cabalmente la doctrina
cristiana. Es una especie de recorrido que comienza con la aceptacidon del pecado y llega
a la bienaventuranza de la Gloria celestial. En este recorrido la figura de Cristo
crucificado es central, pues es solo gracias a su mediacion que el fiel puede conocer la
Gloria. El lector comprende que su facultad imaginativa durante la meditacién depende
de un previo contacto con una imagen que eduque sus capacidades mentales. De esta
manera, se propone guarde el fiel en la memoria las ultimas representaciones y las tenga

. . 4
como ejemplo de vida.*

A mi parecer, la influencia del concepto de la ‘composicion
de lugar’ ignaciana es notoria, lo cual sugiere que Monzon conocia la practica de los
Ejercicios y factiblemente los habia realizado. No hay duda que detrds del pequefio
tratado existe una nocién de meditacién visual en relacién con la oracidon mental
metodica que plantea san Ignacio, y un clarisimo intento de adoctrinar al pueblo por
medio de una adecuada contemplacién imaginativa.?> Por consiguiente, no es

arriesgado afirmar que la obra de Monzon es la primera manifestacidén practica que se

produjo de los Ejercicios ignacianos.

Con estos ejemplos quise mostrar la que considero una lectura acertada de los
planteamientos presentes en lo Ejercicios, sobre todo, de lo que seria una teoria de la
imagen sagrada y su recepcion. Sin embargo, para una adecuada comprension de los
alcances que tuvo dicha teoria en la Espafia del siglo XVII, pienso que se debe estudiar
la asimilacion del pensamiento ignaciano en dos autores que sirven de puente entre la
cultura religiosa del siglo XVI y la pintura del siglo XVII, me refiero a Fray Luis de

Granada y Santa Teresa de Jests.

3%% «“padre mio, yo of decir a un Predicador que en la Sagrada Escritura daba el Espiritu Santo
consejo diciendo considera tu cosas postreras y nunca jamas pecaras, y yo con deseo de no ofender mas a
Dios, ajuste estas ocho hojas, para que su consideracion me moviese a dolerme de mis pecados pasados y
al conocimiento de los fines en qué han de parar todas las obras humanas: y asi empleaba mi espiritu en
estas ocho meditaciones.” Ibid., fol. 7.

355 Al referirse a la séptima imagen, la de la Crucifixion, afirma: “Quedé tan turbada de la
Meditacion del rigor de la justicia divina y del conocimiento de mi insuficiencia para satisfacer mis
culpas, que deseosa de hallar algun favor y patrocinio delante de aquel juicio, volvi la séptima hoja, a
dénde hallé las imagenes de Christo crucificado y de la Virgen Maria su madre y Sefiora nuestra, y la de
san Johan a los lados de la Cruz. [...] Mas sosegaba mi turbaciéon cuando consideraba que la principal
causa de querer padecer, fue la infinita misericordia suya, con que quiso redimir a los hombres que habia
hecho a su imagen y semejanza...” Ibid., fol. 20.
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Fig. 32. ANONIMO, De la Pasion de Nuestro Sefior, en MONZON, F. Norte de Ydiotas..., 1563.

3.1.3. Fray Luis de Granada: El lenguaje al servicio de la devocion.

En su libro, La lengua de Cristobal Colon, Ramén Menéndez Pidal asevera:

Un nuevo periodo, en el siglo XVI, debemos considerar aproximadamente entre 1555 y 1585,
en el que se nos ofrece un extraordinario culminar de la literatura religiosa. Los santos
espafioles del periodo anterior. Ignacio, Francisco Javier, Francisco de Borja, no eran
escritores, pero ahora el fervoroso impetu que el Concilio de Trento imprimi6 al pensamiento
catolico produjo entre nosotros la gran literatura mistica de cuatro generaciones convivientes,
representadas por fray Luis de Granada, maestro de todos: por santa Teresa, la mas original
escritora; por fray Luis de Leon, que editaba las obras de la santa, y por san Juan de la Cruz,
tan jovenzuelo al presentarse como auxiliar de la madre Teresa, que no lo contaba ella sino por

medio fraile.>

Mas alld de que el pensador espafiol parece obviar a escritores de calidad literaria como
Francisco de Osuna o san Juan de Avila, coincido en que durante la segunda mitad del
siglo XVI la literatura mistica espafiola logra un nivel superlativo de expresion. Este

hecho se da, en gran medida, porque autores como Luis de Granada, santa Teresa de

3% MENENDEZ PIDAL, R. La lengua de Cristébal Colén. Madrid: Austral, 1942, pag. 238.
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Jesus y san Juan de la Cruz ponen el lenguaje al servicio de la materia doctrinal. En
estos autores, todos de manera diversa, el lenguaje literario es el centro sobre el cual
gravitan los mensajes que se quieren transmitir, pues son conscientes que un uso
excelso de éste les permite, en la medida de lo posible, expresar la inefabilidad de sus

experiencias.

De los tres escritores mencionados, Luis de Granada es el unico que no pretende
exteriorizar un contacto mistico y explicarlo o describirlo a los lectores. En su sistema
teologico la contemplacion de la Pasion se realiza para lograr tres fines: compasion,
imitacidon y caridad. En este sentido, su interés es fundamentalmente ascético, ya que
busca otorgar al fiel de un cuerpo dogmatico basado para que logre conocer a Cristo.
Con un egregio manejo del lenguaje explota una serie de recursos literarios para
componer un manual de oracidén y meditacién que incluye todos los pasos y elementos
necesarios para que el lector cumpla con el fin propuesto por el autor. En este sentido, el
libro de Granada se debe entender como un puente entre la obra practica de Loyola y la
expresion mistica de Santa Teresa y San Juan, ya que cimenta su escrito sobre una base
claramente ascética (identificacion con Cristo), pero abre la puerta para que los santos
carmelitas evidencien que la Unica forma de manifestar una experiencia mistica (union

con Dios) es por medio del lenguaje literario.

Por otro lado, Granada es el autor espiritual que mejor supo asimilar la idea de que la
oracidn es universal y, por ende, debe llegar a todo tipo de personas. Por este motivo es
insistente en huir de las pesadas disquisiciones intelectuales y escolasticas, lo cual no
quiere decir que no exista profundidad doctrinal y cuidada interpretacion teoldgica en
sus obras, para poder construir su argumentacion sobre un discurso altamente digerible
y ameno para cualquier lector. Esta es una de las razones por las que se convierte en el
escritor mas editado durante los siglos XVI y XVII, y sus obras verdaderos bestsellers
de la época. Vale la pena resaltar que no solamente tuvo éxito en el territorio hispanico,
sino que sus libros llegaron, incluso, a zonas protestantes en donde fueron apreciadas

por su calidad.

Para terminar con esta pequefia introduccion, baste con decir que el gran aporte de
Granada a la literatura espiritual de los siglos XVI y XVII es la elaborada creacién de la

meditacion realista de la Pasion de Cristo. Este es un aspecto que el dominicano
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seguramente aprendié de Osuna y Laredo, pues fueron los primeros en adoptar y
desarrollar dentro de la espiritualidad hispanica la técnica medieval de meditacion
basada en la crudeza de las descripciones. Granada lleva este método a un elevado
grado de visualizacion, logrando que el lector sienta muy proxima cada escena a
meditar. Esto lo lleva a construir una plasticidad literaria que ejercerd enorme influencia
en la cultura literaria y artistica de la segunda mitad del siglo XVI y el siglo XVII. La
idea de este apartado es, precisamente, analizar los alcances que tiene la literatura de
Granada en la configuracion de una cultura visual caracterizada por un naturalismo muy

particular que determinara la pintura devocional del siglo XVII.

3.1.3.1. El dominico discolo.

De la biografia intelectual de Fray Luis de Granada quisiera destacar dos aspectos: su
vasta formacién humanistica y sus aptitudes para la retérica.”>’ Ambas caracteristicas lo
llevaron a ser considerado como uno de los mejores escritores espirituales y oradores de
su tiempo.””® La calidad de su obra se debe, en gran medida, a que construyd sus
escritos y sermones a partir de una base ideologica muy solida que denotaba, sin duda,
unos lineamientos manifiestos. Una primera lectura de algunas de sus obras mas
reconocidas como lo son Libro de Oracion y Meditacion, Guia de pecadores,
Introduccion al simbolo de la fe o Los seis libros de la Retorica Eclesiastica, evidencia
una correcta adopcion y asimilacién de la teologia cristiana de Erasmo, de la

espiritualidad de la ‘devotio moderna’ y, en menor medida, de la corriente mistica

337 Son dos aspectos que rescata constantemente Alvaro Huerga en la biografia que realiza del
fraile granadino. El libro de Huerga es importante para los estudios del escritor, ya que es la primera obra
biografica de carécter cientifico que se escribi6. HUERGA, A. Fray Luis de Granada. Una vida al
servicio de la Iglesia. Madrid: B.A.C., 1988. Para una biografia mas reciente: ALONSO DEL CAMPO,
U. Vida y obra de Fray Luis de Granada. Salamanca: Editorial San Esteba, 2005.

3% El tema de la retorica sagrada en fray Luis de Granada es un aspecto fundamental de su
produccidn literaria. No lo abordaré, pues desborda los limites del trabajo. De la bibliografia que se ha
escritos sobre el aporte de fray Luis de Granada al género de la retorica eclesidstica, resalto: HERRERA
SALGADO, F. “La Rhetorica Ecclesiastica de fray Luis de Granada y las retoricas cristianas del Siglo de
Oro.” En GARCIA DEL MORAL, A y ALONSO DEL CAMPO, U. (eds.). Fray Luis de Granada. Su
obra y su tiempo, vol. I. Actas del Congreso Internacional, Granada 27-30 septiembre 1988. Granada:
Universidad de Granada, 1993, pags. 265-302. LOPEZ MUNOZ, M. Fray Luis de Granada y la Retérica.
Almeria: Universidad de Almeria, 2000.
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franciscana de principios del siglo XVI.* Todas estds influencias conviven en
Granada, pero, existe un motor que mueve todo su aparato teoldgico: el modelo ascético
y cristiano de la naciente Compaiiia de Jesus expresado, sobre todo, en Los Ejercicios
espirituales de su fundador.’® Hoy en dia sabemos el profundo aprecio que Granada le
profesé a los miembros de la Compaiiia de Jesus y la estima intelectual que tuvo para
con sus estructuras de pensamiento y practicas espirituales. No es casualidad, entonces,
que en el afio de 1551 decida partir a Portugal (Evora), en parte cansado de las
persecuciones inquisitoriales estimuladas por miembros de su propia orden, para
respaldar la implantacion de la nueva orden espiritual que comenzaba a expandir sus

361

fronteras de accion.”™ Ahora bien, teniendo lo anterior en cuenta, nace una pregunta:

,qué papel jugé la orden dominicana en su vida y formacion intelectual?

A pesar de que es bien sabido que tuvo querellas constantes con compaiieros de su
orden que lo aquejaron, es dificil determinar con certeza las causas por las que Granada
nunca decidid apartarse de las filas dominicas. Lo que si se puede establecer con cierta
claridad es la posicion que adoptod dentro de la orden y los enormes conflictos que esto
le trajo a nivel personal e intelectual.*®® Es importante resaltar que el enfrentamiento
entre Granada y otros miembros de la orden no se debe entender como un caso aislado y
particular, sino que es un fiel reflejo de la situacidn espiritual espafiola de mediados de
siglo XVI y, por consiguiente, un acontecimiento que dilucida un contexto amplio y
general que, por otra parte, puede ser considerado el momento de mayor tension en la
historia de la espiritualidad espafiola.’®® Antes de analizar algunos de los hechos que
revelan las claves de dicha disputa, considero necesario mencionar el movil por el cual
Granada se ve impulsado a entrar en la orden dominicana. El motivo de esta decision se
halla en su gusto por la predicacion y las aptitudes que tenia para ésta.’** La orden
dominica era la orden por excelencia de los predicadores y, seguramente, ¢ste fue el

aliciente que inclino la balanza para el joven Granada. Ademas de aprender retdrica y

339 CILVETI (1974), op. cit., pags. 178-190. ANDRES MARTIN (1976), op. cit., pags. 403-409.

360 Sobre esta influencia, véase: ROBRES LLUCH, R. “Fray Luis de Granada y sus amigos
santos al servicio de la restauracion catélica.” En GARCIA DEL MORAL y ALONSO DEL CAMPO
(1993), op. cit., pags. 329-340.

%1 Sobre el viaje y estadia en Portugal: HUERGA (1988), op. cit., pags. 96-137.

362 Ibid., pags. 138-157.

363 ASPE, M.P. “El cambio de rumbo de la espiritualidad espafiola a mediados del siglo XVI.”
En Homenaje a Pedro Sainz Rodriguez. Madrid: Fundacién Universitaria Espafiola, 1986, pags. 125-132.

%4 Entro a los diecinueve afios, en 1523. Ademas del convento granadino en el que se interno,
estudio en Colegio de Santa Cruz y al Colegio de San Gregorio en Valladolid. Para esta etapa temprana
en la vida del fraile: HUERGA (1988), op. cit., pags. 14-33.
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aprovechar la lectura de autores clasicos, una vez dentro de las filas dominicas el fraile
se debid encontrar con algunos pensadores que fueron de su agrado y lo alejaron
paulatinamente del pensamiento escoléstico que caracterizaba el grueso de religiosos de
la orden.’® Muy probablemente fue la obra del predicador toscano Girolamo
Savonarola la que lo incitd a cuestionar algunos de los fundamentos de la Iglesia y
reflexionar sobre el futuro de ésta a partir de una base reformadora. A pesar de ser
juzgado a muerte por el Papa Alejandro VI en 1498 y declarado enemigo de la Iglesia,
muchos humanistas y reformadores rescataron el pensamiento del monje toscano y
encontraron en sus criticas al lujo e inmoralidad de la Iglesia la base para muchos de sus
argumentos reformistas.’®® Pero, lo que mas alenté el proyecto literario y espiritual del
granadino fue la busqueda de una religion més auténtica, interior, alejada del aparato
institucional y centrada en la imitacion a Cristo. No en balde, en el afio de 1535 traduce
y edita uno de los pilares de la ‘devotio moderna’ que se centra en el desarrollo de estos

aspectos: La imitacion a Cristo (Contemptus mundi) de Thomas de Kempis.*®’

Si bien es cierto que la influencia de Savonarola es un elemento ineludible en la
reflexion de Granada, lo que realmente dotd su obra de una estructura solida y la
incluyd dentro de la marea espiritual espafiola, fue la relacion con sus maestros y
amigos: san Juan de Avila y Bartolomé Carranza.’®® Ambos respaldaban el movimiento
espiritual de la ‘devotio moderna’ y se sentian identificados con el nuevo sistema de
oracién interior basado en la meditacion de la Pasién. San Juan de Avila, por ejemplo,
en su obra Audi Filia adopta una posicion acorde con la nueva literatura ascético-
mistica. Refiriéndose al modo que se debe tener en la consideracion de la Pasion de

Cristo, dice:

365 Ademas de Savonarola, seguramente se sinti6 atraido por Santa Catalina de Siena, Bautisto de
Crema y Serafin de Fermo. Todos autores del ala ascética de la orden dominica.

3% Savonarola es considerado actualmente como uno de los precursores de las reformas
protestantes y la Reforma Catolica. Sus ideas y acciones son, sin duda, un antecedente de la hecatombe
que ocurriria durante el siglo XVI con las guerras de religion. A pesar de que fue ejecutado en la hoguera
y en plaza publica, su pensamiento sobrevivid y cobréd mayor fuerza bajo la tutela de los Piagnoni y un
grupo de franciscanos. Cabe decir que con su moralismo ejercio una influencia enorme en la produccion
pictoérica de uno de los centros de mayor trascendencia de la época como lo era Florencia. Un ejemplo es
la pintura de Boticelli bajo el influjo del dominico, cuyo contenido cambio radicalmente. Como éste,
muchos pintores siguieron las 6rdenes de Savonarola y modificaron los temas y el tratamiento de estos,
adelantandose a lo que ocurriria en la época postridentina.

37 KEMPIS (1618), op. cit.

%8 ABELLAN (1979), op. cit., pags. 275.
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Este ejercicio de pensar en los pasos de la vida o muerte de Jesus Cristo nuestro Seflor, se
puede hacer de una de dos maneras: o con representar a vuestra imaginativa, la figura corporal
de nuestro seflor o solamente pensar sin representacion imaginaria. Y sabes que pues el
altisimo e invisible Dios se hizo hombre visible, para que con aquello visible nos metiese
adentro donde esta lo invisible, no se debe pensar sino que fue muy provechosa cosa mirarle
con ojos corporales para poderle mirar con los espirituales, que son de la Fe, si la malicia de
quien lo miraba no lo impedia. [...] Y a este intento nuestra madre la Santa Iglesia, y con
mucha razén, nos propone imagenes del cuerpo del Sefior, para que despertados por ellas, nos
acordemos de su corporal penitencia, y se nos comunique algo, mediante la imagen, de lo
mucho que se nos comunicara con la presencia. Y pues me trae provecho una imagen pintada
en un palo fuera de mi, también lo traera la que fuera pintada en mi imaginativa dentro de mi,
tomandola por escaldn para pasar adelante. Porque todo lo de nuestro Sefior, y lo que le toca y

representa, tiene virtud maravillosa para llevarnos a él. Y aunque os parezcan cosas bajas, mas

. 369
por ser medio para cosas altas, altas os deben parecer.

Las resonancias de la teologia mistica del recogimiento son notorias, pero, sobre todo,
hay un claro acento ignaciano que inunda su pensamiento. Asimismo, los Comentarios
al Catecismo Cristiano del dominico Bartolomé de Carranza constituyen una honda
reflexion y defensa a los nuevos principios espirituales que empiezan a tomar cada vez
mayor respaldo por diferentes esferas eclesisticas y laicas.’”” De entre estos postulados,
cabe resaltar la defensa de una universal recepcion de la teologia mistica, el otorgar
mayor importancia a la oracidén individual que a la colectiva, la busqueda de un
cristianismo auténtico alejado de tanto aparato ritual y disquisicion escolastica, y el

énfasis en la Pasion de Cristo como medio de ascension divina.

Tanto Granada como Carranza se toparon con un muro de contencion dentro de su
orden que no soélo les plantd una dura batalla doctrinal y teoldgica, sino que perjudico el
desarrollo de sus obras y acciones. Es bien sabido que la orden dominica fue la que
protegié de manera mas radical el ideario ortodoxo y defendid a ultranza los intereses
de la Iglesia tradicional frente a las nuevas olas reformistas. Bajo este marco, cualquier
tipo de desviacidon o amago de reforma era visto por los miembros de la orden como una
amenaza equiparable al protestantismo del norte. Por consiguiente, resulta evidente que

a pesar de la influencia que estos tres autores ejercieron en el desarrollo de la nueva

3% AVILA, J. DE. Obras del padre maestro Juan de Avila. Madrid: En la Imprenta de Pedro
Madrigal, 1588, fol. 417

37 CARRANZA, B. Comentarios del reuerendissimo sefior Frai Bartholome Carranga de
Miranda [...] sobre el catechismo Christiano. Anvers: En la imprenta de Martin Nucio, 1558.
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espiritualidad espafiola, del apoyo con el que contaron por parte de personajes de gran
poder politico y del enorme éxito a nivel editorial que vivieron sus obras,
especificamente las de Granada, no pudieron escapar de las fuertes acusaciones y
sanciones realizadas por miembros de su propia orden. De entre todos los autores que se
oponian a la publicacion y difusion de las ideas de los tres religiosos, fue Melchor Cano
quien con mas ahinco y determinacion se ocupd de demostrar que sus pensamientos
significan un peligro para el orden de la Iglesia y que, por ende, debian ser suprimidos o
corregidos.’”' Con la ayuda del inquisidor general Fernando Valdés, en quien ejercia
una enorme influencia, Cano estructurd6 un régimen antimistico que conllevo a
consecuencias tan notorias como el Indice de libros prohibidos de 1559, que afecté el

o g 5
desarrollo de la nueva teologia mistica perjudicando enormemente a Granada.>’

Avila y Carranza pagaron un alto precio por los ataques de Cano. En 1531, San Juan de
Avila fue acusado ante la Inquisicion de Sevilla por erasmismo, razén por la cual estuvo
encarcelado el tiempo que dur6 el proceso. Fue absuelto, pero se vio obligado a abjurar
de algunas proposiciones que habia realizado en la predicacién de sus sermones. Por su
parte, Carranza fue condenado por la Inquisicidn como sospechoso de herejia y también
se le demand6 se retractara de dieciséis de sus aseveraciones presentes en los
Comentarios. Sin duda, el calvario de Carranza comenzé con la publicacion en 1559 de

. . 4 ’ 7
la Censura®” a los Comentarios escrita por Cano.”’* Como afirma Rafael Pérez Garcia,

37! Granada conocié a Cano en su etapa de estudiantes en Valladolid. Al parecer, en ese

momento Cano no habia adoptado su posicién radical y su pensamiento no se alejaba de la nueva
espiritualidad. Es al volver del Concilio de Trento, en donde habia atacado fuertemente a los jesuitas, que
decide optar por enfrentar tajantemente cualquier atisbo de teologia mistica en Espafia. Obviamente Cano
no era el unico dentro de la orden que rechazaba la obra de Granada y compaiiia. Domingo de Soto,
Domingo Bafiez, Juan Hurtado de Mendoza y Juan de la Cruz, entre otros, son todos enemigos de las
reformas. Véase: ANDRES MARTIN (1976), op. cit., pags. 395-433.

372 Para una bibliografia sobre el papel de la Inquisicion en la vida y obra de Granada, ir a la nota
al pie # 104, pag. 59.

373 CANO (1871), op. cit., pags. 536-602.

37 Otra obra similar y que también es fundamental para comprender a cabalidad la posicion
antimistica son los Didlogos de Juan de la Cruz. Este libro es tajante en afirmar que la oracién afectiva e
interior no conduce a un mejor conocimiento de Dios, sino que, por el contrario, desvia al fiel de los
verdaderos misterios de la religién que sélo pueden ser administrados por los agentes de la Iglesia. Por
esta razon, el hombre no debe concentrarse solamente en si mismo para amar a Dios, como asegura
Granada cuando explica el ejercicio de la aniquilacién. También rechaza por completo la posibilidad de
que la oracidén y meditacion afectiva pueda ser realizada por cualquier persona. CRUZ, J. de la. Didlogos
sobre la necesidad y obligacion de la oracion y divinos loores vocales. Salamanca: En la imprenta de
Juan de Canova, 1555.

Para tener un concepto mas claro de qué es lo que rechazan Cano y Juan de la Cruz, cito a Granada
cuando explica lo que es el conocimiento de si mismo: “Demas de estos ejercicios susodichos, hay otro
provechisisimo, copiosisimo y suavisimo en el conocimiento de si mismo y en la virtud de la humildad.
Con todas las demas que de ella proceden. Porque para esta virtud ayuda grandemente la consideracion,
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esta obra representa uno de los mejores testimonios de la posicién antimistica del sector
intelectualista e inquisitorial de la época y es un fiel reflejo de lo que fue la disputa entre
ortodoxia y heterodoxia.’”> Algunos de los aspectos que Cano tacha como inviables son:
la posibilidad de que el fiel establezca una relacion directa con Dios, que el
conocimiento venga exclusivamente de Jesus sin necesidad de mediacidon por parte de
los sacerdotes, la proposicion de que la perfeccion cristiana se alcanza
independientemente del estado religioso de la persona y afirmar que los libros deben
estar al alcance de todos. >’® Si bien no hace referencia a la cuestion de las imagenes, se
puede intuir que el fraile dominico tampoco estaba de acuerdo con que las imagenes
sagradas se sacaran de su contexto ritual y se incluyeran en el marco de lo privado, en

donde el fiel podia entablar un contacto intimo y directo con éstas.

...declarando al pueblo las formas y materias y ceremonias de los Sacramentos, y las
cualidades y condiciones de los ministros, los oficios dellos, los Ritos con que han de ordenar y
como con que ceremonia han de administrar los misterios de la iglesia quasi el mismo dafio nos
hace aunque ocultamente que si nos quitase la Religion porque nos profana y hace publicos los
misterios della, [ca] no se puede conservar la Reverencia y acatamiento a la Religion ni no hay
misterios y no hay misterio do no hay secreto, y asi en publicdndose al vulgo, como dejan de

ser secretos dejan de ser misterios, y al fin el pueblo lo que trata con las manos cada dia y con

. . . . . 377
quien tiene familiaridad cotidiana, a lo de menospreciar...

Como se puede notar, lo que Cano niega es la viabilidad de que exista cualquier tipo de
conocimiento que se salga del control y administracién de la Iglesia, representada por

una determinada jerarquia eclesial.

pues no es otra cosa humildad, como define san Bernardo, sino un verdadero desprecio de si mismo, el
cual procede del conocimiento de si mismo. Por do parece que la consideracion y conocimiento de si
mismo es la fuente de humildad, y por consiguiente de todas las otras virtudes que de ella proceden. Este
ejercicio llaman algunos de aniquilacion, porque el fin de €l es conocer el hombre clarisimamente cdmo
de su parta es nada, y como todo que tiene es Dios, para que vea a El solo debe servir y amar, pues a El
solo debe todo lo que es y espera ser.” GRANADA, L. Manual de oraciones y espirituales ejercicios.
Madrid: F.U.E., 1994, pag. 87.

373 PEREZ GARCIA (2006), op. cit., pag. 103.

376 Cabe decir que la pretension de que el método de teologia mistica llegara y fuera realizable
por todo tipo de personas es ya evidente en Francisco de Osuna Es una preocupacion que el franciscano
plasma constantemente en sus prélogos e incluso incita a que las personas aprendan a leer para poder usar
los manuales de oracion. Sin embargo, lo cierto es que en la practica su teologia mistica estaba dirigida a
personas religiosas que pudieran dedicar grandes periodos a la contemplacion recogida para llegar al
punto mistico. En este sentido, sus ensefianzas no podian ser tan universales como queria.

37T CANO (1871), op. cit., pag. 536.
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En el caso de Granada no hubo prendimiento, pues antes de que ocurriera logr6 huir a
Portugal desde donde se defendi6 de los ataques inquisitoriales. Sin embargo, Cano
logré convencer a Valdés de que incluyera la obra de Granada en el Indice de 1559
causandole gran perjuicio a su imagen. Este catdlogo de libros prohibidos naci6 de la
Pragmatica-sancion de 1558, que establecido un complejo sistema de control del libro.
No solo se vigilo la produccion, sino que la circulacién también fue examinada.’” El
resultado se dejo ver inmediatamente y las consecuencias fueron nefastas para la
literatura ascético-mistica. Ademas de que la produccion bajo considerablemente, a las
obras que no alcanzaron a ser prohibidas se les censurd paginas completas o se le pidio
a sus autores, entre estos a Granada, que reeditaran los textos con los cambios exigidos.
Alvaro Huerga considera que esto no fue del todo negativo para el desarrollo de la obra
del dominico, pues la demanda inquisitorial hizo que puliera su obra.”” No comparto la
opinioén de Huerga, ya que a mi parecer cualquier cambio involuntario que se haga de la
propia obra, sea supresion de fragmentos o cambio de conceptos e ideas, altera el
sentido original y, por lo tanto, es una perdida irreparable dentro de la biografia
intelectual de un pensador y de la produccion cultural de un pais. Se puede afirmar,
entonces, que en la década de 1550 la literatura espiritual espafiola vivié uno de los

reveses mas fuertes en toda su historia.’®” La eficacia de las acciones represivas de la

3% Es un tema que ha sido vastamente estudiado. Uno de los especialistas que mejor explica y

analiza el proceso es Rafael Pérez Garcia. Con respecto a la Pragmatica, afirma: “El afio de 1558 fue
clave en la historia de Europa y en la historia del libro y de la lectura en Espafia. En el contexto que
venimos describiendo, de crisis generalizada y por el avance del protestantismo, con el emperador
enfermo primero y moribundo después en Yuste, en una Castilla azotada de forma apocaliptica por el
hambre y la peste, y como culminacién de un proceso de cambio en las actitudes del poder politico hacia
el libro, se promulgdé en Valladolid una disposicion trascendental: la Pragmatica-sancion de 7 de
septiembre de 1558. Significo el final de toda una época. La Pragmatica tomé medidas en un doble plano.
Por un lado, ofrecia remedios para afrontar la situacion del momento, inmediata. Por otro, establecia un
completo sistema de control de la produccion y la circulacion del libro. Se volvié todo mucho mas fuerte
y la Inquisicion tuvo mayor protagonismo y poder, por ejemplo: creacion del indice. [...] Significé, desde
luego, la compenetracién definitiva entre Inquisicion y Consejo Real en la cuestion del libro.” PEREZ
GARCIA (2006), op. cit., pag. 162.
Véase también: BATAILLON (1986), op. cit.,, pags. 702-713. PINTO CRESPO (1984), op. cit. ---.
“Pensamiento, vida intelectual y censura en la Espafia de los siglos XVI y XVIL.” En Edad de Oro, vol. 8,
1989, pags. 181-192. PENA DIAZ, M. “Libros permitidos, lecturas prohibidas (siglos XVI-XVII).” En
Cuadernos de Historia Moderna. Anejos, n° 1, 2002, pags. 85-101.

" En el su articulo “Fray Luis de Granada entre mistica, alumbrado e inquisicion”, Huerga
analiza muy bien la relacion entre Granada y la Inquisicion y estudia como fue el proceso de censura. Su
intencién es demostrar que el Santo Oficio no fue tan duro con el autor dominico como se ha querido
mostrar. Es interesante porque evidencia los cambios que tuvo que realizar el fraile granadino y, segun é€l,
lo positivo que fueron en muchos aspectos. Véase: HUERGA (1993), op. cit., pags. 289-306.

3% En palabras de Pérez Garcia: “Estamos ante el primer ataque generalizado contra la literatura
espiritual en romance. El paso de la prohibicion concreta y puntual al catalogo de libros prohibidos
significa un salto cuantitativo y cualitativo en la oposicion de los sectores eclesidsticos recelosos de la
teologia espiritual y contrarios a la mistica y a su difusion en verndculo. La prohibicion de tal masa de
libros afectaba a cualquier persona de los reinos y sefiorios de Felipe II: nadie los podia tener ni leer, ni
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Inquisicidn, lograda, en parte, gracias el apoyo que siempre tuvieron por parte de las
esferas de poder politicas y eclesidsticas, demuestra que durante estos afios la batalla

r roge roge r1e: 1
entre te6logos misticos y escoldsticos fue ganada por los tltimos.™®

No obstante, en los primeros afios de la década siguiente las cosas empezaron a tomar
un giro favorable para el pensamiento mistico. Nuevamente se empezaron a publicar los
libros espirituales y su circulacion incrementd. Es indudable que los autores fueron mas
medidos en algunas aseveraciones y pretendieron ser muy cuidadosos en no desviarse
de la ortodoxia, pero lo cierto es que el auge se dio porque la Iglesia empezd a adoptar
cada vez mas la teologia mistica e incluirla en sus doctrinas. El Concilio de Trento
permitié que se fijaran unos limites muy bien marcados y esto hizo que los escritores
tuvieran una mayor claridad de lo que era y no era permitido. Asimismo, Trento, en
lineas generales, buscd que la Iglesia fuese mas abierta con la mistica y ascética
cristiana, comprendiendo que su sistema teoldgico era adecuado para el adoctrinamiento
de fieles. El resultado de esta iniciativa fue el de maridar teologia mistica con ortodoxia.
Fue el propio Concilio el que en 1563, contradiciendo la sentencia de la Inquisicion,
aprobo la obra de fray Luis de Granada y confirm6 que sus paginas eran muy
provechosas para salud espiritual de los fieles.*®* Con el tiempo estas ideas se fueron
reforzando cada vez mas y para mediados del siglo XVII escritores misticos eran
canonizados, aspecto que era poco probable sucediera en la convulsa primera mitad del
siglo XVI.**? Por este motivo, el arte devocional del siglo XVII espafiol pudo recibir
enteramente los cauces de la literatura ascético-mistica del siglo pasado y apropiar esta
espiritualidad a sus propias composiciones. Granada es, sin duda, uno de los referentes
mas claros de todo este proceso. Al ser un autor que vivio de lleno todo el periodo,

sufriendo las derrotas y gozando de las victorias, se puede ver su obra como un ejemplo

vender. [...] Por estos medios se indujeron de manera efectiva actitudes individuales y sociales de
autocensura, de prudencia, de miedo y de aceptacidon de la nueva realidad. El efecto en la sociologia
castellana de la lectura espiritual es indudable.” PEREZ GARCIA (2006), op. cit., pag. 256.

3#1 Al respecto, Pinto crespo afirma:“...la inquisicion, mediante la actividad censoria, contribuy6
decisivamente a cambiar el clima intelectual del siglo X VI, no tanto por las prohibiciones, sino porque su
actividad incidia directamente sobre las condiciones de produccion y difusion intelectual y porque los
mismos habitos académicos fueron cambiando al compas de la presion inquisitorial, pero también de los
intereses sociales, politicos y religiosos que fueron anidando en las universidades y colegios”, y que para
el caso barcelonés podriamos afiadir los intereses econdmicos de los grupos dirigentes en su juego de
colaboracidén y exigencias hacia el poder monarquico.” PINTO CRESPO (1987), op. cit., pag. 184.

%2 TELLECHEA, J.I. “Aprobacion por el Concilio de Trento de la obra de fray Luis de
Granada.” En GARCIA DEL MORAL y ALONSO DEL CAMPO (1993), op. cit., pags. 303-319.

3% No obstante, es importante decir que no todos los escritores ascético-misticos contaron con la
suerte de Granada. Es el caso de Osuna, por ejemplo, que su inclusién dentro del /ndice de 1559 significo
su fracaso editorial.
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del camino que tuvo que recorrer la teologia mistica y su literatura para consolidarse
dentro de la ortodoxia catdlica. Es muy probable que sin el esfuerzo de autores como
Granada, Santa Teresa nunca hubiera podido publicar sus obras y la literatura espiritual

hubiese sufrido un golpe mortal.***

He trazado a grandes rasgos unos ejes tematicos que atraviesan las obras ascético-
misticas durante la primera mitad del siglo XVI. Aspectos como la intencion universal,
el conocimiento no mediado, el concepto de amor como medio para llegar a Dios sin
necesidad del intelecto, un arraigado cristocentrismo, etc., son principios que adquieren
un sentido muy solido en Granada, constituyen lo que es su modo de pensamiento y son
vectores necesarios a tener en cuenta para comprenderlo. Como se puede evidenciar, los
puentes que se pueden crear con san Ignacio de Loyola son numerosos y comprueban la
continuidad de la que ya he hablado y que seguird con Santa Teresa. Finalmente, se
puede afirmar que tanto los aportes de sus amigos e influencias, como los ataques de sus
detractores, ayudaron a edificar la totalidad de la que actualmente es considerada una de

las obras mas importantes de la literatura espafiola del siglo XVI.

3.1.3.2. El cristocentrismo de Granada y su plasmacion literaria: Los recursos

literarios como herramientas de lo visual.

La literatura espiritual de fray Luis de Granada se sustenta sobre la figura de Cristo y,
particularmente, sobre el significado de su muerte en el misterio de la Redencidén. A
diferencias de la teologia mistica de los franciscanos de comienzos de siglo, el dominico
en ningun momento abandona la humanidad de Cristo, ya que el fin ultimo de su

sistema de oracidon y meditacion es encontrar el verdadero amor en Jests para aprender

3% De igual forma se siguieron realizando indices de libros prohibidos. El mas famoso fue el de

Quiroga publicado en 1583 y que constaba de dos partes, un indice de libros prohibidos y un indice
expurgatorio. Se basd en el catdlogo realizado en 1564 durante el Concilio de Trento y, por ende, siguid
las lineas basicas de lo que eran los nuevos limites de la ortodoxia. Segun Pinto Crespo, este catalogo
“supuso una toma de conciencia del valor del catdlogo como instrumento de accién censoria. Sirvid para
racionalizar tal actividad, ampliar su campo de accion y delimitar mejor los objetivos censorios. Fue el
catdlogo mas concienzudamente elaborado del siglo XVI y en cierto modo puede considerarse modélico.
Por otra parte, fue una de las primeras manifestaciones de la asuncién del programa religioso disefiado en
Trento.” PINTO CRESPO (1984), op. cit., pag. 281.
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a imitarlo. En este sentido, su obra estd muy ligada al pensamiento ignaciano y es

heredera directa de las ‘imitaciones a Cristo’ tardomedievales.**®

Por cierto, Seflor, gran gloria es para mi que por mi hiciste los tiempos, y criaste todas las
cosas: pero mayor gloria es para mi que vos, Dios eterno, tuviste por bien de hacernos
temporal, y nacer en este mundo por mi. Mucho os debo porque me hiciste a vuestra imagen y
semejanza, pero mucho mas os debo porque tomaste forma de siervo, y os hiciste semejante a
mi. Gran beneficio es haber sido el hombre hecho a imagen de Dios, pero mayor es sin
comparacion haberse hecho Dios a imagen del hombre. [...] ;En qué me debo yo gloriar sino
en la honra de Dios y en la salud del hombre? Pues ;donde se halla lo uno y lo otro

perfectamente, sino en la cruz? Alli fue Dios honrado como él merecia amado mas de lo que

. ) ., 386
merecia, con tan gran beneficio y redencién.

De esta manera, la obra de Granada evita teorizar sobre la pura trascendencia y, por el
contrario, pretende construir un método simple de comprension y seguimiento de la
humanidad de Cristo que conduzca a la contemplacion de su divinidad y que lleve a la
trascendencia. Lo cierto es que, a diferencia de Osuna o Santa Teresa, el motor inicial
del sistema granadino no es el encuentro espiritual entre el fiel y Dios basado en un
abandono de la materialidad y realidad circundante, sino entender que el verdadero
amor hacia Cristo es el inicio de un proceso de imitacion.”®’ Lo anterior no significa la
inexistencia de un interés mistico, pero si implica un énfasis en lo tangible y en la
exploracion de los medios para que el fiel conciba el misterio de la Redencién a partir

de la Encarnacion.

En su continua busqueda por el proceder que mejor se adapte a su objetivo, encuentra
en la Pasion de Cristo, en su sufrimiento, el modelo preciso de la perfeccidon cristiana.
Las penas y dolores por las que tiene que pasar Jesus antes de su muerte, simbolizan los
valores cristianos que Granada quiere inculcar. Este es el eje que le permite al fiel

identificarse con Jesus y asimilar correctamente el significado de su humanidad.

3% Entre estas la que mayor resonancia tiene en la obra de Granda son las Meditaciones en la
Pasion de Cristo de San Buenaventura. Las referencias al franciscano son constantes. Para una estudio
mas detallado de la influencia de Buenaventura en Granada, véase: HUERGA, A. “La huella de San
Buenaventura en fray Luis de Granada.” En San Buenaventura. Madrid: F.U.E., 1976. Pags. 69-103.

¥ GRANADA, L. Meditaciones de la vida de Cristo. Madrid: F.U.E., 1994, pag. 147.

3%7 Para una interpretacion de la cristologia de Granada, véase: ANDRES MARTIN (1976), op.
cit, pags. 398-406. ABELLAN (1979), op. cit, pags. 277-285.GALMES MAS, L. “Cala en el
humanismo cristiano de fray Luis de Granada a través de sus cartas.” En GARCIA DEL MORAL y
ALONSO DEL CAMPO (1993), op. cit., pags. 467-488.
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Pregunto pues: ;Qué materia de consideracion nos pudiera proponer el Salvador mas alta para
los sabios, y mas facil para los simples, y mas eficaz para movernos a devocion y compuncion
e imitacion de sus virtudes, que la sagrada pasion? Y sobre todo esto, ;qué cosa habia que mas

nos pudiese levantar, y que mas nos abriera camino para el conocimiento e las perfecciones

.. , . 388
divinas, que aqui y en todas las obras criadas resplandecen, que ella?

Y en Libro de la oracion:

Pues, joh clementisimo y dulcisimo sefior!, ;qué hay en mi con que te pueda yo pagar tan
grande beneficio? Si yo tuviese todas las vidas de los hijos de Adan, y todos los dias y afios del
siglo, y todos los trabajos de los hombres que son, fueron y serdn, todo esto seria nada para
pagarte el menor de los trabajos que padeciste por mi. Y pues por ninguna via puedo salir
desta deuda, paguete yo siquiera, Dios mio, con nunca jamas olvidarme della. Pidote, sefior,
por las entrafias de tu inmensa caridad que asi hieras mi corazén con tus heridas, y asi
embriagues mi anima con tu sangre, que a doquiera que me volviere, siempre te vea
crucificado, y doquiera que pusiere los ojos, todo me parezca resplandecer con tu sangre. Esta
sea toda mi consolacidn, estar siempre crucificado contigo, y ésta toda mi afliccion, pensar otra
cosa fuera de ti. Mira, Dios mio, el precio por que me compraste, y no permitas que un tan

precioso tesoro haya sido derramado en balde por mi, ni que sea yo como el hijo abortivo, al

cual pare su madre con gran dolor, y él no goza del fruto de la vida. 389

La salvacion del hombre, el sentido de la Redencion, s6lo se puede hallar en la
contemplacién de la Pasién de Cristo.®® No obstante, Granada no se queda en la mera
admiraciéon. Entiende que la clave para vivir una verdadera transformacion cristiana y
tener un contacto con la divinidad, depende de la capacidad del hombre para poder
seguir la humanidad de su Redentor. Por esta razén, define la devocién como un
fenomeno activo en donde el fiel debe estar obrando constantemente como un buen
cristiano y actuando acorde con los mandamientos.””' Esta es vista como un ejercicio en

., . , . . 2
el que convergen contemplacién y acciones de caracter penitencial.”’

¥ GRANADA (1994), op. cit., pag. 284. (Meditaciones...)

3% GRANADA (1994), op. cit., pag. 232. (Libro de oracion...)

3% De acorde con este pensamiento granadino, san Juan de Avila afirma: - “Los que mucho se
ejercitan en el propio conocimiento, como tratan a la continua y muy de cera sus propio defectos, suelen
caer en grandes tristezas y desconfianzas, y pusilanimidad del corazon, por lo cual es necesario que se
ejerciten en otros conocimiento que le alegre y esfuerce, mucho mas que el primero les desmayaba. Y
para esto ningun otro hay igual, como el conocimiento de Jesus Cristo nuestro Sefior, especialmente
pensando como padecid y murid por nosotros.” AVILA (1588), op. cit., fol. 405.

' En el capitulo primero de la segunda parte del Libro de la oracién... , “En el cual se declara
cosa sea devocion”, dice: “Devocidn, propiamente hablando, es cosa bien diferente de lo que muchos
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Considero que para los fines de este trabajo, la importancia de interpretar correctamente
el sistema teoldgico y devocional que despliega Granada radica en la enorme
importancia que le otorga al fiel. Al igual que ocurre en Loyola, la modernidad de su
obra consiste en el tratamiento que realiza del sujeto como ente que recibe y actua.
Ambos autores aciertan en la hondura psicoldgica que le otorgan a sus sistemas, ya que
por medio de este penetrar en el funcionamiento de la psique del lector estan
reinventado la manera como el hombre entiende la divinidad y las posibilidades que
tiene de trascender su propia realidad. Si en Loyola todo se basaba en las capacidades
imaginativas que llevaban a una identificaciéon emocional con la vida Jesus, en Granada
la imaginacidn pasard a un segundo plano y se centrara en la generacidn de emociones
como principio basico que deben alcanzar los lectores. Las claves que estos métodos
espirituales y literarios empiezan a ofrecer para comprender de mejor manera la pintura
devocional de la época son inmensos. Como mostraré¢ mas adelante, al igual que la
literatura de Granada, las pinturas sobre la Pasion de Cristo se crean sobre la base de la
busqueda de trascendencia por parte del espectador lograda, basicamente, gracias a la

produccion desbordada de emociones.

El sentido de la escritura devocional en Granada no radica en una lectura esquematica o
informativa sobre los hechos de la Pasion, su idea es construir un ambiente, una
atmosfera, en la que el lector se sienta identificado y pueda crear hilos comunicantes
con su propia realidad. Esto lo lleva a basar su composicion literaria en lo que se podria

denominar un principio de ‘presencialidad’. *** La oracién y meditacion, gracias a la

entienden. Porque muchos piensas que devocion es una ternura de corazédn que sienten algunas veces los
que oran, o alguna consolacion y gusto sensible de las cosas espirituales, 1o cual propiamente hablando no
es devocion. [...] Por esta causa, dice Santo Tomas que devocion propiamente no es ternura de corazon,
ni consolacion espiritual, sino una promptitud y aliento para bien obrar y para el cumplimiento de los
mandamientos de Dios y de las cosas de su servicio. Porque, mirada la significacion propia del vocablo,
varén devoto es aquél que estd dedicado y promto para el servicio de nuestro Sefior; y, por consiguiente,
devocién que seran aquella promptitud con que el hombre esta ofrecido y aparejado para hacer su santa
voluntad. Y allende de esto, devocién llamamos aquello que acompafia siempre la buena y santa oracidn;
y lo que siempre la acompatfia es esta promptitud y esfuerzo para todo lo bueno, lo cual muchas veces se
halla sin aquellas consolaciones y ternura de corazén...” GRANADA (1994), op. cit, pag. 292.
(Libro...).

392 yéase el Tratado segundo de la Tercera para del Libro de la oracién..., “De la virtud del
ayuno y asperezas corporales.” Ibid., pags, 505 y ss.

393 Al respecto, Francisco Javier Serdefio y Juan Miguel Serrano de la Torre, afirman: “En un
contexto religioso, el asunto que se presta de forma mas eficaz a esta finalidad lo constituye ‘el nervio de
nuestra imagineria: los pasajes de la Pasion de Cristo’. Por lo tanto, los escritos devocionales tenian por
objeto ‘no la fria lectura, sino despertar en el lector la PRESENCIA de un determinado cuadro o
ambiente’.” SERDENO RODRIGUEZ, F. J., y SERRANO DE LA TORRE, J.M. “Introduccién.” En
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confeccidn literaria, se convierten en una experiencia de ‘presentacion’ para el lector,
es decir, éste no es un ente ajeno a lo sucedido sino que debe ‘vivir’ la escena. Sélo
comprendiendo este valor, se puede vislumbrar el significado que tiene la devocion en
Granada y la importancia, por ende, que el lector adquiere como figura activa y
comprometida con lo narrado. Ahora bien, ;desde un punto de vista literario, coémo se

logra esto en la obra de Granada?

Segun Agustin Turrado, el estilo literario de Granada se debe definir a partir de cuatro
caracteristicas: naturalidad, realismo, emocién y movilidad.** Me gustaria detenerme
en el realismo y la emocion, ya que, en mi opinion, son los dos vectores que fijan la
literatura del escritor espafiol. De la misma manera que ocurre con la pintura del siglo
XVII, utilizar el término ‘realismo’ para definir lo particular y auténtico del estilo puede
ser peligroso o, en todo caso, muy vago. No hay duda que existen una serie de
elementos que permiten al lector asimilar el material doctrinal a partir de lo que se
podria denominar una ‘vulgarizacion de la teologia’. Los evangelios adquieren un
estatus de acontecimiento y, en este sentido, entran a ser parte de una narrativa que se
debe desarrollar. La Pasion de Cristo se ‘ficcionaliza’ y, por consiguiente, es valida la
utilizacion de algunas herramientas literarias que ‘embellezcan’ el evento factico. Por
esta razon, Granada puede desplegar sus cualidades como escritor y emprender un
proyecto que se sustenta bajo unos principios netamente literarios. Es asi como decide
adoptar un estilo ‘realista’, pues, como ya sefialaré, se adapta perfectamente a sus
necesidades literarias, es decir, lo que quiere despertar y transmitir al receptor. Es
importante anotar que detrds de esta busqueda de ‘realismo’ literario estd siempre
presente el valor devocional y la mejor forma de alcanzarlo, éste es el centro sobre el

cual gira el proyecto de Granada.™”

Poesias completas: Obras postumas, divinas y humanas de don Félix de Arteaga [1641]. Malaga:
Servicio de publicaciones de la Universidad de Malaga, 2002, pag. 57.

3% TURRADO, A. “El estilo literario de Fray Luis de Granada.” En GARCIA DEL MORAL y
ALONSO DEL CAMPO (1993), op. cit., pag. 162.

3% Como demostraré més adelante, este acercamiento a lo devocional como valor que determina
la calidad y validez de la obra literaria, fue algo que se dio también en las artes plasticas. Federico Zeri ha
sefialado (analizando cémo Giglio en sus Didlogos (1564) recomienda que la escena religiosa sea
impresionante, realista y conmovedora) codmo este principio estético significo el paso del Manierismo al
Barroco. Mas alld de marcar limites y etiquetas historicas, quisiera coincidir en que el valor de lo
devocional si implico unos cambios en la espiritualidad que se reflejaron en las manifestaciones artisticas
gracias a la posicion tomada por la Iglesia en el Concilio de Trento. Esto muestra la enorme influencia
que tuvo la literatura espiritual espafiola de la primera mitad del siglo XVI dentro del devenir de la
Historia del arte religioso. ZERI, F. Pittura e Contrariforma. Torino: Einaudi, 1959, pags. 24-28.
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Teniendo en cuenta la premisa de que el estilo ‘realista’ es una opcion estética tomada
por el autor, se puede analizar con mayor cuidado cudles son los componentes que
permiten se dé dicho estilo. En primer lugar habria que hablar de la Zipotiposis como la
principal figura literaria utilizada por Granada. Se puede definir como una descripcion
viva, detallada y eficaz de una situacidon, una persona o una cosa. En general, la
hipotiposis siempre se refiere a la descripcion fisica de una persona y por eso fue una
figura tan importante en las narraciones de la Pasion de Cristo.’”® El trato que hace
Granada de ésta figura se aparta del uso corriente, ya que liga la descripcidon con un foco
narrativo que no es estdtico, concediéndole, asi, un cardcter de movimiento a la
descripcion. Es en el capitulo II de la primera parte del Libro de la oracion y la
meditacion, “De cinco partes de la oracién”, en donde se pueden encontrar los mejores

ejemplos. Al referirse a la escena de los azotes, Granada afirma:

Mira cémo luego comienzan con grandisima crueldad a descargar sus latigos y disciplinas
sobre aquellas delicadisimas carnes, y como se afladen azotes sobre azotes y llagas sobre
llagas, y heridas sobre heridas. Alli veras luego cefiirse aquel sacratisimo cuerpo de cardenales,
y rasgarse los cueros, reventar la sangre, y correr a hilo por todas partes. Mas, sobre todo esto,
;qué seria ver aquellas tan grande llaga que en medio de las espaldas estaria abierta, adonde
principalmente caian todos los golpes? Creo, sin duda, que estaria tan abierta y tan ahondada
que, si un poco pasaran mas adelante, llegaran a descubrir los huesos blancos entre la carne
colorada, y acabar aquella santa vida antes de la cruz, en la columna. Finalmente, de tal manera
hirieron y despedazaron aquel hermosisimo cuerpo, de tal manera le araron, y le cargaron de
azotes, y sembraron de llagas, que ya tenia perdida la figura de quién era, y aun apenas
parescia hombre. Mira, pues, anima mia, cudl estaria alli aquel mancebo hermoso y
vergonzoso, estando, como estaria, tan maltratado y tan avergonzado y desnudo. Mira cémo

aquella carne tan delicada, tan hermosa, y como una flor de toda carne, es alli por todas partes

abierta y despedazada. 397

Después de una delineacidon general de la escena que permite al fiel ubicarse en el
espacio y tiempo, Granada centra la atencion en un punto especifico sobre el cual gira
todo el peso del acontecimiento: los golpes y sus efectos en el cuerpo de Jesus. Esta

movilidad del foco de atencion, este ir y venir entre una vista amplia del momento y un

3% En la literatura de Granada el uso de estas figuras literarias es algo que se puede estudiar
desde su plasmacion practica y su formulacion tedrica. Gracias a su Rhetorica, su obra se puede entender
desde la perspectiva de la preceptiva y desde el campo netamente artistico. Granada fue un autor que supo
sacar ventaja de las figuras retéricas esbozadas en su oratoria sagrada para el desarrollo de sus obras
devocionales. LOPEZ MUNOZ (2000), op. cit.

397 GRANADA (1994), op. cit., pag. 75. (Libro...)
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aspecto concreto de la accidn, construyen una narrativa sumamente dindmica y cargada

de valores visuales.

Asimismo, la descripcion de las llagas es detallada y no escatima palabras para crear
una ‘imagen’ lo mas certera y grafica posible. El fragmento “...sin duda, que estaria tan
abierta y tan ahondada que, si un poco pasaran mas adelante, llegaran a descubrir los
huesos blancos entre la carne colorada...”, es un buen ejemplo del afan por mostrar, por
hacer que el fiel pueda ver lo que lee. Esta intencion de visualizacién no nace con
Granada, pues desde la Baja Edad Media, como he anotado reiteradamente, las
meditaciones de la vida y Pasion de Jesus buscaron crear imagenes muy detalladas de
los tormentos fisicos. No obstante, lo que si hay en la obra granadina de novedoso es un
manejo muy sutil y contenido de la descripcion, evitando el desborde o la exageracion.
Su estrategia narrativa se fundamenta en la discrecidon del tono. A pesar de que estamos
presenciando como lectores un momento cruel y repulsivo, hay un dejo elevado en el

lenguaje que dignifica la escena sin apartarnos del sentimiento de dolor.*”®

Muchos autores espirituales posteriores a Granada quisieron imitar esta forma de
describir los sufrimientos de Cristo. En términos generales, se puede afirmar que es muy
dificil encontrar un escritor que logre utilizar el lenguaje con tal calidad de mesura y, al
mismo tiempo, de eficacia descriptiva. Durante el siglo XVII, las narraciones y
meditaciones de la Pasion se fueron recargando con descripciones mas toscas que se
asemejaron a las realizadas a finales de la Edad Media y durante los primeros afios del

siglo XVI.*’ Para descubrir las diferencias, cito el mismo momento narrado por el

3% En palabras de Agustin Turrado: “En cambio, en fray Luis de Granada todo es delicado. Su
realismo tiene un ‘tinos discreto, un tacto, un buen gusto que le preservan de visiones repulsivas’. Su
realismo es un realismo espaiiol ‘noble y digno, que rechaza lo prosaico y cotidiano’, afirma Azorin. Es
un ‘realismo mdgico’, resumira Salinas en una adjetivacion feliz. Por eso, el realismo de fray Luis cala
hondo, ‘llega al alma’, como nos llega al alma el realismo de las rodas de Zurbaran.” TURRADO (1993),
op. cit., pags. 163-164.

399 La influencia de las Revelaciones Santa Brigida fue inmensa. Muchos autores no sélo la
reconocian como una voz de autoridad sino que citaban grandes fragmentos de su obra. La idea del
testigo directo que ve la escena, en el caso de la santa sueca es la propia Virgen la que narra, fue el
elemento que permitié a los escritores acercarse a la descripciéon detallada y esto calo hondamente el
gusto de la época. En su De la Pasion de Nuestro Sefior lesu Christo, Lucas de Soria, por ejemplo, cita
constantemente a Santa Brigida cuando quiere narrar los acontecimientos mas crueles: “Cuando llevaron
a azotar a mi Hijo, lo ataron cruelmente a una columna, y por mandado del verdugo se desnudé, y de su
voluntad se abrazé con la columna, y le ataron las manos sin alguna piedad, quedando tan desnudo como
cuando nacid, padeciendo la vergiienza de su desnudez; levantaronse sus enemigos (huyendo sus amigos)
y lo cercaron y azotaron y su cuerpo limpio de toda mancha y pecado, y lo hirieron y lo despedazaron,
porque los instrumentos con que lo azotaron estaban sembrados con puntas de hierro que asentdndose en
la carne cuando levantaban el azote, no solo arrancaban el pellejo, sino hacian también sulcos de grandes
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cartujano Antonio de Molina en sus Ejercicios Espirituales, una obra de 1615 que fue

de las mas leidas durante todo el siglo XVII:

Mira, como a los primeros golpes, se cubre todo de ronchas y cardenales, y luego revienta la
sangra y se cubre de llagas, y después afiadiendo azotes sobre azotes y llagas sobre llagas, y
heridas sobre heridas, se pone todo enconado, hecho viva carne, y una sola llaga, destilando

sangre por todo ¢€l, y corriendo hilo a hilo, hasta regar la tierra, y tener salpicadas las manos,

. c g 400
rostros y vestidos, de los verdugos, indignos de tan gran tesoro...

Como se puede notar, si bien sigue existiendo una clara intencidon de plasticidad para
que el fiel visualice la escena, el énfasis para lograr dicha imagen en el lector recae en la

401
o Esto llevo a una

sobrecarga de la descripcion que repite mucho y dice poco.
exageracion en el estilo que desbord6 el ‘realismo’ contenido de Granada. Para los
autores espirituales empez6 a ser importante determinar cuantas llagas realmente tuvo
Cristo (cifra que solia ser irrisoria), la cantidad de sangre que derramo, cuales fueron los
instrumentos de tortura que se usaron, el estado de su cuerpo, etc., aspectos que

denotaban la intencion por centrar la atencion en el detallismo descriptivo, en el exceso

y la falta de sutiliza.**

heridas en su cuerpo; y lo vi tan desnudo de su carne que pude contarle los huesos y costillas, siendo lo
mas amargo y doloroso de esto, que siempre que levantaban el azote arrancaban en el también la carne, y
asi estaba mi Hijo todo herido y sangriento: y cuando lo desataron de la columna yendo a tomar su
vestido apenas le dieron lugar de vestirse, porque en el tiempo que fueron tirando de el se fue vistiendo, y
con la sangre que de su cuerpo habia salido quedaron sefialadas las huellas de sus pasos, y todos los que
dio los dejé de manera sefialados con la sangre que por el rastro de ellas pude conocer adonde iba, y
limpiose con la tinica su rostro que todo el manaba sangre.” SORIA (1635), op. cit., fols. 134-135.

40 MOLINA (1622), op. cit., pag. 629.

401 para Thomas H. Bestul estas caracteristicas son muy notorias en la literatura devocional
medieval, aspecto que se ve corroborado en las pinturas de la época. El autor pone como ejemplo el uso
desmedido de llagas en grabados o pinturas, algo que se repite en los textos pasionales cuando se realizan
las descripciones del cuerpo de Cristo, incluso, afirma, se hace recurrente la metafora de Cristo como
leproso. El Primer Abecedario de Osuna estaria mucho mas acorde con este gusto medieval. Al narrar el
momento en que Jesus estd siendo clavado a la cruz, dice: asi que ya no suda sangre pensando en la
muerte como en el huerto, mas manan y llueven hilos de sangre de las fuentes del Salvador. [...] Echando
mano a uno de los clavos assientanlo sobre la mano izquierda del Sefior porque estd mas cerca del
corazon y siente mas pena, y como acudiesen alli todos los nervios y sangre por los golpes crueles que
con el grueso clavo detenia llegavase alli quedando el otro como amortecido.” El eco de la pintura tardo
medieval es notorio, sus palabras ejemplifican un cuadro de la Pasion de Griinewald. Esas caracteristicas
volveran a cobrar fuerza en la gran mayoria de libros devocionales sobre la Pasion en la Espaiia del siglo
XVII y también se puede ver en la escultura de la época. La pintura, como mostraré mds adelante sera
mucho mas contenida y continuara la linea trazado por Granada. BESTUL (1996), op. cit., pag. 44. Al
respecto, véase también: MARROW (1979), op. cit. OSUNA (1537), op. cit., fol. 41.

Y2 pUENTE (1609), op. cit. MOLINA (1622), op. cit. SORIA (1635), op. cit., etc. También es
cierto que la oratoria sagrada empezd a influir en los escritores de tratados de oracidon. Los predicadores
durante el siglo XVII, como mostraré mas adelante, en los sermones sobre la Pasion adoptan la visualidad
de la literatura ascético-mistica del siglo precedente para llevarla a un alto nivel de detallismo. Como
ejemplo, se puede ver este fragmento del sermén “Christo Azotado” del agustino Gabriel de Morales:
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Este ‘realismo’ contenido en Granada desemboca en el que seria el segundo aspecto
fundamental de su literatura: la emocion. Méas que una figura literaria, se estaria
hablando de una estrategia narrativa que tiene un fin doctrinal muy claro: crear una
empatia tal con la figura de Cristo que despierte en el fiel la necesidad de imitacion.*”
A un nivel conceptual, si se analiza el proyecto de la obra de Granada como un intento
por aprehender una verdad o un misterio, no se podria dudar lo efectivo que resulta la
construccidon literaria centrada en la produccion de emocion. La ‘identificacion
emocional’ de la que hablan Freedberg y Martinez Burgos, encuentra en la obra de
Granada uno de sus grandes referentes y modelos a seguir.*”* Como ya mencioné
brevemente, la clave de esta estrategia narrativa esta en la posicion o estatus que va a
adquirir el lector dentro de la diégesis. Existe una cercania muy pronunciada entre la
perspectiva del narrador y los personajes que permite al lector acercarse a la escena.
Pero, también hay una intencion por incluir al fiel dentro de lo que estd ocurriendo,
convertirlo en un espectador directo de las acciones. Para poner un ejemplo de como se

da este fendmeno dentro de la narrativa, cito unos pasajes:

(Qué haces, anima mia, qué piensas? No es ahora tiempo de dormir. Ven ahora al huerto de
Getsemani, y alli conmigo veras grandes misterios. Alli verds cdmo se entristece la alegria, y
tema la fortaleza, y desfallece la virtud, y se confunde la majestad, y se estrecha la

grandeza...*®”

Y en el episodio del Ecce Homo:

“...Traen diferentes instrumentos de cordeles, de cambrones, de puntas de hierro para azotarle: Envisten
(el calla y sufre) en su delicado cuerpo, con rabia infernal. Rompen, despedazan, desangran aquellas
santisimas carnes. Tan encarnizados en ellas, que para herirle mas fuerte, descansaban unos verdugos, y
entran otros de nuevo a esta sangrienta ejecucion, hasta darle cinco mil y mas azotes. No mandd tanto
Pilato, padecio tanto mi Dios por mi de sus enemigos. Tanto, que dicen muchos Autores, fueron las llagas
de este cuerpo santisimo, cinco mil cuatrocientas y setenta y cinco. Que vergiienza padeceria mi Dios, de
verse desnudo. Que dolores tan intensos, siendo forzoso con tanto golpe repetido, herir muchas veces en
una parte. A no ser asi, no cabia en un cuerpo proporcionado cinco mil y mas golpes. Que paciencia tan
incontrastable, en ofensa tan frecuente, tan cruel, tan repetida? Contémplelo la alma fiel. Para discurrir en
ello, pide el predicador gracia.”. MORALES, G. de. Penas de la mas inculpable innocencia, afrentas de
la mas propia y venerable majestad Christo Dios ... : Prodigios al assombro de su padecer... : en veinte
sermones para la Semana Santa... . Madrid: Diego Diaz de la Carrera, 1653. pag. 161.

493 para profundizar en el analisis del peso que tiene la afectividad en Granada y algunos de sus
referentes mas claros, véase: LOPEZ-FE, C. “El lenguaje afectivo en las ‘Meditaciones de la Pasion’, de
fray Luis de Granada.” En GARCIA DEL MORAL y ALONSO DEL CAMPO (1993), op. cit., pags.
207-230.

494 EREEDBERG (1992), op, cit., pag. 198. MARTINEZ-BURGOS (2000), op, cit., pags. 230.

495 GRANADA (1994), op. cit., pag. 60. (Libro...).
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Anima mia, ;qué haces? Corazén mio, {qué piensas? Lengua mia, ;cémo has enmudecido?
(Cudl corazén no revienta? ;Cual dureza no se ablanda? ;Qué ojos se pueden contener de
lagrimas, teniendo delante de si tal figura? Oh dulcisimo Salvador mio, cuando yo abro los
ojos y miro este retablo tan doloroso que aqui se me pone delante, ;como no se me parte el
corazon de dolor? Veo esa delicadisima cabeza, de que tiemblan los poderes del cielo,
traspasada con crueles espinas. Veo escupido y abofeteado ese divino rostro, escurecida la
lumbre de esa frente clara, cegados con la lluvia de la sangre esos ojos serenos. Veo los hilos
de sangre que gotean de la cabeza, y descienden por el rostro, y borran la hermosura de esa
divina cara. [...] Y, después que asi lo hubieras mirado, y deleitddote de ver una tan acabada
figura, vuelve los ojos a mirarle tal cual aqui le ves: cubierto con aquella purpura de escarnio,
la cafia por sceptro real en la mano, y aquella horrible diadema en la cabeza, y aquellos ojos
mortales, y aquel rostro difunto, y aquella figura toda borrada con la sangre, y afeada con las
salivas que por todo el rostro estaban tendidas. Miralo todo dentro y fuera: el corazén
atravesado con dolores, el cuerpo lleno de llagas, desamparado de sus discipulos, perseguido
de los judios, escarnecido de los soldados y despreciado de los pontifice [...] Y no pienses esto
como cosa ya pasada, sino como presente; no como dolor ajeno, sino como tuyo propio. A ti
mismo te pon en lugar del que padece, y mira lo que sentirias si, en una parte tan sensible

. . 4
como en la cabeza, te hincasen muchas y agudas espinas, que penetrasen hasta los huesos. **°

Ambos ejemplos muestran como la llamada constante al lector por parte del narrador y
la idea de que éste ultimo vea lo que esta ocurriendo, quebranta los limites de los
espacios narrativos. Emilio Orozco, uno de los primeros autores en rescatar esos valores
de la literatura granadina, afirma que las llamadas al lector se hacen para introducirlo en
la escena y para impulsar la composicion de lugar, logrando, una efecto de inmediatez y

proximidad.*"’

Asimismo, el tratamiento que se hace del rol de la Virgen como personaje puente entre
.. .. ., Ce , 4

el sufrimiento del Hijo y la reaccion del fiel refuerza este principio de cercania.*® El

creyente no solo siente empatia con Cristo, sino que también vive como suyo el dolor de

la Virgen y se compenetra con sus sentimientos, se convierte en un modelo a seguir.

Pues cuando la Virgen lo tuvo en sus brazos, ;qué lengua podra explicar lo que sinti6o? ‘Oh
angeles de la paz, llorad con esta sagrada Virgen, llorad los cielos, llorad estrellas del cielo; y

todas las criaturas del mundo acompaiiad el llanto de Maria’. Abrazase la madre con el cuerpo

Y Ibid., pags. 78-79.
Y7 OROZCO (1963), op. cit., pags. 445-451. (“La literatura...”).
48 ygase: SANCHEZ MESA MARTIN, D. “Los temas de la pasion en la iconografia de la

Virgen. El valor de la Imagen como elemento de persuasion.” En Cuadernos de arte e iconografia, t. 4, n°
7, 1991, pags. 167-185.
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despedazado; apriétalo fuertemente en sus pechos — para esto solo le quedan fuerzas -, mete su

cara entre las espinas de la sagrada cabeza, juntase rostro con rostro, tifiese la cara de la madre

con la sangre del hijo, y riégase la del hijo con las lagrimas de la madre. 409

El fiel ve la escena, la siente y vive, desde la perspectiva de la Virgen, Cristo ya estd
muerto y no sufre mas, pero el dolor se mantiene y se expresa en la figura de la Madre,
el mismo sufrimiento que se pide al lector. La gran plasticidad del relato, la delicadeza
en la descripcidn y la fuerza emotiva del pasaje apuntan a construir en el personaje de la
Virgen Maria un ejemplo de coopadecimiento. No es extrafio, entonces, que unas

paginas atras Granada le ceda la voz narrativa al propio Cristo para decir:

En ti estd todo mi corazdn, y dentro del tuyo tengo hecha mi morada, y mi vida toda depende
de ti. Y pues td, por espacio de nueve meses, tuviste mis entrafias por morada, ;por qué no
tendré yo estos tres dias por morada las tuyas? Si ahi dentro me recibieres, ahi seré yo contigo

crucificado, crucificada; y contigo sepultado, sepultada. Contigo beberé de la hiel y vinagre, y

. . . . ., 410
contigo penaré en la cruz, y contigo juntamente expiaré.

Son palabras dirigidas a la Virgen, pero que Granada utiliza con la intencidon de que el
fiel se sienta identificado con la Madre y, por ende, entienda que su padecer es el mismo

que el debe sentir.

Al trastocar los roles narrativos y romper los limites de la diégesis, se logra la
experiencia de ‘presencialidad’, de vivencia de lo descrito. Lo que en Loyola era una
semilla en potencia, en Granada adquiere cuerpo gracias a la expresion artistica. La
‘composicion de lugar’, tal cual la ide6 Loyola, es el sustento tedrico sobre el cual
Granada construye sus Meditaciones y las puede literaturizar.*'' Cabe recordar que el
dominico también fue un gran predicador y que sus sermones bebieron constantemente
de literatura devocional y viceversa. Asi como ocurria en la predica de un sermon,

Granada sabia que el éxito de su empresa consistia en el grado de emocion que generara

492 GRANADA (1994), op. cit., pag. 101. (Libro...).

19 1bid., pag. 85.

' Bajo esta misma idea, Carlos Lopez-Fe afirma que existen dos recursos para lograr la plena
participacion del lector: “1. Llamada a la participacion activa de toda la persona. 2. Implicaciéon de la
afectividad propiamente dicha: Mediante el estimulo de la imaginacion y mediante el estimulo directo del
sentimiento.” Bajo este esquema, la presencia del sistema ignaciano seria evidente. En mi opinion, y
como ya mencioné, la imaginacién del lector es algo importante para lograr los efectos de afectividad,
pero en Granada lo primordial es las posibilidades que le brindan ciertos recursos literarios como la
hipotiposis para despertar emocion en el fiel. LOPEZ-FE (1993), op. cit.,. pag. 215.
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4 : . : s 412
en los fieles, pues éste iba directamente relacionado con el despertar de la devocidn.

Por otro lado, la plasticidad de su escritura nace de un convivir constante con imagenes
devocionales y meditar con ellas. Es sabido que el dominico oraba siguiendo el modelo
jesuita y seguramente realizdé en mucha ocasiones los Ejercicios ayudandose de pinturas

~ 41
o pequefias estampas.*'

Muchos autores han llamado la atencidn sobre las relaciones que existen entre pinturas
y esculturas de la segunda mitad del siglo XVI y el XVII con la obra de Granada. Creo
que actualmente es algo innegable, ya que al leer el Libro de la oracion y meditacion o
El manual de oraciones y espirituales ejercicios y tener un conocimiento de la cultura
visual espafiola de dicho periodo, se puede notar inmediatamente el grado de
influencia.*'* Sin embargo, estos autores se han quedado en el analisis de contenidos y
no han profundizado en el papel que juega el receptor como agente fundamental que

condiciona la produccion artistica. Al centrar la atencion en lo que se busca despertar en

412 : ~ s r IO T ’
Luis Mufioz, biografo de Granada, cuenta que en sus prédicas los espectadores no podian

contener las lagrimas y la emocion, ya que era tal la calidad y eficacia de sus palabras que era imposible
no romper en llanto. “Siendo Prior de Escala-Celi bajaba de aquella soledad a predicar a Cérdoba. Un
Viernes Santo subid al pulpito con un misal en la mano (fue costumbre en la primitiva Iglesia); abridle a
vista de una gran multitud que se oprimia; leyé solo el titulo del Evangelio que dice: Passio Domini
nostri Jesu Christi. Dilatose largamente en explicar lo que significa el nombre Pasion, y cuando llego6 a
decir que la Pasion era de Nuestro Sefior Jesucristo, ponderd esto con tanta fuerza de elocuencia, con tan
vivas ponderaciones y afectos, con tanto sentimiento y ternura, que causd una gran conmocion en los
oyentes; y fueron tantos los gemidos y los llantos, que no le dieron lugar a proseguir el sermon y se hubo
de bajar del pulpito; quedo la gente tan movida a compasion y devocion, que se miraban atonitos, sin
poder hablar palabra, lleno de espanto y admiracién.” MUNOZ, L. Vida y virtudes del V.P.M. Fray Luis
de Granada del Sagrado Orden de Predicadores. Madrid: En la imprenta de Maria de Quifiones, 1639,
fol. 56.

413 «Contaba la compostura de su celda, o la pobreza compuesta de dos grandes Cruces en las
paredes, dos tablas de pintura, una de nuestra Seflora otra del Descendimiento de la Cruz, y algunas
estampas de papel de Santos y Misterios, con quien tenia particular devocion, fijas en la pared, dados de
verde los margenes, porque como era casi ciego los pudiese ver, y paseandose por la celda los andaba
mirando y contemplando, y hablando con ellos amorosa y tiernamente. /bid., fol. 91.

1 Tal vez el primero en remarcar esta relaciéon con claridad compositiva y otorgando ejemplos
concretos es Emilio Orozco. En muchos de sus escritos demuestra que la obra de Granada estuvo influida
e influy6 en las composiciones de pintores y escultores. Habla por ejemplo del ascetismo de Sénchez
Cotan y como éste se ve reflejado en sus bodegones. Otro trabajo que vale la pena resaltar es “Literatura y
plastica en fray Luis de Granada” de Domingo Sanchez Mesa Martin. En este articulo, el autor destaca las
similitudes en el tratamiento de los temas devocionales entre Granada y los artistas contemporaneos y de
todo el siglo XVII. Para este estudioso, una de las claves de la relacion radica en la actitud de los
personajes representados, ya que sus miradas y gestos llaman al espectador a crear un contacto directo, al
igual que ocurre en la escritura de Granada con las estrategias narrativas ya mencionadas. SANCHEZ
MESA MARTIN, D. “Literatura y plastica en fray Luis de Granada.” En GARCIA DEL MORAL y
ALONSO DEL CAMPO (1993), op. cit., pags. 135-146. Son muchos los trabajos en los que Orozco
toca el tema, véase, sobre todo: OROZCO (1963), op. cit.,, (“Devocioén...”). ---. (1963), op. cit.,, (“La
literatura...”). --- (1977), op. cit. Para la relacion con las pinturas de Sanchez Cotan: ---. “Realismo y
religiosidad en la pintura de Sanchez Cotan.” En Goya, n° 1, 1954, pags. 19-28.

Véase también: PRADILLO Y ESTEBAN, P.J. “El libro de la oracién de Fray Luis de Granada y los
judios de Modéjar.” En Cuadernos de Arte e Iconografia, t. 8, n° 15, 1999, pags. 215-246.
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el lector, el involucramiento que éste tiene dentro de la obra y los objetivos doctrinales,
se puede vislumbrar que tanto Granada como Loyola estan construyendo su
espiritualidad a partir de lo efectos de recepcion que pueden llegar a tener las
manifestacion artisticas. Como mostraré mas adelante, este principio se repetira tanto en
la oratoria sagrada como en la literatura artistica, demostrando que su estudio es
necesario para comprender la naturaleza de la pintura devocional espafiola del siglo
XVII. Pero antes de entrar al analisis de estas fuentes, es necesario detenerse en el
estudio de la obra mistica de Santa Teresa de Jesus. La carmelitana serd quien otorgue
al sistema espiritual que he venido esbozando la estructura mas completa y sélida, pues

conjuga camino ascético y experiencia mistica.

3.1.4. A la conquista de Dios. La espiritualidad de Santa Teresa de Jesus.

La mistica del Recogimiento que naci6 a principios del siglo XVI y que en la figura de
Francisco de Osuna vio a su gran codificador, alcanzo su cuspide en la plasmacion
literaria de la experiencia mistica de Santa Teresa de Jesus. Varios aspectos debieron
confluir para que la carmelita lograra publicar una obra que no dejaba de ser sospechosa
ante los ojos de muchos, méas cuando unos afios atras se habia condenado a escritores de
la calidad de Granada por introducir a los fieles en el camino de la oracién individual. A
esto hay que afiadir el hecho de que fuese una mujer y ademés de familia conversa, lo
que empeoraba sus posibilidades de aceptacion.*'” Mas all4 del apoyo que tuvo la Santa
por parte de ciertas personalidades influyentes y de la enorme admiracidon que sintieron
algunos grupos religiosos, sobre todo los jesuitas, por su vivencia espiritual, considero
que el enorme €xito de su obra se debid a su integracion a la nueva religiosidad que se

empezaba a forjar en el territorio hispanico después de Trento.

La vida y obra de la Santa enlazaba dos principios basicos de la espiritualidad
contrarreformista: la reforma de las ordenes religiosas basada en un retorno a los

origenes, y la posibilidad de que el fiel conjugara la piedad individual con el sistema

13 Sobre la vida y obra de la Santa en relaciéon con su tiempo: EGIDO LOPEZ, T. Perfil
historico de Santa Teresa. Madrid: Editorial de Espiritualidad, 2009.
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ceremonial mediatizado por la autoridad eclesial. Bajo este esquema, la experiencia
mistica, tal cual la explicaba Santa Teresa, logrd ser aceptada cabalmente dentro de la
religiosidad contrarreformista y se convirtié en un modelo de santidad a seguir.*'® Todo
lo anterior confirma la idea de que los vencedores en la disputa religiosa de mediados
del siglo XVI, son los autores espirituales que defendian la oracion individual y los
beneficios del camino mistico, aspecto que, por otro lado, permite vislumbrar la
continuidad de un proceso que comienza a finales de la Edad Media con la asimilacion
de la ‘devotio moderna’ y termina a mediados del siglo XVII con la sistematizacion

total del programa de la Reforma catolica.*'’

Actualmente es innegable la importancia que tienen las paginas escritas por la Santa
dentro de la historia de la literatura espafiola y universal, ya que junto a la obra poética
de San Juan de la Cruz, constituye la elaboraciéon mas acabada y profunda de la
literatura mistica, es decir, de la expresion estética de un fendmeno inefable: el contacto
con la divinidad. Obviamente, este hecho ha significado que exista una enorme cantidad
de estudios e interpretaciones de los libros teresianos, de su vida y de su teologia
mistica. Mi intencion en este apartado es ligar la obra de la Santa al desarrollo histérico
de la espiritualidad espafiola que he venido trazando, y su relacidn con las
manifestaciones artisticas de la segunda mitad del siglo XVI y la primera del XVII. Al
igual que he hecho con los dos autores anteriores, pretendo interpretar y analizar los
aspectos literarios a la luz de una teoria de lo visual que creo es clara en los tres
escritores y que determina la pintura devocional posterior. En el caso de Santa Teresa
existe una enorme ventaja: sus libros tienen un componente autobiografico y, por ende,
otorgan una vision histérica mas precisa del papel de la pintura dentro de la nueva
espiritualidad. Para lograr este fin, me detendré en el estudio de tres obras de la
carmelita: El libro de la vida, Castillo interior (Las moradas) y Camino de perfeccion.
Estos libros son un excelente ejemplo de la escritura de la Santa y de las partes que

componen toda su literatura: aspecto biografico, material teoldgico y componente

4% Véase: KAMEN, H. “Santa Teresa y la Contrarreforma.” En Actas del Congreso
Internacional Teresiano. Salamanca, 4-7 de octubre de 1982. Vol. II. Salamanca: Universidad de
Salamanca,1983, pags. 581-607, pags. 287-296.

17 Como afirma Santiago Sebastian Lopez: “Los misticos espafioles representan, como lo ha
escrito Hatzfield, lo que se ha llamado el misticismo clasico, pues a impulsos de una honda piedad
subjetiva son los continuadores de la devotio moderna de Kempis y Gerson, y por ello los precursores y
defensores de la reforma que supuso el Concilio de Trento. Asi, la Contrarreforma no hizo sino fomentar
la espiritualidad en el sentido de la mistica nuestra, hasta el extremo de ‘espafiolizar’ la Iglesia
postridentina.” SEBASTIAN LOPEZ (1989), op. cit., pag. 62.

192



didactico. Ademads, son el mejor testimonio del significado de la teologia mistica
teresiana y desarrollan, desordenadamente, una teoria de la imagen religiosa que trataré

de entresacar para dotarla de un cuerpo coherente.

3.1.4.1. Mujer y conversa

De El libro de la vida se pueden descubrir los datos mas relevantes de la formacion
religiosa de la Santa. Estos se deben interpretar bajo el filtro de su mirada e intenciones
y, por consiguiente, es importante reconocer que el lector se enfrenta, ante todo, a una
reconstruccidn literaria de unos hechos. Las implicaciones de esto dentro de un estudio
historico son claras, no se puede leer E/ libro de la vida como un testimonio infalible y
tampoco como un mero relato autobiografico. Como afirma Enrique Llamas, el libro es
“en el fondo y en su ndcleo, una ensefianza doctrinal, un compendio de vida espiritual y
de adoctrinamiento en la practica de la oracion mental.”*'®. Siguiendo estas palabras,
cabe resaltar que el principio didactico se fundamenta sobre la base de la experiencia
individual y que ésta siempre estd detrds de la ensefianza, lo que no supone que la
experiencia no haya estado manipulada en el momento de la escritura. Sin embargo,
estas trabas historicas enriquecen el aspecto netamente literario: la creacion de una voz
expresiva sumamente auténtica y original dentro de la literatura espiritual. Se puede
afirmar, incluso, que sin quererlo, la obra teresiana logra legitimar socialmente una

.y - s .. . 4]
expresion historicamente reprimida, la de la mujer.*"”

8 LLAMAS, E. “Libro de la Vida.” En BARRIENTOS, A. (dir.). Introduccién a la lectura de
Santa Teresa. Madrid: Editorial de espiritualidad, 2002, pag. 352.

1% Resulta interesante pensar que la carmelitana no s6lo se enfrentaba a un sistema institucional
de coercidén como lo era la Inquisicion, sino que luchaba en contra de una ordenanza cultural de fuerte
arraigo histérico. Esto no quiere decir que exista una especie de profeminismo en la obra de la Santa. Era
una persona de su tiempo y seguramente compartia los mismos juicios que el resto de la sociedad; sin
embargo, si era consciente de sus limitaciones y supo como superarlos. También es cierto que el hecho de
que no exista una defensa de la mujer en su obra, ni siquiera una intencion, no reduce el gran logro de
otorgar una voz a la feminidad dentro de un contexto de produccién cultural restringido al hombre. Es
interesante ver, por ejemplo, estas palabras de Melchor Cano y pensar que son reflejo de una concepcion
general sobre el papel de la mujer dentro de las dindmicas sociales y, en consecuencia, religiosas: “Sin
letras, ni humana erudicidn, ni magisterio, guiados por el Espiritu Santo, se prometian luz para entender,
como si Dios les hubiese abierto a ellos, como a los apostoles, el sentido de entender la Sagrada Escritura.
[...] Era expuesta a mujercillas a puerta cerrada. Més aln, la exponia también mujeres.” (CANO (1871),
op. cit., pag. 577). Después de su lectura sorprende aiin mas la aceptacidn social que tuvo la obra de Santa
Teresa. Para profundizar en el tema, véase: DENEUVILLE, D. Santa Teresa de Jesiis y la mujer.
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Hay dos aspectos que permiten entender la creacion de la voz narrativa teresiana y su
posibilidad de éxito: la intervencion divina y el didacticismo. El primer elemento se
debe interpretar siguiendo una linea de desarrollo narrativa, la cual contiene una serie de
estrategias que se evidencian a lo largo del proceso de escritura. Durante los primeros
tres capitulos del Libro de la Vida, 1a Santa se detiene en contar sus primeros afios de
existencia. Afirma que fue una pecadora y que estuvo desviada del camino de Jesus,
hecho que la llevo a sentir un gran temor por Dios, pues recibid castigos por sus
pecados, basicamente enfermedades.*?’ Este verse como pecadora serd una constante
que nunca abandonard su relato, incluso en los momentos en donde recibe gracias
constantes por parte de Dios.**' Siguiendo esta direccion de autorecriminacién, y
posteriormente a su decision de convertirse en monja y servir a Dios, la Santa empieza a
tener sus ‘arrebatos’ y visiones. Estos hechos los narra de una manera muy ambigua,
pues piensa que no son del todo buenos y que detrds de sus experiencias esta la accion
del Diablo. Su narracion se llena de inseguridad y debilidad, manifiesta claramente que
eran momentos de dudas, y que su condicion de mujer y pecadora la llenaba de

422
temores.

Es precisamente en el momento mas critico de su relato, cuando da un giro que le
permite legitimar su experiencia. Lo genial del asunto, literariamente hablando, es que
lo hace por medio de una reflexioén sobre el propio acto de escribir. Para lograr este fin

incluira diversas voces de autoridad que no sdlo interpretan sus visiones y ‘éxtasis’

Barcelona: Herder, 1966. Asimismo, para un estudio general sobre la condicion de la mujer en la Europa
del momento que ayuda a valorar la obra de Santa Teresa: VIGIL, M.D. La vida de las mujeres en los s.
XVIy XVII. Madrid: Siglo XXI, 1986.

20 Durante los capitulos III al VI, la enfermedad es un eje que atraviesa la vida de la Santa. Es
visto como una prueba de fe, pero también como un castigo por las vanidades. Es, asimismo, el primer
contacto con el sufrimiento de Cristo, aspecto que cobrara gran sentido cuando explica los estados
misticos més avanzado. DE JESUS, T. Libro de la Vida. Madrid: Catedra, 2009, pags. 129-169.

2! «“Didrame gran consuelo, mas no han querido, antes atindome mucho en este caso; y por esto
pido, por amor del Sefior, tenga delante de los ojos quien este discurso de mi vida leyere, que ha sido tan
ruin, y que no ha hallado santo de los que se tornaron a Dios con quien me consolar. Porque considero
que, después que el Seiior los llamaba, no le tornaban a ofender: yo no sé6lo tornaba a ser peor, sino que
parece traia a resistir las mercedes de Su Majestad...” Ibid., pag. 117.

22 «“Hizome mucho dafio no saber yo que era posible ver nada si no era con los ojos del cuerpo, y
el demonio, que me ayudd a que lo creyese ansi y hacerme entender que era imposible, y que se me habia
antojado, y que podia ser el demonio y otras cosas de esta suerte, puesto que siempre me quedaba un
parecerme era Dios y no era antojo; mas, como no era a mi gusto yo me hacia a mi misma desmentir; y
yo, como no lo osé tratar con nadie, y tornd después a hacer gran importunacion, asigurandome que no
era mal ver persona semejante, ni perdia honra, ante que la ganaba, torné a la mesma conversacion, y aun
en otros tiempos a otras, porque fue muchos afios los que tomaba esta recreacion pestilencial...”. Ibid.,
pag. 160.
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como verdaderos, sino que sustentan su espiritualidad dentro de un marco de ortodoxia
acorde con las directrices de la Reforma Catdlica y le sugieren que escriba lo que le
ocurre. Las principales figuras que sostienen y validan su religiosidad son sus
. . 423 ., . .
confesores, entre los que sobresalen los jesuitas.”” También es importante mencionar
que la Santa no escatima elogios a ciertas obras de literatura espiritual que codifican
sistemas misticos de oracion individual, afirmando que fueron parte de su formacion
como religiosa.** Ahora bien, jen donde se encuentra la reflexién sobre el acto de

escritura?

En primer lugar, se debe entender que las voces de autoridad, los confesores, son los
primero receptores de una narracion que en su estado primigenio fue oral. En este
sentido, con sus consejos y peticiones son los encargados de dotar de caracter escrito las
experiencias misticas de la monja. Esto no quiere decir que el Libro no evidencie una

intencion por parte de la autora de escribir, pero ella quiere ser clara en que la decision,

2 Entre los confesores jesuitas mas importantes, cabe mencionar a Diego de Cetina, Baltazar
Alvarez, Juan de Pradanos y Rodrigo Alvarez. También fundamental recordar que San Francisco de Borja
fue su consejero.

24 En el Libro de la vida no hay una referencia directa a fray Luis de Granada o a San Ignacio de

Loyola, si la hay a Francisco de Osuna y Bernardino de Laredo. Sin embargo, es sabido, por otros de sus
libros, que recomendaba la lectura de la obra de Granada a sus monjas y afirmaba que debia estar en los
conventos reformados, incluso lo hacia antes de que el Concilio de Trento y Pio IV eliminasen la censura
del dominico. “Tenga cuenta la priora con que haya buenos libros, en especial Cartujanos, Flos
Sanctorum, Contentus Mundi, Oratorio de Religiosos, Cartujanos, Flos Sanctorum, Contentus Mundi,
Oratorio de Religiosos, los de fray Luis de Granada, y del Padre fray Pedro de Alcantara, porque es en
parte tan necesario este mantenimiento para el alma, como el comer para el cuerpo. (véase: DE JESUS, T.
“Constituciones que la Madre Teresa de Jestus dio a las Carmelitas Desclazas.” En Obras completas.
Madrid: Aguilar, 1974, pag. 674). Por otro lado, en el Camino de perfeccion, sobre todo en el capitulo 21
que trata sobre la lucha entre tedlogos ortodoxos y tedlogos mistico, hay referencias implicitas a Granada
y lo provechoso de su aprobacion para el estado espiritual del pueblo. (véase: DE JESUS, T. “Camino de
Perfeccion.” En 1bid, pags. 334-337) Finalmente, existe una carta escrita por la Santa y dirigida a Granada
en donde se puede ver el inmenso aprecio que sentia por él, y cdmo era para ella un maestro de
espiritualidad. Dice: “De las muchas personas que aman en el Seflor a vuestra Paternidad, por haber
escrito tan santa y provechosa doctrina, y dan gracias a su Majestad por haberle dando a vuestra
Paternidad para tan grande y universal bien de las alma, soy yo una.” (DE JESUS, S. “Carta LXXXIX.”
En Ibid., pag. 836). Para profundizar en el tema, véase: RICO SECO, A. “Fray Luis de Granada, maestro
predilecto de Santa Teresa.” En Ciencia Tomista, vol. 213, 1986, pags. 85-107. BORRIELLO, L. “Fra
Luigi di Granada e Santa Teresa d’Avila.” En GARCIA DEL MORAL, A y ALONSO DEL CAMPO, U.
(1993), op. cit., pags. 157-172, vol. 1I.
Con respecto a Loyola, cuando se refiere a los jesuitas se nota el gran aprecio que les tiene y la
permanente influencia que ejercen en su espiritualidad. Sin duda, es el ala jesuita adepta a la teologia
mistica la que estima. En el Libro de la vida afirma, por ejemplo: “Mas como Su Majestad queria ya
darme luz para que no le ofendiese ya y conociese lo mucho que le debia, crecié de suerte este miedo, que
me hizo buscar con diligencia personas espirituales con quien tratar, que ya tenia noticia de algunos,
porque habian venido aqui los de la Compafiia de Jesus, a quien yo, sin conocer a ninguno, era muy
aficionada, de s6lo saber el modo que llevan de vida y oracién.” DE JESUS (2009), op. cit., pag. 295.
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el impulso, no fue tomado por si misma.** Esta es una de las razones principales por las
que desarrolla un estilo literario muy particular, en donde no encontramos una cuidada y
pulida escritura sino una narracion de tipo oral.*** Es claro que la razon de este estilo
tosco y algo ingenuo no se debe a una imposibilidad de la carmelita por escribir de
manera ‘“correcta”, pues desde pequefia fue una lectora asidua y si bien no tenia
formacion universitaria estaba lejos de ser una ignorante, como continuamente quiere
mostrar.*”’ Lo interesante de la forma coloquial de su escritura radica en que hace de los
lectores unos oyentes, nos ubica en el plano de los confesores. Es asi como logra dos
objetivos: representarse como una persona con un nivel de educacion inferior que
mantiene el status quo de la jerarquizacion social y legitimar su escritura a partir de la

. . . , . 42
evidencia de que su pluma cuenta lo mismo que ya habia referido a sus confesores.***

La complejidad de la obra teresiana muestra que estas estrategias tienen mas de una
intencién. En mi opinion, es acertado ver en el modelo narrativo del Libro de la vida
una de las primeras manifestaciones de la conquista de la individualidad en la literatura

espaiiola.*”” Sin embargo, no deja de ser inquietante que su forma de lograrlo sea por

2 Ya en la primera frase del prélogo, afirma: “Quisiera yo que, como me han mandado y dado
larga licencia para que escriba el modo de oracidn y las mercedes que el Sefior me ha hecho, me la dieran
para que muy por menudo y con claridad dijera mis grandes pecados y ruin vida. [...] Sea bendito por
siempre, que tanto me esperd, a quien con todo mi corazon suplico me dé gracia para que con toda
claridad y verdad yo haga esta relaciéon que mis confesores me mandan...”. Y en el epilogo: “Yo he
hecho lo que vuestra merced me mandé en alargarme, a condicidon de vuestra merced haga lo que me
prometi6 de romper lo que mal le pareciere.” DE JESUS (2009), op. cit., pag. 118-119 y 482.

426 Al referirse al estilo literario, Emilio Orozco afirma: “En la Santa culmina esa literatura, en
cuanto a la expresiéon de una propia experiencia mistica de forma original y personal, partiendo
precisamente de una humilde postura antiliteraria de escritora que incluso disimula su saber y que
huyendo de tecnicismos — salvo algun término habitual de sus lecturas — y de elegancias de estilo, escribe
porque se lo mandan y se lo piden — pero también por sentir obedecer a una intima e incontenible
necesidad de expresiéon y comunicacion y a una inspiracién sobrenatural — con la principal preocupacion
de hacerse entender como si estuviese hablando. [...] Con poderoso instinto artistico crea un estilo
literario partiendo de una actitud que quiere ser antiliteraria.” OROZCO, E. Expresion, comunicacion y
estilo en la obra de Santa Teresa. Granada :Diputacién provincial, 1987, pags. 14-15. Para un estudio
sobre el estilo coloquial, véase: MANCINI, G. “Tradiciéon y originalidad en el lenguaje coloquial
teresiano.” En Actas del Congreso Internacional Teresiano. Salamanca, 4-7 de octubre de 1982. Vol. IL.
Salamanca: Universidad de Salamanca, 1983, pags. 479-493.

#27 Ademés de lo ya dicho sobre la influencia de Granada, Loyola y Osuna, para un estudio de
caracter general sobre las influencias literarias y espirituales de Santa Teresa, véase el capitulo
“Formacion literaria” de: CHICHARRO, D. “Introduccién.” En DE JESUS (2009), op. cit., pags. 33-53.
Hay una bibliografia muy completa sobre el tema.

428 Al respecto, véase: EGIDO, A. “Los prélogos teresianos y la ‘Santa Ignorancia’.” En Actas
del Congreso Internacional Teresiano. Salamanca, 4-7 de octubre de 1982. Vol II. Salamanca:
Universidad de Salamanca,1983, pags. 581-607.

2 Habria que afiadir otra obra espafiola fundadora de la modernidad literaria que también logra
conquistar la voz del ‘yo’: Lazarillo de Tormes. Posteriormente, y de una manera mas compleja, se podra
ver como el Quijote de Cervantes también construye su modernidad bajo un esquema similar de
individualizacion.
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medio de la anulacion de la propia individualidad. No satisfecha con ceder la decision
de escritura a sus confesores, afirma reiteradamente que no escribe por voluntad propia
sino porque Dios esta detrds de todas sus acciones. Determina, en consecuencia, que el
motor de su proyecto se mueve gracias a la aprobacion de una voz de autoridad
inquebrantable, Dios.*’ Esto cobrard mayor fuerza en Las Moradas y Camino de
Perfeccion, pues es lo que sostiene la idea de que una experiencia mistica que por
definicién es inefable, pueda ser detallada y explicada de una manera sistematica
utilizando el lenguaje.**' Al final, el propio acto de escritura se convierte en parte de la
experiencia mistica, ya que es Dios quien le otorga a la Santa la posibilidad y gracia
para plasmar literariamente el ‘matrimonio espiritual’. La escritora parece ser, entonces,
un medio, una via que permite comunicar un mensaje sublime ajeno a sus posibilidades.
Pero, este fundamento teoldgico, si se quiere, no suprime el gran logro literario: como
lectores somos participes del proceso en el cual el lenguaje adquiere un cuerpo
coherente para expresar una experiencia de vida, demostrando, asi, que la autora
consigui6 conquistar la voz en primera persona.*? Esta es uno de las caracteristicas que
hace sumamente moderna la obra teresiana dentro del corpus de la literatura espiritual.

Antes de ella, ningiin autor habia podido encontrar el modo de relacionar de una forma

% Guillermo Serés ha explicado como esta voluntad o autoridad divina se ve reflejada en el
manejo del concepto de ‘merced’: “La obra de la carmelita tiene una palabra y concepto clave: ‘merced’.
Le da el significado de don de Dios y la explica de forma autobiografica, como un hecho de experiencia.
[...] Estd muy bien recibido que Santa Teresa alberga como pocas la ‘merced’ de saber declarar y
explanar las mercedes misticas y el afan de hacerlo.” SERES (2003), op. cit., pag. 141.

1 En el Libro de la vida estas referencias pueden ser un poco implicitas. Es, sin duda, en Las
moradas donde el protagonismo de Dios, la voluntad divina, serd fundamental dentro del desarrollo del
proceso de escritura. De hecho, al entrar en las ultimas cuatro moradas, o niveles de oracidn, la autora le
cede reiteradamente la voz a Dios o al Espiritu Santo. En una especie de pérdida de facultades para poder
narrar lo que le ocurre, recurre a esta estrategia para mostrar que la voz que cuenta lo que le ocurre no es
la de ella y, mas importante ain, no depende de ella. Véase, sobre todo, el capitulo I de las “Cuartas
Moradas”. DE JESUS, T. “Castillo interior o Las moradas.” En Obras completas. Madrid: Aguilar, 1974,
pags. 404 y ss.

2 En palabras de Juan Antonio Marcos: “Junto a la continuidad con una tradicion que enlaza
con la literatura espiritual del momento, hay una ruptura de base que desautomatiza la escritura, que
trastorna la retorica, originando un discurso que, en su globalidad, puede ser calificado como
fenomenoldgico, existencial y pragmatico. Porque son estas tres las lecturas o interpretaciones que, de
una manera decisiva, contribuyen a subrayar la actualidad de los escritos teresianos. [...] La lectura o
interpretacion existencial surge de la centralidad que, en el mundo literario teresiano, ha adquirido el ‘yo’
y su experiencia. Frente a la teologia especulativa, de corte tomista, se alza ahora una literatura espiritual
que hunde sus raices en las vivencias del individuo, en la experiencia inmediata de la existencia propia.
Estamos en pleno Renacimiento, y ahora toda es a la medida del hombre: Yo lo sé muy bien por
experiencia, repetira incansablemente Teresa. La continua presencia del ‘yo’ hace que su discurso se
construya como una constelacion que la acompafia siempre, girando a su alrededor. Surge asi la
subjetivacion o presencia de la autora en su discurso.” MARCOS, J.A. “La prosa teresiana: lengua y
literatura.” En BARRIENTOS (2002), op. cit., pag. 288. Sobre un estudio especifico del tema, véase:
VILANOVA, A. “El yo narrativo en el Libro de la vida.” En Actas del Congreso Internacional
Teresiano. Salamanca, 4-7 de octubre de 1982. Vol. II. Salamanca: Universidad de Salamanca,1983,
pags. 1058-1076.

197



tan intima la vivencia personal con la expresion literaria. Es cierto que en fray Luis de
Granada se puede ver a un escritor de gran sutileza y excelso manejo del lenguaje, pero
la sinceridad y naturalidad que se siente al leer E/ libro de la vida es algo nunca antes

explorado y que tampoco se pudo llegar a superar.*?

Es muy factible que de no existir todo este entramado de legitimizaciones, la obra
escrita de Santa Teresa no hubiese sobrevivido y ella hubiese sido tachada de hereje

4 434
como le paso a tantas otras.*’

El hecho de ser mujer no fue en su caso un obstaculo de
escritura, por el contrario, fue lo que le permitid explotar al maximo el juego de
mascaras y simulaciones tipico de la época.*” La falsa modestia, esa cualidad retérica
tan comun en los escritores espafioles de los siglos XVI y XVII, no es un aspecto mas
de la obra teresiana, es el eje sobre el cual se permite contar y describir las
particularidades de su vida y construir un sistema de teologia mistica que cald

profundamente en el sentir religioso del pueblo catolico.

En segundo lugar, el didacticismo es el otro aspecto que ayuda a comprender la creacion
de esta particular voz narrativa. Cémo ya mencioné, en E! libro de la vida la Santa hace
referencia constante sobre quién o quiénes son los receptores de sus mensajes. La idea
de que el libro estd escrito para que sus confesores lo lean es un primer circulo de
interpretacidon o, mejor, la fachada que pone la autora. A medida que la narracion en el
libro avanza, se empieza a suprimir el cardcter autobiografico para entrar en un
auténtico tratado de oracion. El tono confesional se abandona y la voz narrativa

. . 1, . 4 . ., . .
adquiere una cualidad didactica. *® La intencién adoctrinadora es evidente y la

33 para autores como Hatzfeld, Cilveti u Orozco, es en este punto donde reside la genialidad de
la Santa como escritora y la razoén por la cual la ubican en la cuspide de la mistica occidental. Y es que si
se piensa que el gran logro de la obra teresiana es describir el fendmeno mistico, es indudable que el
contacto natural y certero con el lector es un aspecto central para alcanzarlo. HATZFELD (1968), op. cit.,
pags. 212-287. CILVETI (1974), op. cit., pags. 202-215. OROZCO (1987), op. cit., pags. 14-18.

% Unos de los casos mas famosos son las de las ‘alumbradas’ Maria de Cazalla e Isabel de la
Cruz. Véase: BATAILLON (1986), op. cit., pags. 471-475. Milhou-Roudié, A. “Hétérodoxie et condition
féménine: le cas de Maria de Cazalla”. En REDONDO, A (ed.). Images de la femme dans I'Espagne des
XVle et XVIle siécles, Colloque du C.R.E.S., sept.-oct. 1992. Paris: Publications de la Sorbonne, 1994,
pags. 269-78.

#3 Como ha hecho notar Orozco, la cultura espafiola de la época era sumamente teatral y las
manifestaciones artisticas como las dinamicas sociales se teatralizaron. Véase: OROZCO (1969), op. cit..

% Del capitulo XI al XXI, se puede afirmar que el Libro de la Vida es esencialmente un tratado
de oracién. En estos apartados, la autora se detiene en la explicacion de cuatro grados de oracion. Las
reminiscencias a Granda, Loyola, Osuna o Laredo son claras. El tono didactico de puede observar en las
siguientes palabras: - “Pues, tornando a lo que decia, ponémonos a pensar un paso de la Pasion (digamos
el de cuando estaba el Sefior en la columna), anda el entendimiento buscando las causas que alli dan a
entender los dolores grandes y pena que Su Majestad tenia en aquella soledad y otras muchas cosas, que
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experiencia vital se convierte en una herramienta mas para cumplir con este objetivo.
En este sentido, es claro que los verdaderos receptores de la obra no pueden ser los

confesores. Entonces, ;a quiénes esta dirigido realmente E/ libro de la vida?

La respuesta a esta pregunta se encuentra en las otras obras misticas de cardcter
didactico, sobre todo en Camino de Perfeccion. En este tratado de oracidn, Santa Teresa
especifica que se dirige a las monjas de su convento. Esto lleva a pensar que tanto en el
Libro de la Vida como en Moradas, las principales destinatarias también son las mismas
monjas. La importancia de este hecho radica en dos puntos. En primer lugar, si se sigue
la idea de que Santa Teresa usa constantemente mascaras para esconder sus verdaderas
intenciones, cabria preguntarse si su propdsito realmente es limitar su obra a un
pequefio grupo de lectores. Pienso que una vez mas la escritora estd usando una
estrategia para poder validar y hacer circular su obra. Al lector desprevenido que lea
estos tratados espirituales, le parecera normal que las monjas de un convento sean
guiadas por su maestra y Madre superior. En este sentido, la escritura de los libros no
implica ningun peligro dentro de la ortodoxia y son validos en tanto enseflan a unas

personas particulares el camino espiritual que deben seguir en su diario vivir.

El didactismo, entonces, es otra mascara de la voz narrativa que permite superar ciertas
barreras producidas por su condicion. El usar a sus monjas como pantalla, significé la
mejor herramienta para poder llegar a un publico mucho mas amplio, aspecto que
permite interpretar correctamente las intenciones y objetivos de la escritora.*’’ Los tres
libros referidos, junto con Conceptos de amor de Dios, son, ante todo, tratados
espirituales que esbozan una teologia mistica y que pretenden, por consiguiente,
inculcar en el pueblo una espiritualidad basada en los beneficios de la oracion
individual.”*® Este era, sin duda, el mismo objetivo buscado por Francisco de Osuna,

San Ignacio de Loyola y fray Luis de Granada. En esta empresa, los tres se vieron

si el entendimiento es obrador podra sacar de aqui, ju que si es letrado!... Es el modo de oracion en que
han de comenzar y demediar ya acabar todos, y muy excelente y seguro camino hasta que el Sefior los
lleve a otras cosas sobrenaturales.” DE JESUS (2009), op. cit., pag. 212.

7 Segtn Emilio Orozco también se debe incluir a Dios como posible receptor. Es factible que
sea cierto, pero es una interpretacion ligada a una mirada un tanto medieval de la literatura teresiana que
creo se escapa de esa modernidad patente de su literatura. OROZCO (1987), op. cit., pag. 54.

% Sobre el modelo de oracion teresiana en relacion con la historia de la oracion en el siglo X VI,
véase: ALVAREZ, T. “Santa Teresa e i movimenti spirituali del suo tempo.” En Santa Teresa, maestra di
orazione. Roma: Teresianum, 1963, pags. 7-54. DE PABLO MAROTO, D. Dindmica de la oracion.
Acercamiento del orante moderno a santa Teresa de Jesus. Madrid: Editorial de Espiritualidad, 1973.
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fuertemente atacados por los mecanismos de control y tachados, en ciertos periodos de
sus vidas, de herejes. Sorprende, entonces, la forma en que Santa Teresa supera sus
limitaciones sociales y logra fundar una obra que no so6lo sobrevivido a los juicios

. e, . . . . L1 4
ortodoxos, sino que se convirtio en parte medular de la institucionalidad catélica.**

En segundo término, el otro punto que vale la pena rescatar de la utilizacion de sus
monjas como destinatarias, es el hecho de que reflexiona sobre cual debe ser el papel
jugado por el receptor al enfrentarse a una obra de caracter estético. Por un lado, el
fondo didéctico exige cierta disposicion practica ante el mensaje que se recibe; pero, lo
que realmente esta buscando es a un lector que sea capaz de encontrar distintos niveles
semanticos, que escrute el lenguaje para hallar varios significados. Por este motivo, es
notorio que detras del coloquialismo que descubre cierto ‘realismo’ literario, se
esconden una serie de mensajes doctrinales que el receptor debe ser capaz de elucidar.
Una vez mas, se puede ver el juego de mascaras que evidencia una multiplicidad
semantica que se repetird posteriormente en muchas de las obras maestras de la

literatura del siglo XVII.

Cabe mencionar la existencia de una segunda complicacion con la que supo lidiar la
escritora carmelita. Durante muchos afios paso por desapercibido un hecho que la Santa
supo ocultar con gran maestria: su condicién de conversa.*** Es claro que de haberse
sabido en su tiempo estd situacidn, las dificultades para realizar tanto su obra escrita
como la reforma del Carmelo y las fundaciones de sus conventos, hubiesen sido unas
misiones espinosas. No obstante, lo interesante del hecho radica en que hay una serie de

elementos constitutivos de la obra teresiana que permiten entrever una defensa a los

9 Es importante aclarar que Santa Teresa también tuvo problemas con la Inquisicion, ya que fue
denunciada en varias ocasiones. El Libro de la vida fue una de las obras que mas sospechas despert6. No
obstante, nunca hubo una persecucion sistematizada y tampoco una condena o censura. Las acusaciones
se quedaron en simples denuncias tipicas de la época que la Inquisicién nunca aceptd, pues siempre actio
a favor de la Santa. Antes de ser publicados por fray Luis de Leon por encargo del Consejo Real, los
manuscritos de las obras ya gozaban de un gran prestigio. Vale la pena recordar que Felipe II quiso que
en la biblioteca del Escorial hubiese una edicion de la obra. Para tener una idea clara de cudles eran las
acusaciones y como la Santa respondié a ellas, véase las Cuentas de conciencia 53°'y 54°. (DE JESUS, T.
“Cuentas de conciencia.” En Obras Completas. Madrid: Biblioteca de Autores Cristianos, 1962, pags.
454-462. Son documentos valiosisimos para entender la posicion doctrinal de la carmelita y tener una
panorama general del estado espiritual conflictivo y no bien determinado que todavia se vivia en la época.
Para profundizar en el tema, véase: LLAMAS, E. Santa Teresa de Jesus y la Inquisicion espariola.
Madrid: CSIC, 1972.

40 ygase: MARQUEZ VILLANUEVA, F. “Santa Teresa y el Linaje.” En Espiritualidad y
literatura en el Siglo XVI. Madrid: Alfaguara, 1968, pags. 141-205. ALCALA, A. “El mundo converso en
la literatura y la mistica del Siglo de Oro.” En Manuscrits: revista d’historia moderna, n° 10, 1992, pags.
91-118.
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conversos. Me refiero, basicamente, a una profunda reflexion sobre la oracion como un
acto de destino universal y unificador. La influencia de Osuna es notoria y lo hace notar
cuando afirma que leyo el Tercer abecedario, sin importarle que parte de la obra del
franciscano habia sido censurada.**' Al igual que este autor, Teresa de Avila no
solamente cree en la inclusidn al catolicisimo de todo aquel que sinceramente lo sea,
sino que considera que el futuro de la Iglesia esta en el caracter universal del beneficio
de Dios y en la posibilidad de que todas las personas, sin importar su condicion, puedan
recibir correctamente el mensaje cristiano.*** En este sentido, la lucha de la Iglesia

Catolica en contra del protestantismo, o demads infieles, consiste en su universalizacion.

Los dos puntos que he ido esbozando con respecto a la construccion de una voz
femenina en primera persona, tienen gran incidencia en la teoria de la imagen sagrada
que elabora Santa Teresa en su obra. En primer lugar, la intervencion divina como
estrategia de anulacion de la individualidad es algo que la carmelita ve en las imagenes
devocionales que hacen parte de su vida. Las representaciones de Cristo o la Virgen
son, ante todo, manifestaciones divinas en donde se suprime el factor humano de
produccion. La experiencia estética que puede despertar cierta imagen sagrada estd
subordinada a la experiencia espiritual. Siguiendo la misma linea, el didacticismo de su
obra y la idea de que el receptor de la obra literaria debe leer bajo lineas, también
encuentra un paralelo en el modelo de espectador que crea. Al hablar de su experiencia

frente a las pinturas de cardcter devocional, demuestra que detras de la simple vista de

41 «Cuando iba, me dio aquel tio mio que tengo dicho que estaba en el camino, un libro: llamese
Tercer Abecedario, que trata de ensefiar oracion de recogimiento; puesto que este primer afio habia leido
buenos libros [...], no sabia cdémo proceder en oracién, ni coémo recogerme, y ansi holguéme mucho con
él, y determinéme a seguir aquel camino con todas mis fuerzas.” (DE JESUS (2009), pag. 137). A pesar
de esta referencia y tantas otras, es importante mencionar que la Santa se distancia de Osuna, como
mostraré mas adelante, en cierto momento de su teologia mistica, ya que no acepta el abandono a la
humanidad de Cristo tal y como lo plantea el franciscano en el Tercer Abecedario. En este sentido, se
adapta mucho mejor al sistema de Loyola y, sobre todo, al de Granada. Sin embargo, con respecto a la
defensa de la oracidn con destino universal, es evidente que tanto Granada como santa Teresa beben de la
ensefianza de Osuna y se inclinan hacia su postura. Estas palabras del Primer Abecedario en las que se
defiende a los judeoconversos como receptores de la teologia mistica, muestran, por ejemplo, la
concordancia entre los tres autores: “la conclusion es que pues somos hermanos no nos debemos unos a
otros menospreciar. Hermanos somos y aun si bien lo miramos de padre y madre: nuestra madre es la
tierra de que fuimos formados, nuestro padre que estd en los cielos es el que crid nuestras animas.
Solamente es la diferencia en el nacer, que unos nacen primero que otros. La natividad del cristiano es en
el santo Bautismo en que todos nacemos a Dios, y asi como cuando nace el nifio, sus hermanos, si son los
que deben, se deben gozar y amarlo como hermano, asi los cristianos viejos que habian de gozaren gran
manera y habian de amar a los cristianos nuevamente nacidos en Cristo como verdaderos hermanos pues
lo son.” (OSUNA (1537), op. cit., fol. 107). Para ver la relacién y posible grado de influencia de Osuna
en la carmelitana, véase: ANDRES MARTIN (1976), op. cit., pags. 621-642.

#2 Sobre la idea de la divulgacion y el destino universal de la teologia mistica: PEREZ GARCIA
(2006), op. cit., pags. 73-91.
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un tema o una figura se esconde todo un mundo de significado que el fiel debe indagar.
A continuacion mi idea es demostrar cOmo ocurre esto en sus libros, cual es la teoria de
la imagen que estéd creando la Santa y su relacion con lo hecho por autores como Loyola

y Granada.

3.1.4.2. La humanidad de Cristo y la posibilidad del contacto divino.

Uno de los ejes que atraviesa todo el desarrollo de la experiencia mistica de Santa
Teresa es la humanidad de Cristo. Son numerosos los fragmentos de sus libros en los
que esboza una teologia cristocéntrica muy similar a la ignaciana y granadina, pero

postulada con mayor contundencia.**® En el capitulo séptimo de la sexta morada de

444

Castillo Interior,””" afirma:

También os parecera que quien goza de cosas tan altas no tendrd meditacion en los misterios de
la sacratisima Humanidad de Nuestro Sefior Jesucristo, porque se ejercitara ya toda en amor.
Esto es una cosa que escribi largo en otra parte (se refiere al capitulo XXII del Libro de la
Vida), y aunque me han contradecido en ella y dicho que no lo entiendo, porque son caminos
por donde lleva Nuestro Sefior, y que cuando ya han pasado de los principios, es mejor tratar
en cosas de la Divinidad y huir de las corpdéreas, a mi no me hardn confesar que es buen
camino. [...] También les parecera a algunas almas que no pueden pensar en la Pasion; pues
menos podran en la Sacratisima Virgen, ni en la vida de los Santos, que tan gran provecho y
aliento nos da a su memoria. Yo no puedo pensar en qué piensan; porque apartados de todo lo
corpéreo, para espiritus angélicos es estar siempre abrasados en amor, que no para los que
vivimos en cuerpo mortal, que es menester trate y piense y se acompaiie de los que, teniéndole,

hicieron tan grandes hazafias por Dios, cuanto mas apartarse de industria de todo nuestro bien y

43 Sobre la cristologia en la obra de Santa Teresa, véase: SAGRADO CORAZON, E. “Doctrina
y vivencia de Santa Teresa sobre el misterio de Cristo.” En Revista de espiritualidad, n° 22, 1963, pags.
773-781. DE LA CRUZ, T. “Jesucristo en la oracion de Santa Teresa.” En El Monte Carmelo: Revista de
Estudios Carmelitanos, n° 88 (1980), pags. 335-365. CASTRO, S. Cristologia teresiana. Madrid:
Editorial de Espiritualidad, 1978. ---. “Mistica y cristologia en Santa Teresa.” En Revista de
Espiritualidad, n° 56, 1997, pags. 75-117. ALAVREZ, T. “Primera fuente cristolégica de Santa Teresa.
(Ley6 Teresa nifia el Evangelio de la Pasion?” En El Monte Carmelo: Revista de Estudios Carmelitanos,
vol. 116, n® 2, 2008, pags. 267-285. CASTELLANO, J. “Espiritualidad teresiana. Experiencia y
doctrina.” En BARRIENTOS (2002), op. cit., pags. 157-282.

444 El capitulo se titula: “Trata de la manera que es la pena que sienten de sus pecados las almas a
quien Dios hace las mercedes dichas. Dice cuan gran yerro es no ejercitarse, por muy espirituales que
sean, en traer presente la humanidad de nuestro Sefior y Salvador Jesucristo, y su sacratisima pasion y
vida, y a su gloriosa madre y santos...”
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remedio, que es la sacratisima Humanidad de Nuestro Sefior Jesucristo. [...] Al menos yo les
aseguro que no entren a estas dos moradas postreras, porque si pierden la guia, que es buen
Jesus, no acertaran el camino; harto serd si se estan en las demas con seguridad. Porque el
mismo Sefior dice que es camino; también dice el Sefior que es luz, y que no puede ninguno ir
al Padre sino por El; y quien me ve a Mi ve a mi Padre. Diran que se da otro sentido a estas
palabras. Yo no sé esotros sentidos; con este que siempre siente mi alma ser verdad, me ha
dicho muy bien [...] Verdad es, que a quien mete ya el Sefior en la séptima morada, es muy
pocas veces, o casi nunca, las que ha menester hacer diligencia, por la razén que en ella diré, si

se me acordare; mas es muy continuo no apartarse de andar con Cristo Nuestro Sefior por una

. .. . . L, 445
manera admirable, adonde, divino y humano junto, es siempre su compaiiia.

Junto con el capitulo XXII del Libro de la Vida,**°, este aparatado corresponde a uno de
los ejemplos mas claros del significado que tiene la humanidad de Jests en la

espiritualidad de la Santa y, por ende, es necesario detenerse en su interpretacion.

Las palabras se pueden analizar desde diversas perspectivas. Por un lado, y pensando
exclusivamente en la motivacion de la escritora, es factible que esta posicion se deba a
la creacion de un escudo que la protegiera de los ataques inquisitoriales.**” Para la fecha
en que escribe ambos libros, ya habia transcurrido un tiempo desde la culminacion del
Concilio de Trento y sus decretos empezaban a regir en los diversos territorios de la
catolicidad, especialmente en Espafia. La Santa debia conocer perfectamente la postura
oficial de la Iglesia y sabia, por lo tanto, cudles eran los limites que no podia
sobrepasar.**® No hace falta un anélisis detallado para observar que las lineas citadas
son una reproduccion de la doctrina fijada por los tedlogos de Trento con respecto a la
naturaleza de Cristo y al culto de su humanidad, el de Maria y los santos. Asunto que,
por otra parte, la llevaba a distanciarse de la mistica del Recogimiento, sistema

teologico al que tanto debia, ya que refutaba uno de los puntos centrales de dicho

5 DE JESUS (1974), op. cit., pags. 453-455.

#4¢ Lleva por titulo: “En que trata cuan seguro camino es para los contemplativos no levantar el
espiritu a cosas altas si el Sefior no le levanta; y cémo ha de ser el medio para la mas subida
contemplacion la humanidad de Cristo. Dice de un engafio en que ella estuvo un tiempo”. DE JESUS
(2009), op. cit., pags. 283 y ss.

7 yéase: LLAMAS (1972), op. cit.

% En palabras de José Luis Abellan: “Es evidente que con esta actitud Santa Teresa entra dentro
de la mas ortodoxa escuela mistica espafiola, para la cual la figura de Cristo es eje cardinal de toda vida
religiosa, pero el historiador, ante una insistencia tan obsesiva de la Santa y su temor de ver al demonio
tras la tendencia contraria, no puede dejar de preguntarse hasta qué punto no estaba tras de ella el miedo
de la Inquisicién, que hacia pocos afios habia perseguido a los movimientos iluministas y que, a partir de
Trento, habia incluso empezado a ver con malos ojos la piedad intimista e interiorista.” ABELLAN
(1979), op. cit., pag. 318.
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método espiritual: el rechazo de todo lo corpdreo, incluyendo la humanidad de Jesus, en
los grados mas elevados de contemplacién.**® Lo anterior, en mi opinién, no implicaba
un desdefio al Recogimiento sino una nueva lectura que lo adaptaba a la religiosidad de
finales del siglo XVI. Fue, precisamente, esta reinterpretacion del Recogimiento la que
permitid que este movimiento no quedase como un ala mas de la heterodoxia. En este
sentido, Santa Teresa consiguié modificar la teologia mistica de comienzos del siglo de
una manera muy concreta: hacer girar la experiencia mistica alrededor de la presencia
fisica de Jesus.”” Esto es algo que tanto Ignacio de Loyola como Luis de Granada
habian intuido, pero nunca llegaron a formular un sistema mistico completo, pues al

acercarse a los estados mas elevados de unién afectiva preferian detenerse.

Teniendo en cuenta lo anterior, se puede percibir de qué manera la carmelita inicia el
camino final hacia la unién con Dios en el punto en que Loyola y Granada concluyen el
suyo. Al estudiar el Castillo interior, obra en la que mejor se expresa el recorrido
espiritual, se observa una divisiéon muy clara del proceso ascético y del mistico. Como
es bien sabido, este camino estd explicado a partir de la metafora de un castillo dividido

en siete estancias ordenadas jerarquicamente y por las cuales el alma cristiana tiene que

9 Al respecto, Luigi Borriello afirma que si bien Osuna proporcioné a Teresa de Jesus muchas

herramientas, también le cred algunos problemas, sobre todo, cuando afirma que conviene a los que
quieren llegar a la alta y pura contemplacion dejar las criaturas y la sagrada humanidad. Para este autor,
Santa Teresa no quiere seguir esta doctrina del maestro de su juventud y prefiere centrarse en las
ensefianzas cristologicas de fray Luis de Granada, quien realiza una condenacién rotunda a Ia
recomendacion de prescindir de la humanidad de Cristo para llegar a los altos grados de contemplacion.
Véase: BORRIELLO (1993), op. cit., pag. 189.
Un ejemplo muy claro de lo que seria la posiciéon del Recogimiento con respecto a la contemplacion de la
humanidad de Cristo y lo que Santa Teresa rechaza, se encuentra en el siguiente fragmento de Subida al
Monte Sion del franciscano Bernardino de Laredo: “De mas de esto habéis también de entender, que
mirando al Crucifijo o a la Cruz o alguna imagen, habéis de tener aviso de no os detengais alli, mas que
paséis adelante, asi como si miramos a un viril, que en viéndole le penetre nuestra vista y ve lo que esta
después, o de la otra parte del cuando leemos con anteojos que muestran la letra mucho mas clara y mas
grande que si mirdsemos, o leyésemos sin ellos, con nuestra mas flaca vista. Pues asi como viril, o
anteojos nos ha de ser cualquier imagen que vemos, a la cual llegando nuestra vista corporal, ha de pasar
la intelectual vista nuestra a lo que nos representa esto que vemos pintado o esculpido o entallado. No que
nos derramemos a ir a los lugares santos, ni aun al cielo, sino que en mirando la imagen pintada, nos
retraigamos a entrar dentro de nosotros mismos, dentro de nuestro corazén y que en el nos encerremos y
dentro de ¢l hallaremos nuestro muy benigno Dios espejo clarisimo.” LAREDO (1617), op. cit., pag. 172.
En Santa Teresa, la ‘presencia del Sefior’ es factible solo gracias a lo corpdreo, a la posibilidad de poder
‘ver’ la humanidad de Cristo y no a la contemplacion abstracta de dicha presencia.

4% Melquiades Andrés Martin tiene otra opinion al respecto. Segun este autor, la cristologia de
Osuna y Santa Teresa es la misma. Si bien acepta que la carmelita se debid sentir confundida por la
separacion de humanidad y divinidad en la que insisten Osuna y Laredo, cree que al final adopta una
doctrina similar. A mi parecer, la Santa conocia perfectamente la teologia del Recogimiento y sabia,
también, los problemas que ésta habia tenido con la Inquisicion. Por lo tanto, considero que si se distancia
conscientemente de las ensefianzas de Osuna y Laredo y, como afirma Borrillo, prefiere adoptar una
posicion mas cercana a la de Granada. Para ver la posicion y argumentos que da Andrés Martin, véase:
ANDRES MARTIN (1976), op. cit., pags. 634-637.
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pasar, una por una, para llegar a la ultima morada en donde podrd unirse con Dios,
alcanzar el ‘matrimonio espiritual’.*' Las tres primeras moradas corresponden al
estadio ascético de la ascensidon y, obviamente, son pasos ineludibles para merecer las
escalas misticas. A partir de la cuarta morada, el alma empieza a adentrarse cada vez
mas en si misma y, lentamente, se abandona todo el mundo exterior que rodea al orante.
De esta forma, la preparacion ascética es soélo la base de un proceso mucho mas amplio
y complejo. La quinta y sexta morada corresponden a los dos niveles misticos por
excelencia, estadios en los que la voluntad del fiel se ha perdido y tan solo le queda un
infinito deseo de estar por siempre unido a Dios, algo que se lograra en la ultima

morada, etapa de gozo supremo y total perfeccion.*

Si bien es cierto que desde la cuarta morada (oracion de quietud) ya soporta fendmenos
sobrenaturales de ‘arrebatos’ y ‘éxtasis’, intensificados en la quinta morada (oracion de
unidén), es Unicamente en las ultimas dos moradas cuando se vive plenamente la
experiencia mistica, explicada bajo los términos de ‘desposorio espiritual’ y
‘matrimonio espiritual’. Es, precisamente, en estas etapas cuando la Santa confirma la
necesaria ‘presencia corpérea’ de Cristo.”® Por esta razoén, el fragmento citado al
comenzar el apartado tiene un peso tan grande dentro de la cristologia teresiana. La

afirmacién de que la humanidad de Cristo es necesaria y que su contemplacién es el

1 Mucho se ha escrito sobre el manejo del lenguaje en la obra teresiana y de la formulacion

sistematizada de su experiencia espiritual. Del primer aspecto cabe mencionar, ademas de la ya indicada
naturalidad de su prosa, el uso constante de metaforas y similes dentro de sus descripciones. En Castillo
interior se puede ver un perfecto ejemplo del alcance que tiene el uso de estos recursos literarios dentro
del proyecto teresiano. No so6lo todo el libro se construye a partir de un gran simil, sino que a lo largo de
su desarrollo muchas de las experiencias se explican por medio de ingeniosas comparaciones. En la
morada quinta, por ejemplo, equipara el alma y su acto de oracidon con una oruga. La autora expresa por
medio del simil, como el trabajo constante de la oracion transforma el alma, asi como del gusano sale la
mariposa. La oruga, esa casa en donde se trabaja, también debe ser vista como Cristo, pues el fiel vive en
Cristo. Esta casa querria dar a entender aqui, que es Cristo. En una parte me parece he leido u oido que
nuestra vida esta escondida en Cristo, o en Dios, que todo es uno, o que nuestra vida es Cristo.” DE
JESUS (1974), op. cit., pag. 420.

Para un estudio del simil del ‘Castillo interior’, véase: MARQUEZ VILLANUEVA, F. “El simil del
Castillo interior: sentido y génesis.” En Actas del Congreso Internacional Teresiano. Salamanca, 4-7 de
octubre de 1982. Vol. II. Salamanca: Universidad de Salamanca,1983, pags. 495-522.

2 para un estudio de la estructura de la obra, véase: FERNANDEZ GONZALEZ, A. R.
“Génesis y estructura de las Moradas del Castillo interior.” En Actas del Congreso Internacional
Teresiano. Salamanca, 4-7 de octubre de 1982. Vol. II. Salamanca: Universidad de Salamanca,1983,
pags. 609-636. RODRIGUEZ, J.V. “Castillo interior o las moradas.” En (2002), op. cit., pags. 484-541.

33 Sobre como el cristocentrismo se convierte en un eje estructural de todas las morada, véase:
CASTRO, S. “La experiencia de Cristo, centro estructurador de ‘Las Moradas’.” En Actas del Congreso
Internacional Teresiano. Salamanca, 4-7 de octubre de 1982. Vol. II. Salamanca: Universidad de
Salamanca,1983, pags. 927-944. MAS ARRONDO, A. Teresa de Jesus en el matrimonio espiritual. Un
andlisis teolégico de las séptimas moradas del ‘Castillo interior’. Avila: Fundaciéon Sanchez Albornoz
1994.
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detonante para iniciar un proceso de purificacion que permita la unidn tltima con Dios,
no seria significativa si estuviera expresada en las primeras tres moradas o, incluso, en
la cuarta y quinta. De hacerlo, Santa Teresa se hubiera limitado a repetir lo dicho por
Osuna en el Tercer Abecedario y lo que ya habian denotado perfectamente Loyola,
Granada y tantos otros. Sin embargo, es antes de entrar a la descripcion de las ultimas
moradas, las dos etapas mas importantes de la mistica teresiana, cuando asevera que
siempre se debe estar acompaiado de la memoria y contemplacion del cuerpo de Cristo
y, especificamente, de su Pasion. Si se lee desde un enfoque literario, lo anterior no deja
de tener beneficios practicos, ya que le ofrece un medio por el cual puede seguir
exponiendo su vivencia en momentos donde parece ser inefable. Pero, mas alla de esto,
lo importante es notar que para la carmelitana es imposible retraerse de lo material y
corporeo, puesto que “para los que vivimos en cuerpo mortal” es ineludible concebir
cualquier experiencia cognoscitiva bajo términos sensoriales. En suma, el ‘ver’ a Cristo,
lo que se transformaré en un sentir a ‘Cristo’, es una accidon que acompaifia siempre a la

454
Santa.*

Dentro de la teologia teresiana, lo fundamental del hecho recae en que demuestra que la
experiencia mistica no exige una dejacion de la vida cristiana activa. Si Cristo
acompafia al orante en todos los niveles del proceso, hay, inevitablemente, una
asimilacion por parte del fiel del mensaje evangélico. Ahora bien, cuando este Cristo es
el hombre de carne y hueso que murid por la salvacion de la humanidad y que suftrio
numerosos tormentos por pecados ajenos, la doctrina se inscribe dentro de la corriente
pasionista que tanto influyé en el Concilio de Trento y, consecuentemente, en la
religiosidad de las personas de estos siglos.*> Al finalizar la descripcion de la séptima

morada, afirma:

454 . .. . , . ’ ’ .
>* Este principio de la obra teresiana es un aspecto que, segiin Melquiades Andrés Martin, marc6

la literatura mistica de la época y perdurd en siglo XVII. “La mistica espafiola no se limit6 a una légica o
a una teoria de la pura trascendencia. Vivieron la verdad de la encarnacién o antropologizacidn de Cristo,
que hizo en cierto modo inmanente lo trascendente. Insisten mas en la comunién con Cristo sufriente, por
ser la cruz inseparable de la vida humana y haber elegido Cristo libremente el camino del Calvario. De
ahi el aprecio de las mortificaciones. No son expresiones de masoquismo, sino de vida en Cristo. El siglo
XVII continta caminando a la contemplacién de la Divinidad por medio de la meditacion y
contemplacién de la Humanidad.” ANDRES MARTIN (1994), op. cit., pag. 245.

3 Un claro ejemplo de cémo se asimilé la teologia mistica teresiana en la literatura espiritual
posterior, se encuentra en las Meditaciones de los misterios de nuestra Santa fe del jesuita Luis de la
Puente. No so6lo tiene un capitulo que trata sobre las vidas activa y contemplativa figuradas en el
seguimiento de Marta y Maria, tal y como lo recomendaba Santa Teresa, sino que es enfatico en que la
meditacién de la Pasion de Cristo debe fundamentarse sobre el principio de transformacion activa, es
decir, de imitacion. “Lo primero, procurando en la meditacion sentir en nosotros lo que sintié Cristo, con
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Aunque en los efectos de ellas lo habréis entendido, si advertisteis en ellos, os lo quiero tornar
a decir aqui, porque no piense alguna que es para solo regalar estas almas, que seria grande
yerro; porque no nos puede Su Majestad hacérnoslo mayor, que es darnos vida que sea
imitando a la que vivid su Hijo tan amado; y asi tengo yo por cierto, que son estas tres
mercedes para fortalecer nuestra flaqueza, como aqui he dicho alguna vez, para poderle imitar
en el mucho padecer. [...] Mirad que importa esto mucho méas que yo os sabré encarecer.
Poned los ojos en el Crucificado, y se os hara todo poco. Si Su Majestad nos mostré el amor
con tan espantables obras y tormentos, ;como queréis contentarle con solo palabras? ;Sabéis
qué es ser espirituales de veras? Hacerse esclavos de Dios, a quien, sefialados con su hierro,

que el de la cruz, porque ya ellos le han dado su libertad, los pueda vender por esclavos de todo

.o, . - 456
el mundo, como El lo fue; que no les hace ninglin agravio ni pequefia merced.

El mensaje final de la carmelitana es la imitacidn a Cristo como proposito unico de todo
fiel. La experiencia mistica, en consecuencia, ensefia que seguir a Jesus en sus
padecimientos, humildad y caridad implica un involucrarse de lleno en el sentir
cristiano.*” El desencanto del mundo, esa actitud tan tipica del ‘barroco espafiol’, no se
expresa en la obra de Santa Teresa en un abandonar la realidad para adentrarse en una
interioridad hermética, se manifiesta, por el contrario, en la imitacion de la vida y
tormentos del redentor para comprender, asi, los vicios y vanidades del mundo, tal y
como a ella le ocurrid.*® La concordancia con la teologia ignaciana no puede ser mas

clara, hecho que demuestra, una vez mas, la enorme influencia que ejercieron los

los afectos de compasién, dolor y tristeza: de modo que quedemos transformados en Cristo, triste y
afligido por nosotros y espiritualmente crucificados con él, de la manera que la Virgen Santisima sinti¢
los dolores de su Hijo, que traspasaria su anima el cuchillo no corporal, sino espiritual, de compasion y
dolor.” DE LA PUENTE (1609), op. cit., pag. 4, t. 1.

4 DE JESUS (1974), op. cit., pags. 481-482. (Castillo...).

7 Al respecto, Jestis Castellano afirma lo siguiente: “El alcance de esta tesis va mas alla de la
refutacion de la opinidn de los espirituales de su tiempo; supera las sutilezas y las técnicas de meditacion,
para convertirse en una tesis de vida cristiana. En una ideologia de la oracidén que es vida, la presencia de
Cristo no puede reducirse a un abstruso problema de teologia mistica acerca de la posibilidad de
percepcion de imagenes si la contemplacion es oscura; no puede quedar enmarcado el problema dentro de
la conveniencia o necesidad de que la Humanidad sea o no motivo de meditacion. Se trata de confirmar
que el misterio de Cristo, Dios y Hombre, es el camino y la medida de toda vida espiritual. (6M 2, 6). La
cuestiéon mistica de la humanidad de Cristo se entrelaza en la mente de la Santa con el problema del
humanismo cristiano y del amor al prdjimo, a imitaciéon de Cristo. Cristo se convierte asi en norma de
toda actuacion cristiana; su humanidad se refleja en el humanismo cristiano, su amor a los hombres en
fundamento de la caridad; nos encontramos ante una cristonomia teresiana que funda la ideologia y la
praxis cristiana en el misterio mismo de Cristo Dios y Hombre” CASTELLANO (2002), op. cit., pags.
221-222.

% Emilio Orozco afirma, por ejemplo, que a diferencia de san Juan de la Cruz, al llegar a la
unidn espiritual con Dios, la carmelita sdlo ve en su entorno las fealdades y rechaza, incluso, la naturaleza
como camino para llegar a la divinidad. En este sentido, la contemplacién a la humanidad de Cristo no
sdlo se convierte en el unico medio, sino que anula las demas opciones ofreciendo, asi, una vision
desencantada del mundo circundante. OROZCO (1987), op. cit., pag. 203.
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confesores jesuitas en la vida y obra de la Santa y el muy seguro conocimiento y

constante realizacion que hizo de los Ejercicios Espirituales.

Siguiendo con las posibles causas que determinaron la configuracion de la cristologia
teresiana, es necesario detenerse en otros puntos o perspectivas de estudio. A pesar de
que en muchos aspectos es esclarecedor el posible miedo a la Inquisicion como motor
del cristocentrismo de su obra, el pretender reducir esta formulacion tan compleja a una
motivacion externa a su configuracion no es del todo acertado o, por lo menos, resulta
incompleto. Se podria afirmar, en primer término, que esta posicion implicaria
necesariamente un dejo de insinceridad en su teologia que, a mi parecer, es poco
probable. He demostrado cdmo su obra estd construida a partir de mascaras o juegos de
ocultamiento, sin embargo estas estrategias no tienen por que tocar, y de hecho no creo
que lo hagan, el fondo doctrinal de los libros. Cabe recordar que los escribio pensando
en la educacion espiritual no so6lo de las monjas de sus conventos, sino de todos los
fieles que se acercarian a su obra, razdn por la cual debia ser franca en una materia tan
espinosa. Por otro lado, mas alld de que la ambigiiedad es una constante en la literatura
de la Santa, existen ciertas continuidades tematicas en todos sus libros que reflejan
posiciones inmutables. Una de estas es la incidencia de la humanidad de Cristo durante
toda su vida y no solo en el proceso o recorrido mistico. Teniendo en cuenta esta idea,
se podria indagar en otras posibles razones que motivaron el profesado cristocentrismo

teresiano y que complementan al ya referido influjo de la Inquisicidn.

3.1.4.3. El arte al servicio de la mistica y la mistica al servicio del arte.

La configuraciéon doctrinal de la obra teresiana viene condicionada por dos aspectos
fundamentales: el convulso estado religioso en el que le toco vivir y la riquisima cultura
visual de su €poca. Con respecto al primero, ya he anotado las principales vertientes de
analisis y extenderme implicaria repetir lo ya anotado. Baste con decir que la lucha de
una ortodoxia jerdrquica y de tinte escoldstica en contra de una espiritualidad de
trasfondo mistica y universal, contribuy6 a que se reflexionara sobre la naturaleza de

Cristo y el papel que su figura jugaria en la religiosidad del pueblo; por consiguiente,
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cualquier autor de caracter espiritual o doctrinal debia adoptar una posicion. Dentro del
movimiento mistico, Santa Teresa tomo una postura conciliadora, ya que si bien nunca
negd la humanidad de Cristo dentro de la totalidad de su sistema espiritual, si afirmo
que el fiel podia llegar a Dios sin necesidad de la intervencidn de un tercero, solamente
con la ayuda de Jesus. Este hecho tampoco la indujo a rechazar ciertos rituales como la
Eucaristia, sino a demostrar la existencia de caminos alternos en los que Dios se hace

‘presente’ y el fiel se puede unir a El.

En segundo término, existio otro elemento que contribuyo a la creacion de la cristologia
teresiana: una cultura visual dinamica que intervino en todos los estrados culturales
incluyendo el religioso. Santa Teresa tuvo contacto durante toda su vida con
imagenes.*’ Esta relacion con lo visual favoreci6 cierta atraccion por lo sensorial que
se vera reflejada en su estilo de escritura. Pero, dejando a un lado la construccion de un
mundo literario a partir de los sentidos, quisiera detenerme en la influencia que ejerciod
una incipiente teoria de la imagen sagrada, cierta forma de entender lo visual, en el
cristocentrismo pasional de la Santa. *® Cuando en el Libro de la vida narra la primera

experiencia que la llevo a tener un contacto directo con Cristo, afirma:

9T, Egido Lépez asevera que la aficion por las imégenes no se da en la escritora por una
conviccidn contrarreformista o una lucha antiluterana, sino que son las formas de religiosidad popular de
su tiempo las que moldean su gusto por la imagen; religiosidad que, por otro lado, estd muy cercana a la
tardo medieval. Comparto esta apreciacion, ya que a mi parecer Santa Teresa es, ante todo, un fiel modelo
de la espiritualidad popular de su época y, parte de su genialidad, consistié en saberla plasmar en su obra.
EGIDO LOPEZ, T. “Presencia de la religiosidad popular en Santa Teresa.” En Actas del Congreso
Internacional Teresiano. Salamanca, 4-7 de octubre de 1982. Vol II. Salamanca: Universidad de
Salamanca,1983, pags. 197-227.

40 A pesar de la enorme bibliografia que se ha escrito sobre Santa Teresa y que el arte visual es
un eje de su obra, no se ha escrito aun un estudio monografico del tema. La gran mayoria de los autores
toca el asunto, pero no profundizan en éste. Aparte de los estudios embrionarios de Michel Florisoone
(FLORISOONE, M. Esthetique et Mystique d’aprés Sainte Thérése d’Avila et Saint Jean de la Croix.
Paris, 1956), hay una serie de trabajos que vale la pena mencionar. Existe un articulo de Antonio Cea
Gutiérrez que analiza algunos fragmentos de la obra teresiana en donde se entabla una relacién con las
imagenes. Lo cito como complemento a lo aqui expuesto, pues, si bien los caminos de interpretacion son
disimiles y estudia algunas imagenes que aqui no interesan, hace referencia a algunos textos que yo no
mencionaré, como Cuentas de conciencia, Fundaciones y ciertas cartas; véase: CEA GUTIERREZ, A.
“Modelos para una Santa. El necesario icono en la vida de Teresa de Avila.” En Revista de Dialectologia
y Tradiciones Populares, vol. 61, n° 1, 2006, pags. 7-42. Otro estudio que aborda el tema del arte en la
vida y obra de Santa Teresa, es: PRADOS GARCIA, J. M. “El arte en Santa Teresa” en VIII Jornadas de
Arte. La mujer en el arte espariol. Madrid: CSIC, 1997. pags. 81-92. Con una perspectiva mas acorde a la
del presente trabajo, rescato el articulo: WILSON, C. C. “Teresa of Avila vs. The Iconoclasts: Convent
Art in Support of a Church in Crisis.” En ROE, J y BUSTILLO, M. (eds.). Imagery, Spirituality and
Ideology in Baroque Spain and Latin America. Cambridge: Cambridge Scholars Publishing, 2010, pags.
45-58. En menor medida, pero con aportes que considero importantes: PELSSON, N. Etudes sur Sainte
Thérese. Paris: Centre de Recherches Hispaniques, 1968 y OROZCO (1987), op. cit.
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Pues ya andaba mi alma cansada y, aunque queria, no la dejaban descansar las ruines
costumbres que tenia. Acaeciome que, entrando un dia en el oratorio vi una imagen que habian
traido a guardar, que se habia buscado para cierta fiesta que se habia en casa. Era de Cristo
muy llagado y tan devota que, en mirandola, todo me turb6 de verle tal, porque representaba
bien lo que paséd por nosotros. Fue tanto lo que senti de lo mal que habia agradecido aquellas

llagas, que el corazén me parece se me partia: y arrojéme cabe él con grandisimo

. - - . 461
derramamiento de lagrimas, suplicandole me fortaleciese ya de una vez para no ofenderle...

. . 462 . .
Hay varios puntos que merecen ser analizados. *** Primero, es importante ver el
contexto espacial en el que la Santa se enfrenta a la imagen, un oratorio en soledad.
Segundo, el tema de la imagen: Cristo llagado. Tercero, su reaccidon: “arrojéme cabe €l

con grandisimo derramamiento de lagrimas”.

Estas tres caracteristicas que se esbozan en el fragmento permiten reconstruir lo que
seria una respuesta tipica frente a una imagen de caracter devoto en la época. El ‘don de
lagrimas’, ese desborde emocional tan propio de la época y exigido al fiel en las
contemplaciones religiosas, tiene una serie de connotaciones importantes.*®® Santa
Teresa llora mucho a lo largo de toda su vida y es enfatica en expresarlo en momentos
especiales: cuando siente la presencia de Dios. Ahora bien, hay diversas formas en que
ella percibe la divinidad cerca: comulgando, en su imaginacion, en las visiones y en las
imagenes. Todas las experiencias son distintas, pero tienen un punto en comun: se
refieren a una ‘presencia divina’ y le producen una respuesta similar. A lo largo de
todos sus ‘arrebatos’ y ‘visiones’ narrados en Libro de la vida, en Camino de
Perfeccion y en Castillo interior, hay una constante muy bien definida: el miedo a que
sean producto de un engafio del diablo. Esta insistencia en el temor y la consecuente
necesidad de ayudas externas (los confesores) para saber si son visiones verdaderas,
indican el cuidado que debia tener para con los sistemas de control. No obstante, mas

alla de esta precaucion, hay algo de espontaneidad en la desconfianza. Las ‘visiones’, en

1 DE JESUES (2009), op. cit., pag. 177.

%2 Con respecto al cuadro que pudo haber visto, José Maria Prados Garcia afirma que: “En su
memoria estarian escenas de la catedral de Avila o el famosos Cristo de Burgos, también pudo
contemplar el berruguetesco Ecce Homo de San Juan de Olmedo o el no menos dramatico Cristo a la
columna de Diego de Siloé, o bien, en una de las ermitas del monasterio de San José de Avila, ante el
Cristo atado a la columna.”. PRADOS GARCIA (1997), op. cit., pag. 87.

43 Sobre el ‘don de lagrimas’ en Santa Teresa: TAUSIET (2009), op. cit., pags. 190-193.
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un principio, no le daban la seguridad de estar frente a una ‘presencia real’, algo que no

r 4 . 464
le ocurria con las imagenes materiales.*°

Bajo este esquema de pensamiento, se le dificulta el pensar en Dios abstrayéndose de lo
fisico. No puede ‘imaginar’ a Jesus sin antes haberlo ‘visto’; de hecho, le cuesta pensar

en El cuando no tiene una imagen suya al lado.

Tenia tan poca habilidad para con el entendimiento representar cosas, que si no era lo que via,
no me aprovechaba nada de mi imaginacién, como hacen otras personas que pueden hacer
representaciones adonde se recogen. Yo sélo podia pensar en Cristo como hombre; mas es ansi
que jamas le pude representar en mi, por mas que leia su hermosura y via imagenes, sino como
quien estd ciego u ascuras, que aunque habla con una persona y ve que estd con ella, porque
sabe cierto que esta alli (digo que entiende y cree que esta alli, mas no la ve), de esta manera
me acaecia a mi cuando pensaba en nuestro Sefior. A esta causa era tan amiga de imagenes.
iDesaventurados de los que por su culpa pierden este bien! Bien parece que no aman al Sefior,

porque si le amaran holgaranse de ver su retrato, como aca aun da contento ver el de que se

. . 465
quiere bien.

Esta actitud frente a las imagenes, la necesidad por ‘mirar’, no es una caracteristica que
se limite a la experiencia de la Santa o, mejor dicho, a una parte de su narracion vital.
Para ella, el valor de las imagenes es algo que se debe ensefiar y promover. En Camino

de perfeccion, dirigiéndose a sus monjas, afirma:

No os pido ahora que penséis en El, ni que saquéis muchos conceptos, ni que hagais grandes y

delicadas consideraciones con vuestro entendimiento; no os pido mas de que le MIREIS. [...]

4 Victor Stoichita ofrece una interpretacion complementaria del fragmento citado. Segun él,

Santa Teresa estd haciendo uso de la imagen fisica para después poder describir la visién. En este sentido,
lo que habria en el apartado citado seria una especie de introduccién retorica a lo que serd la posibilidad
de utilizar el lenguaje para poder expresar las visiones y demds experiencias misticas. “Me parece muy
significativo que esta descripcion recurra, de entrada, a una comparacidn tocante al ambito de la pintura.
La imagen de Cristo resucitado desempefia el papel de ferminus proximus. La diferencia especifica es, sin
embargo, como en toda definicidn, la parte mas importante. ;Qué es lo que distingue la vision de pintura?
La respuesta es: jtodo! Una afirmacion tan tajante (‘es disparate pensar que tiene semejanza lo uno con lo
otro’) puede parecer contradictoria. ;Por qué, entonces, compara vision y pintura si, al fin y al cabo, no
existe entre ellas ninguna relacion? Debemos concluir que comparar lo incomparable es un medio de
comunicar lo incomunicable. De ahi que convenga leer este testimonio inaugural de Teresa de Avila
como un ejercicio retérico de comunicacion de una vivencia que escapa al orden del discurso.”
STOICHITA (1996), op. cit., pags. 45-46.
495 DE JESUS (2009), op. cit., pag. 108.
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Pues nunca, hijas, quita vuestro esposo los ojos de vosotras, haos sufrido mil cosas feas y

. . . . 466
abominaciones contra El, y no ha bastado para que os deje de mirar...

No es una cuestidon unidireccional, el acto de ‘mirar’ involucra una reciprocidad, Cristo
también mira a los fieles. En suma, se puede afirmar que la ‘presencia real’ de Cristo
esta determinada por la posibilidad de verlo fisicamente y este es el acto que posibilita

<z , . 4
la unién que el fiel u orante tendra con Dios.*’

Sin embargo, mas adelante mostrard como en estados espirituales elevados también
vivia como algo real la presencia de Dios. En el Libro de la vida no profundiza en ello,
pero en Castillo interior es claro que en las dos ultimas moradas el esquema visual da
paso a una representacion mental de la humanidad que otorga sentido a la ‘presencia’.
La imposibilidad de contemplar una imagen fisica en los ultimos estadios del recorrido
mistico, obligan a Santa Teresa a pensar en la mejor forma para mantener cerca la
‘presencia’ del cuerpo de Jesis y no dejarse desviar por los engafios del Diablo.*®® En la
entrada de la penultima morada, y al expresar su necesidad por estar junto a la

humanidad de Cristo, afirma:

Llamo yo meditacién al discurrir mucho con el entendimiento de esta manera: comenzamos a
pensar en la merced que nos hizo en darnos a su unico Hijo, y no paramos alli sino vamos
adelante a los misterios de toda su gloriosa vida; o comenzamos en la oracion del Huerto, y no
para el entendimiento hasta que estd puesto en la cruz; o tomamos un paso de la Pasion,
digamos como el prendimiento, y andamos en este misterio, considerando por menudo las
cosas que hay que pensar en él y que sentir, asi de la traicion de Judas, como de la huida de los

Apostoles, y todo lo demés; y es admirable y muy meritoria oracion. **

40 DE JESUS (1974), op. cit., pag. 344.

%7 Lo interesante de estas ultimas tres citas, es que son reflexiones que escribe en un momento
avanzado de edad y cuando ya ha pasado por una experiencia mistica completa. En este sentido, se puede
afirmar que el haber logrado entrar en un estado de union espiritual maximo con Dios, no significé un
dejar de lado las ventajas de las imagenes fisicas, por el contrario, manifesté una defensa de su uso y
beneficios.

48 En palabras de David Freedberg: “Se ha concebido y divulgado el acto de meditacién como
un paralelo concreto del acto de hacer imagenes. Quien medita debe representarse escenas mentales del
mismo modo que el pintor representa escenas del mundo real. Y luego se lleva este paralelismo un paso
mas adelante. El meditador imita a Cristo (por ejemplo) igual que el pintor copia su modelo; y esto es asi
precisamente porque a Cristo se le hace Hombre, como uno de nosotros. Una vez mas, el misterio de la
Encarnacién ofrece claras implicaciones para aquello que por su naturaleza misma trasciende el reino de
lo cotidiano, lo accesible y susceptible de ser representado por la materia burda.” FREEDBERG (1992),
op. cit., pag. 196.

Y9 DE JESUS (1974), op. cit., pag. 456. (Castillo...).
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Las pinturas, estampas y esculturas, empiezan a funcionar como medios que despiertan
la memoria. Son detonantes que permiten conservar la visualidad como principal
método del proceso cognoscitivo. La resonancia de Loyola es evidente, pues la
meditacion para Santa Teresa no significa otra cosa que la ‘composicion de lugar’; es la
Unica manera en la que se puede sustituir la imagen material sin perder su
funcionalidad.*’® El episodio narrado en el Libro de la Vida sobre la respuesta que tuvo
cuando vio el cuadro de un ‘Cristo con llagas’, persiste en esta ‘visualizacion’ mental.
Pero, ésta sdlo es posible gracias al contacto previo y extendido en el tiempo con
imagenes fisicas que despiertan devocion, educan los sentidos, estimulan las emociones
y vivifican la imaginacion. No es casualidad, entonces, que en la fundacidon de sus
conventos se encargara personalmente de la compra de pinturas de caracter devocional
y las dispusiera en los claustros.*’' Asimismo, es importante anotar que en algunas
ocasiones mandd a que se pintaran cuadros de sus visiones, como este Cristo a la

472

columna realizado por Jeronimo Davila.”’” (fig. 33). El contacto permanente con las

pinturas, su contemplacion, era uno de los puntos esenciales para la educacion espiritual

: 4
de todas sus monjas. *”*

470 Asi 1o demuestra este fragmento extraido del Libro de la vida: “Pues, tornando a lo que decia,
de pensar a Cristo a la coluna, es bueno discurrir un rato y pensar las penas que alli tuvo y quién es el que
las tuvo y el amor con que las pasd; méas no se canse siempre en andar buscar esto, sino que se ESTE
ALLI CON EL, acallado el entendimiento. Si pudiera, ocuparle en que mire que le mira, y le acomparie y
hable y pida; humillese y regalese con ¢l y acuerde que no merecia estar alli. Cuando pudiera hacer esto,
aunque sea al principio de comenzar la oracién, hallarad grande provecho, y hace muchos provechos esta
manera de oracion.” DE JESUS (2009), op. cit., pag. 216.

*"" En Fundaciones hace algunas referencias a cuadros que comprd. En el capitulo XV, por
ejemplo, habla de dos cuadros que adquirié para el convento de Toledo. Véase: DE JESUS (1974), op.
cit., cap. XV. Segun Christopher C. Wilson, los cuadros a que hace referencia son un Cristo Caido y un
Varén de Dolores sentado sobre una roca que todavia se conservan en el claustro de dicho monasterio.
WILSON (2010), op. cit., pag. 49.

72 Michel Florisoone afirma que describia con precision la vision al artista y vigilaba la
ejecucion de la pintura para que se lograra una correspondencia exacta. Con respecto al citado Cristo en
la columna, dice que la Santa afirmaba Cristo estaba cubierto de heridas y de uno de sus brazo colgaba un
pedazo de carne desgarrada. Véase: FLORISOONE, M. “La mystique plastique du Greco et les
antecendents de son style.” En Gazette des Beaux-Arts, vol. 6, t. 49, 1957, pags. 25-26. Por su parte,
Christopher Wilson otorga mas datos sobre la elaboracidon del cuadro: One of these contains the best-
documented example of a work that Teresa commisioned, a fresco of Christ bound to the column.
Meticulously advising how he should paint the ropes binding Christ to the column, the facial features, the
hair, the wounds, and, especially, a laceration on the left elbow. The compositional formula has a parallel
in other Golden- Age devotional paintings that isolate a close-up view of one or a pair of protagonists
against a dark background in an attempt to facilitate heigtened emotional experience, such as Luis de
Morales’ Pietd or Murillo’s Christ at the Columnd with Saint Peter 1665-70. On the opposite Wall of the
hermitage the painter placed an image of the repentant Peter, thus completing an iconographic program,
presumably devised by Teresa, in which the nun imitates Peter by gazing upon and weeping over Christ’s
wounds, just as the foundress herself had experienced a transformative emotional response while viewing
the statue of the wounded Christ described in her autobiography.” WILSON (2010), op. cit., pag. 50.

7> Melquiades Andrés Martin ha anotado que el Convento de las Descalzas Reales de Madrid es
un excelente ejemplo de como las imagenes devotas eran una presencia constante en la vida de las monjas

213



- AT SOOF S 3 DN S

Fig. 33. JERONIMO DAVILA, Cristo en la columna, ca. 1568.

Por otro lado, otro punto esencial que se incluye en la teoria de la imagen devocional
trazada por la autora, es la idea de una figuracién ‘realista’. Si bien no es explicita al
abordar temas de estilo artistico, tal vez no seria del todo conveniente incluir estos
asuntos en sus obras, se pueden interpretar ciertos fragmentos de sus libros como

verdaderos programas de representacion pictorica. En Camino de perfeccion, dice:

de clausura y cémo éstas cumplian una funcion dentro del sistema de oracion. Este convento tiene
cuadros pintados por el escritor mistico Nicolds Factor, obras que factiblemente pensé como pasos de un
recorrido ascético-mistico. Seguramente en los conventos de las carmelitas descalzas fundados por Santa
Teresa, también existio este marcado interés por dotar los espacios de cuadros o esculturas que
despertaban la devocion en las religiosas. ANDRES MARTIN (1976), op. cit., pag. 46.
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Si estais triste miradle atado a la Columna, lleno de dolores, todas sus carnes hechas pedazos
por lo mucho que os ama: tanto padecer, perseguido de unos, escupido de otros, negado de sus
amigos, desamparado de ellos, sin nadie que vuelva por El, helado de frio, puesto en tanta
soledad, que el uno con el otro os podéis consolar. [...] Miraros a El con unos ojos tan

hermosos y piadosos, llenos de lagrimas, y olvidara sus dolores por consolar los vuestros, solo

. . . 474
por os vayais con El a consolar y volvais la cabeza a mirarle.

Y en el Libro de la vida:

Aparecidéme como otras veces y comenzéme a mostrar la llaga de la mano izquierda y con la
otra sacaba un clavo grande que en ella tenia metido. Parecidme que a vuelta del clavo sacaba

la carne. Veiase bien el grande dolor, que me lastimaba mucho, y dijome que quien aquello

habia pasado por mi, que no dudase sino que mejor haria lo que le pidiese... 475

Las descripciones de como se le presenta Jesus o las recomendaciones a sus monjas de
como deben imaginarlo, estan guiadas por una inclinacion hacia un ‘realismo’ crudo
muy cercano al gusto tardo medieval. Pero, en sus descripciones también se vislumbra
un notorio interés por rescatar valores de tipo emocional. El patetismo como base de la
representacion es evidente cuando utiliza los términos ‘soledad’, ‘ojos tan hermosos y
piadosos, llenos de lagrimas’, ‘grande dolor que me lastimaba mucho’.*’® Esta
percepcion artistica es fruto de una educacidn visual basada en obras devocionales con
gran carga emocional como se observa en este ‘Ecce Homo’ de Luis de Morales. (fig.
34). Sin embargo, y en mi opinidn, el verdadero gestor de este gusto estético presente en
la obra de Santa Teresa es Luis de Granada. Ya indiqué de qué modo Granada, sin
abandonar las descripciones realistas y crudas de la Pasion, prefiere dotar a la voz

narrativa de un tono patético y centrar su atencidén en ciertos aspectos especificos, tales

474 DE JESUS (1974), op. cit., pag. 344.

473 DE JESUS (2009), op,. cit., pag. 458.

7% Al analizar el sentimiento de la humanidad de Cristo experimentado por la Santa, Emilio
Orozco afirma: “...lo sentia no ya s6lo como si estuviera junto a El en su presencia real, sino que incluso
llega a experimentar la sensacidon de que lo tiene entre sus brazos echado sobre las piernas a la manera
como pintan la Quinta angustia; o que se sienta a su lado y le tomaba sus manos y las llegaba a su
costado mostrandole sus llagas, o la vision impresionante de ver a Cristo que le mostraba ‘la llaga de la
mano izquierda y con la otra sacaba un clavo grande que en ella tenia metido, pareciame — dice — que a la
vuelta del clavo sacaba la carne’ [...] Y hasta llega a sentir después de comulgar que la sangre del Sefior
le llena la boca y le chorrea y le envuelve adhiriéndose sobre todo el cuerpo. La intensidad realista de esas
sensaciones no so6lo visuales o plasticas sino ademas, con la enorme fuerza de lo materialmente tactil de
sus connotaciones sensoriales, extrema dicho sentimiento de la humanidad de Cristo como sdlo se lograra
en la sensibilidad y expresion barroca.” OROZCO (1987), op. cit., pag. 193.
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como el rostro, la mirada o las lagrimas. La carmelita es heredera de este sentir religioso
con respecto a los sufrimientos de Cristo y sabe aplicarlo a su sistema mistico. Es
importante mencionar que no se debe hablar de un abandono al ‘realismo’ crudo en
ninguno de los dos autores, pero si de un nuevo interés por un estilo de carécter
enternecedor y patético que mueva las emociones y despierte la devocion de los fieles
de manera mas eficaz. Ahora bien, ;cuales son las posibles consecuencias de esta

postura con respecto a la funcidon de la imagen religiosa?

Fig. 34. LUIS DE MORALES, Ecce Homo, segunda mitad del siglo X VII.
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San Juan de la Cruz, en Subida al Monte Carmelo, le dedica tres capitulos del tercer
libro a la reflexién sobre las iméagenes sagradas.*’’ Este autor si se explaya en la
disquisicion sobre el uso de las imagenes, y si bien adopta ciertas posturas de su
maestra, se distanciara de otras o, mejor, serd mas cuidadoso y claro en la exposicion de

los argumentos. En dicho libro, afirma:

El uso de las imagenes para dos principales fines le ordend la Iglesia, es a saber: para
reverenciar a los santos en ellas y para mover la voluntad y despertar la devocién [...]; y
cuanto sirven desto son provechosas y el uso de ellas necesario. Y por eso las que mas al

propio y vivo estan sacadas y mas mueven la voluntad a devocidén se ha de escoger, poniendo

. . . 478
los o0jos en esto mas que en el valor y curiosidad de la hechura y su ornato.

Al igual que Santa Teresa, rescata el valor devocional de las imdgenes sagradas, su
capacidad para mover a los fieles y afirma que se deben estimar las que estan hechas en
un estilo ‘realista’, pues son las que mejor sirven para dichos fines. No obstante, en los
tres capitulos referidos, reconoce el peligro que implican las imagenes y se atiene en
todo momento de convertirlas en elementos idolatricos. Para él, existe un riesgo patente
en la relacion que puede entablar el fiel con la imagen, pues éste puede llegar a
confundirla con la misma divinidad y adorarla como tal. Por eso mismo, en su sistema
mistico rehusa de ellas, sin negar, por supuesto, la necesaria presencia de la humanidad

d.*” ;Se puede afirmar que Santa Teresa

de Cristo en todos los niveles de espiritualida
también adopta estas medidas para asegurarse haya un buen uso de las imagenes

sagradas?

Teniendo en cuenta que en la obra de la carmelita no existe un texto de tipo expositivo,
sino citas sueltas que muchas veces pueden llegar a ser contradictorias entre si, es muy
dificil determinar con total certeza la manera como Santa Teresa entendia se debia
aproximar el fiel a la imagen religiosa. Sin embargo, y a pesar de la ambigiiedad de

muchas de sus aseveraciones, me atrevo a afirmar que en términos generales la teoria de

77 Capitulos 35, 36 y 37. DE LA CRUZ, J. “Subida al Monte Carmelo.” En Misticos del Siglo
XVIL T. II. San Juan de la Cruz. Madrid: Fundacién José Antonio de Castro, 2009, pags. 313-320

78 Ibid., pag. 313.

47 Para autores como Victor Stoichita, san Juan de la Cruz rechaza radicalmente el uso de
imagenes en el desarrollo del ejercicio espiritual. En mi opinidn, si hay un distanciamiento con la imagen
fisica, pero éste se debe mas a un miedo por la confusion en el fiel que a una negacién de los beneficios
de la imagen. Basta con recordar, que el escritor también fue pintor y realizd dibujos de sus visiones
misticas, entre estas un Cristo crucificado de gran factura. (fig. 35). STOICHITA (1996), op. cit., pag. 12
y 59.
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la imagen postulada por la carmelita no estd en contra de la latria de la imagen y da
cabida, en este sentido, a una confusion entre presencia y representacion. En el Libro de

la vida, por ejemplo, afirma:

Fuime, estando ansi, a una ermita bien apartada — que las hay muchas en este monasterio — y
estando en una adonde esta Cristo a la coluna, suplicandole me hiciese esta merced, oi que me
hablaba una voz muy suave, como metida en un silbo. [...] Pasado mi temor, que fue presto,
quedé con un sosiego y gozo y deleite interior, que yo me espanté que sélo oir una voz (que

esto oido con los oidos corporales) y sin entender palabra, hiciese tanta operacion en el

480
alma.

Y en Camino de Perfeccion:

iOh Sefior del mundo, verdadero Esposo mio! (le podéis vos decir, si se os ha enternecido el
corazon de verle tal, que no solo querdis mirarle, sino que os holguéis de hablar con El, no
oraciones compuestas, sino de la vena de vuestro corazdén, que las tiene El en muy mucho).
( Tan necesitado estais, Sefior mio y Bien mio, que queréis admitir una pobre compaiiia como
la mia, y veo en vuestro semblante que os habéis consolado conmigo? [...]. Lo que podéis
hacer para ayuda de esto, procurad traer una imagen o retrato de este Sefior, que sea vuestro
gusto, no para traerle en el seno y nunca mirarle; sino para hablar muchas veces con El, que El

os dara qué decirle. Como hablais con otras personas, ;por qué os han mas de faltar palabras

. 481
para hablar con Dios? 8

Siendo consecuente con el valor que le otorga a lo visual en su teologia mistica, las
imagenes para la Santa abarcan realidades que sobrepasan la mera representacién. Hay,
por consiguiente, una ‘presencia real’ del personaje representado, significada en la
experiencia del fiel cuando contempla una imagen y las posibilidades que esta mirada le

brinda, por ejemplo: entablar un dialogo con Jests.**

0 DE JESUS (2009), op. cit., pag. 460.

1 DE JESUS (1974), op. cit., pags. 344-345.

82 Al analizar el nacimiento del arte devocional en el siglo XVI y relacionarlo con la produccion
de literatura espiritual, Hans Belting afirma: “En un principio, el particular no queria una imagen de
aspecto distinto al de la imagen de culto publica, sino simplemente una que fuera propiedad exclusiva
suya. No obstante, esperaba que la imagen le hablara a €l personalmente, del mismo modo que, en los
milagros, las imagenes o las mismisimas personas celestiales habian hablado a los santos. Sin embargo,
en lugar de aguardar un milagro, queria llevar a cabo ese didlogo en su imaginacion, y la imagen debia
ayudarle a ello. Por eso queria que éste representase un acto de comunicacion verbal, rasgo que va a
determinar el sistema estético. [...] Tampoco las imagenes antiguas resultaban ya satisfactorias, porque
narraban demasiado poco y mantenian muy alejadas a las personas representadas. Asi pues, los nuevos
textos y las nuevas imagenes, que surgen al mismo tiempo y tratan los mismos temas, desempefiaron una
funcién muy similar en este deseo de una nueva representacion. Textos e imagenes ofrecian material a la
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Fig. 35. SAN JUAN DE LA CRUZ, Cristo crucificado, 1572-1577.

Pero, y ya que mi intencion no es ofrecer una lectura sesgada de la obra, es necesario
repetir que la ambigiiedad es algo que caracteriza la escritura de la carmelita. En este
sentido, también existen fragmentos, en los mismo libros, en donde parece adoptar una
posicion mas acorde con la ortodoxia catdlica y afirma, por ende, que no se puede
confundir una imagen con el original, pues la funcién de esta es sdlo hacernos recodar

aquello que representa. En Camino de perfeccion:

Si esto habéis de pedir mirando una imagen de Cristo que estamos mirando, boberia me parece

dejar la misma persona por mirar el dibujo. {No lo seria, si tuviésemos un retrato de una

fantasia, y los textos apoyaban las comprensién de las imagenes en la misma medida en la que las
imagenes ayudaban a entender mejor los textos. En la ‘triple razén’ de las imagenes, los autores
eclesiasticos partian de la idea de que el ojo recibe impresiones mas vivas que el olvidadizo oido. Por eso
las imagen era mas apropiada que los textos para movilizar el ‘sentimiento indolente’.” BELTING
(2009), op. cit., pags. 547- 550.

Asimismo, analizando el contexto hispanico y especificamente la obra ignaciana, Palma Martinez-Burgos
dice: “lo mas caracteristico sera la ‘composicion de lugar’. De esta forma llegamos al coloquio con la
imagen sagrada asi como a la percepcidn, con todos nuestros sentidos, de lo que estamos meditando. El
ejemplo mas conocido de coémo éstos participan activamente es el quinto ejercicio, referido a la
meditacién del infierno: [...] La relacién que el santo establece con lo que contempla se efectia bajo la
férmula ‘mirar, advertir, contemplar’ lo que parece remitirnos a una imagen no sélo mental sino también
fisica: a un cuadro o estampa devota.” MARTINEZ-BRUGOS (1990), op. cit., pag. 166.
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persona que quisiésemos mucho, y la misma persona nos viniese a ver, dejar de hablar con ella
y tener toda la conversacion con el retrato? [...] Para cuando estd ausente la misma persona, o
quiere darnos a entender lo estd con muchas sequedades; es gran regalo ver una imagen de
quien con tanta razén amamos. [...] Desventurados estos herejes, que ha perdido por su culpa

esta consolacion con otras. 4%
Y, en el Libro de la vida:

Bien me parecia en algunas cosas que era imagen lo que via, mas por otras muchas no, sino
que era el mesmo Cristo, conforme a la claridad con que era servido mostrarseme. Unas veces
era tan confuso, que me parecia imagen, no como debujos de aca, por muy perfectos que sean,
que harto he visto buenos; es disbarate pensar que tiene semejanza lo uno con lo otro en
ninguna manera, no mas ni menos que la tiene una persona viva a su retrato, que por bien que
esté sacado, no puede ser tan al natural, que, en fin, se ve es cosa muerta [...] No digo que es
comparacion, que nunca son tan cabales, sino verdad, que hay la diferencia que de lo vivo a lo
pintado, no mas ni menos. Porque si es imagen, es imagen viva; no hombre muerto, sino Cristo
vivo; y da a entender que es hombre y Dios, no como estaba en el sepulcro, sino como sali6 de
él después de resucitado. Y viene a veces con tan grande majestad, que no hay quien pueda
dudar sino que es el mesmo Sefior, en especial en acabando de comulgar, que ya sabemos que

esta alli, que nos lo dice la fe: represéntase tan Sefior de aquella posada, que parece toda
484

desecha el alma se ve consumir en Cristo.
Si estas citas se interpretan en relacion con lo que he venido sustentando, es importante
recordar que al entrar en este tema tan complejo se debe ser consciente de que a lo largo
de toda la obra hay diferentes tipos de imagenes: imagen fisica, imagen mental y vision
divina.**’ Estas tres formas de representacion constituyen los principales modos de

. . , . 4 .
visualidad que marcan el desarrollo de su mistica.”®® La misma naturaleza de la

8 DE JESUS (1974), op. cit., pag. 365.

8 DE JESUS (2009), op. cit., pag. 338.

85 Para un repertorio de fragmentos en los que se especifican los diferentes tipos de visiones,
véase: HATZFELD (1968), op. cit., pag. 220-221.

% Es importante mencionar que Santa Teresa se encargo tejer una profunda interrelacién entre
estos tipos de visualidad. Como ya mencioné, en algunas ocasiones hizo que un pintor representara sus
visiones en un lienzo. Esto es interesante, ya que resaltar ese juego entre vision y pintura: la creaciéon del
ciclo imagen fisica-vision imaginaria-imagen fisica. No so6lo ella bebe del arte, sino esta también bebe de
sus experiencias misticas. En palabras de Emilio Orozco: “Santa Teresa con mucha frecuencia hizo pintar
o esculpir imagenes conforme a las visiones que habia tenido; en algiin caso hasta llegd a disefiar ella
misma la composicidon. Asi las Santa fue la verdadera creadora de un tipo iconografico de San José de los
mas caracteristicos de la estatuaria espafiola del Barroco: el que lo representa de pie, como en marcha,
llevando al Nifio Jesus a su lado. Son varias las obras que se conocen, en partiular de pinturas, que
encarg6 y dirigié la Santa respondiendo a algunas de las visiones de Cristo que habia tenido. Todas ellas
representan algiun momento de la pasion, sobre todo imagenes de dolor: un resucitado, un Ecce homo, un
Cristo a la columna. [...] Se da, pues, en ella una auténtica actividad de artista, una realizacién de esta

220



narracion hace que sea complicado esclarecer a qué tipo de imagen hace referencia. Por
ende, considero que para desenmarafiar la ambigiiedad de su posicion frente al uso de

las imagenes sagradas, lo mejor es relacionarla con el total de su teologia mistica.

Siguiendo este principio, habria que determinar en qué medida acepta la ‘presencia real’
de Cristo dentro de su realidad circundante. Ademas de la comunion, el momento en
donde no se puede negar una ‘presencia real’ de la divinidad es en las ultimas dos
moradas.*®” En ambos estadios, la autora afirma que existe una union real con Cristo y
que dicha unidn es la que produce su estado de ‘éxtasis’ y satisfaccion espiritual. Ahora
bien, cabe preguntarse cual es la naturaleza de dicha ‘presencia’. La respuesta se
encuentra en la plasmacion cristoldgica que planteé anteriormente: para Santa Teresa la
unica manera de llegar a Dios es por medio de la humanidad de Cristo, de su cuerpo.
Por lo tanto, la ‘presencia’ en los momentos cumbres de union afectiva debe ser ‘visual’
y es posibilitada gracias a la ‘composicién de lugar’ ignaciana. No es arriesgado
afirmar, entonces, que si la carmelita acepta la ‘presencia real’ de Cristo lograda por
medio del uso de la imaginacién, o en las visiones, también considere que ciertas
imagenes sagradas, bajo unas condiciones particulares, contengan a la divinidad, mas
cuando ha dicho que le costaba representar a Cristo en su imaginacidn y que por €so era
tan ‘amiga’ de las imagenes.”*® Esto explicaria el hecho de que sea precisamente una
imagen de ‘Cristo llagado’ el detonante que inici6 a la Santa en el camino del contacto

divino.

Es evidente que en toda la obra existe una defensa al uso de las imagenes sagradas. El

punto confuso es determinar cudl es el culto que permite se haga de ellas y qué tipo de

constante aspiracion a la vision plastica, pues no solo concibe sino que también da forma al cuadro y a la
escultura.” OROZCO (1977), op. cit., pag. 42.

7 Sobre la comunioén afirma: “Porque, si no nos queremos hacer bobos y cegar el
entendimiento, no hay que dudar que esto no es representaciéon de la imaginacidon, como cuando
consideramos al Sefior en la cruz, o en otros pasos de la Pasion, que le representamos en nosotros mismos
como paso. Esto pasa ahora, y en entera verdad, y no hay para qué irle a buscar en otra parte mas lejos;
sino que, pues sabemos que mientras no consume el calor natural los accidentes del pan, estd con nosotros
el buen Jesus, que nos lleguemos a El. Pues si cuando andaba en el mundo, de solo tocar sus ropas sanaba
los enfermos, ;qué hay que dudar que hara milagros estando tan dentro de mi, si tenemos fe, y nos daré lo
que le pidiéramos, pues estd en nuestra casa? Y no suele Su Majestad pagar mal la posada si le hacen
buen hospedaje.” DE JESUS (1974), op. cit., pag. 364. (Camino...).

88 Stoichita, afirma: “En los escritos de los grandes misticos espafioles del siglo XVI proliferan
las referencias a la alteridad fundamental de lo sacro, a la ruptura ontoldgica entre el aca de la experiencia
y el alla de la vision. Pese a esta diferencia, la comunicacidn entre el imaginario mistico y el artistico es
constante. Existe un ir y venir entre vision y pintura que se puede advertir tanto en los grandes misticos
como en la religiosidad popular.” STOICHITA (1996), op. cit., pag. 48.
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funciones acepta. Tratando de trazar una linea de continuidad con la obra de Loyola y
Granada, he pretendido demostrar que para Santa Teresa las imagenes sagradas no sélo
son elementos que recuerdan a Cristo, la Virgen y los santos, sino que su funciéon
devocional, ese ‘mover a lagrimas’ y despertar emociones en el fiel, implica aceptar una
teoria de lo visual en donde el fiel confunde ‘presencia’ con ‘representacion’.*®” Mas
alla de esto, lo innegable es que en la obra de la carmelita, ademas de una defensa al uso
de las iméagenes sagradas, hay reflexiones sobre la forma en que se deben componer v,

lo mas importante para el caso, de la manera en que se deben ver.

Por ultimo, baste con recordar que el didacticismo que mencioné como eje constitutivo
de la obra teresiana, es un elemento mas que respalda esta argumentacién sobre una
teoria de lo visual manifestada en la teologia de la carmelita. De entre todos los aspectos
que se pueden sacar de sus libros, no cabe duda que uno de los principales es la
consolidacién de un nuevo orante. El hecho de que la obra de la carmelita sea, sobre
todo, una creacion literaria de sus experiencias, no debe opacar uno de los objetivos mas
profundos de sus textos: la ensefianza de como se debe orar para lograr un contacto
verdadero con Dios por medio de la humanidad de Cristo.*® La construccion de este
nuevo modelo de fiel, en donde el sentido de la devocion privada tiene gran valor,
implica, en consecuencia, el interés por expresar cual debe ser el papel de las imagenes

devocionales dentro del sistema de oracidn.

A manera de conclusidn parcial, recuperaré dos puntos que considero centrales y que
seguiré elaborando a lo largo de todo el capitulo. En primero lugar, se puede afirmar
que he demostrado que existe una linea de continuidad dentro del desarrollo de la
literatura ascético-mistica espafiola del siglo XVI. Partiendo de la teologia mistica
franciscana de comienzos de siglo expuesta por Francisco de Osuna en su teologia del
Recogimiento, pasando por los Ejercicios ignacianos y la formulacién de la
‘composicién de lugar’ como método de oracidn, siguiendo con la fijacidon ‘realista’,
plastica y patética del material de meditacion pasionista plasmado en la obra de Luis de

Granada y terminando con la creacion de un nuevo modelo de orante capaz de gozar los

9 ygase: RINGBOM, S. “Devotional Images and Imaginative Devotions.” En Gazette des
Beaux-Arts, n° 23, 1969, pags. 159-170. FREEDBERG (1992), op. cit.

40 Sobre la relacion entre la Reforma Catdlica y la reforma de la oracion reflejada en Camino de
perfeccion, véase; MAROTO, D. “Camino de Perfeccion.” En BARRIENTOS (2002), op. cit., pags. 411-
464.
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beneficios de un ‘contacto real’ con Dios en la obra teresiana, espero haber justificado
que esta ala de la literatura espiritual, si bien los autores tienen diferencias marcadas
entre si, comparten una serie de aspectos fundamentales que los ayudaron a consolidarse
dentro de la espiritualidad de la época y determinar el rumbo de un inmenso numero de
autores que siguieron sus lineas de pensamiento. De entre estos elementos, cabe rescatar
la construccidon de un cristocentrismo, pasiocentrismo si se quiere, muy bien trabajado y
la elaboracion de una teoria de la imagen sagrada que en Loyola y Santa Teresa tuvo a

sus mayores exponentes.

En segundo término, creo importante mencionar que dentro de esta incipiente teoria de
la imagen, existidé una preocupacion marcada por el fiel y la manera en que éste se debia
enfrentar al material visual. En este sentido, no es osado afirmar que en las obras
estudiadas se cred una teoria de la recepcidn que, como mostraré, tuvo unas
implicaciones muy notorias el arte devocional durante la primera mitad del siglo XVII.
Por otro lado, la idea con la que terminé este apartado, la aceptacion por parte de Santa
Teresa de que el fiel confunda ‘presencia’ con ‘representacidon’, es un aspecto que se
vera reflejado en otras manifestaciones religiosas del siglo XVII, como las procesiones
penitenciales y la predicacion. Esto ultimo invita a cuestionar el cumplimiento del
decreto tridentino sobre el buen uso de las imagenes sagradas en la sociedad espafiola
de la época, ya que otros factores, en mi opinién mas determinantes, condicionaron la
forma cémo el fiel debia enfrentarse a la imagen, estableciendo una continuidad con
ciertos elementos tardo medievales. En el siguiente apartado, expondré como la oratoria
sagrada del siglo XVII, desde otro ambito, hace eco de esta posicioén teresiana con
respecto al uso de las imagenes sagradas influyendo, también, en la produccion de arte

devocional del mismo siglo.

3.2. La Oratoria Sagrada del siglo XVII. Una aproximacion desde la Historia del

arte.

En 1968, Damaso Alonso aseguraba que de los sucesos sociales en que la literatura

tiene intervencion, los dos mas importantes durante el siglo XVII fueron el teatro y la
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oratoria sagrada.*’' Esta aseveracion, posteriormente comprobada por numerosos
estudios que se acercaron a la predicaciéon como fenomeno literario de gran incidencia
en la sociedad del momento, se fundamenta sobre un hecho irrefutable: el valor que
tuvo el especticulo como principal herramienta de adoctrinamiento de la Iglesia
Catolica.* En dicho siglo, la oratoria sagrada alcanzo niveles de innovacién inéditos
que se acoplaron al afan propagandistico, tipico de una cultura de masas, manifestado
por las autoridades religiosas y politicas.*”> Con el fin de persuadir a los ficles de una
manera eficaz y duradera, los predicadores empezaron a hacer uso de un complejo
aparato visual que termind por determinar la naturaleza espectacular de sus
intervenciones publicas. Ademads de la asimilacion del mensaje doctrinal, que de otra
forma hubiese sido imposible de obtener por el alto indice de analfabetismo, los
espectadores experimentaban un auténtico goce estético comparable con el que vivian

. . 494
en las procesiones pasionales de Semana Santa.*

Dentro de esta perspectiva, el arte
plastico jugo un papel esencial en el desarrollo de la oratoria sagrada y los predicadores
fueron agentes de su uso. Por consiguiente, considero que ésta se debe estudiar como
una expresion de valor estético, logrado mediante el uso de manifestaciones artisticas

distintas y complementarias.

Curiosamente, y a pesar del protagonismo de lo visual en la predicacion, no ha habido
un apropiado interés por parte de los especialistas al estudio del arte plastico dentro de

la oratoria sagrada del siglo XVIL.**® Esta ausencia, de calidad més no de cantidad ya

1 ALONSO, D. “Predicadores ensonetados. La Oratoria Sagrada, hecho social apasionante en
el siglo XVIL.” En Del Siglo de Oro a este siglo de siglas. Madrid: Gredos, 1968, pag. 95.

2 Miguel Angel Nifiez Beltran, autor de uno de los estudios mas completos que se ha realizado
sobre la oratoria sagrada espafiola del siglo XVII, afirma: “La predicacion en el barroco excede el puro
ambito religioso pastoral. El sermén se revela como parte del ‘espectaculo’ publico-eclesidstico que
conforma, junto con el arte, las devociones, las procesiones, fiestas y celebraciones litirgicas, un vigoroso
instrumento en el proceso de comunicacion de la Iglesia Catolica de la Contrarreforma. La alta frecuencia
del sermon y el amplio auditorio, con el que cuenta, otorgan a la predicacidon una relevancia primordial en
el fenémeno de transmisién ideoldgica-doctrinal de la época.” NUNEZ BELTRAN (2000), op. cit., pag.
423.

43 Sobre el concepto de ‘cultura de masas’ en la época, véase: MARAVALL (2012), op. cit.,
pags. 143-180.

4% Segiin Palma Martinez-Burgos: “La predicacion llegd a cotas de calidad que nunca antes
habia rozado y la gran cantidad de referencias visuales, explicitas y escenograficas que contenian, abrian
ante el fiel un mundo tan real como imaginario.” MARTINEZ-BURGO (1990), op. cit., pag. 226.

495 Al lector interesado en un amplio listado bibliografico sobre la oratoria sagrada espafiola del
siglo XVII, lo remito a dos textos de Francis Cerdan: CERDAN, F. “Historia de la historia de la Oratoria
Sagrada espafiola en el Siglo de Oro. Introduccién critica y bibliografica.” En Criticon, vol. 32, 1985,
pags. 55-107. ---. “Actualidad de los estudios sobre oratoria sagrada del Siglo de Oro (1985-2002):
Balance y perspectivas.” En Criticon (Ejemplar dedicado a La oratoria sagrada en el Siglo de Oro), vol.
84-85, 2002, pags. 9-42.
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que la gran mayoria de investigaciones sobre la materia reconocen la relacion entre
imagen y palabra como un hecho, se debe a que las personas que se han dedicado a su
estudio son, en su mayoria, literatos, filologos, historiadores o tedlogos y, por ende, no
prestan mayor atencién al aspecto del arte visual.*® Considero que el estudio de la
oratoria sagrada desde la perspectiva de la Historia del arte, no s6lo otorga una mirada
mas integra de esta manifestacion cultural, sino que abre nuevos caminos para
comprender de mejor manera algunos aspectos de la produccidon y recepcion del arte

religioso de la época, particularmente de la pintura devocional.*”

No obstante, cito cinco trabajos que considero claves por su embargadura e incidencia dentro del
desarrollo de la materia. Ademas del ya citado Nufiez Beltran: SMITH, H.D. Preaching in the Spanish
Golden Age. A Study of some Preachers of the Reign of Philip III. Oxford, 1978. HERRERO SALGADO
(1996-2004), op. cit. NEGREDO DEL CERRO (2001), op. cit. RICO CALLADO, F.L. Las misiones
interiores en la Esparia de los siglos XVII - XVIII. Tesis doctoral. Alicante: Universidad de Alicante,
Facultad de Filosofia y Letras, 2002.

4% Es muy poco lo que se ha escrito desde la disciplina de la Historia del arte. Los sermones y el
arte de Maria del Pilar Davila Fernandez, constituye uno de los pocos intentos y es un apoyo fundamental
para cualquier historiador del arte que desee involucrarse en el tema. La autora realiz6é un catalogo de
sermones en los que identifico todas las referencias a obras de arte o cualquier otro tipo de relacion con el
arte del momento. Asimismo, el articulo de Victoria Pineda, “Pintura y elocuencia en el sermén del
Hospital de la Caridad de Sevilla”, es un trabajo sugestivo, pues entabla un didlogo entre predicacion de
sermones y pintura a partir del andlisis de un programa pictorico bajo la estructura de un sermén. Estos
acercamientos muestran una inclinacion por relacionar arte y predicacion, pero no tocan un punto que
considero central en la relacion de ambas manifestaciones: el uso particular que hacen los predicadores de
las pinturas y sus efectos en el fiel. Quien si toca el tema pero lo hace de manera parcial es Palma
Martinez-Burgos. La autora dedica algunas paginas de Idolos e imdgenes... a establecer diferencias y
similitudes de caracter estilistico entre sermones sobre la Pasion y pintura devocional del mismo tema, y
hace referencia al uso didactico (mnemotécnico) que le dan los predicadores al arte. Por otra parte,
rescato el trabajo Retorica-sermon-imagen de José Ramos Domingo, puesto que es de los pocos autores
que plantea las implicaciones que el uso de imagenes dentro de la predicacion tuvo en la respuesta del fiel
frente al arte. Quisiera mecionar las contribuciones de Emilio Orozco, quien en muchos de sus libros
trabajé la oratoria sagrada con base en su relacion con el teatro y el arte. Sus aproximaciones brindan
fundamentos para entender la predicacién como un fenémeno artistico, espectacular y multidisciplinario.
Me limito a nombrar un articulo en donde condensa esta teoria: “Sobre la teatralizacion del templo y la
funcidn religiosa en el Barroco: el predicador y el comediante”. Por ultimo, en el caso valenciano es
importante anotar el trabajo de Borja Franco. En su tesis doctoral, Espiritualidad, Reformas y arte en
Valencia..., dedica un apartado al estudio de predicacion desde un enfoque teatral. El autor reconoce el
valor de la imagen en esta practica y ofrece datos que considero importantes. Por ejemplo, la relacion
entre el pintor Juan de Juanes y el predicador Juan Bautista Agnesio, hecho que invita a pensar que el
pintor colaboraba en la elaboracion de cuadros devocionales para la predica. DAVILA FERNANDEZ, M.
Los sermones y el arte. Valladolid: Universidad de Valladolid, 1980. OROZCO, E. “Sobre la
teatralizacion del templo y la funcidn religiosa en el Barroco: el predicador y el comediante.” En CILH,
vol. 2, n® 3, 1980, pags. 171-188. MARTINEZ-BURGOS (1990), op. cit., pags. 99-108. RAMOS
DOMINGO, J. Retorica — sermon — imagen. Salamanca: Universidad Pontificia de Salamanca, 1997.
PINEDA GONZALES, M. V. “Pintura y elocuencia en el sermon del Hospital de la Caridad de Sevilla.”
En Criticon (Ejemplar dedicado a La oratoria sagrada en el Siglo de Oro), vol. 84-85, 2002, pags. 247-
256. FRANCO LLOPIS (2007), op. cit., pags. 112-128.

7 Fernando Rodriguez de la Flor, afirma al respecto: “Si no existiera la incomunicacion que en
verdad existe entre las disciplinas relativas a la historia del arte y aquellas que se ocupan del campo
filologico, tal vez haria ya tiempo que hubieran proliferado los andlisis de corte iconologico, a través de
los cuales comprenderiamos de modo fehaciente y puntual como mucha arquitectura, y practicamente
toda la pintura y arte efimero del siglo XVII, se concibe en funcién ilustradora, iluminadora, de la oculta
palabra de Dios revelada mediante el sermon. En otras, el registro plastico funciona metaféricamente
como sermon visual y topogrdfico. Podemos incluso decir, con un ligero forzamiento de la expresion
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Los tres apartados que siguen a continuacion ofrecen en su conjunto una propuesta de
analisis basada en el rol que cumpli6 el predicador como mediador entre el espectador y
la imagen. En el primer apartado, siguiendo la conviccion de que los sermones se
conforman a partir de una doble naturaleza (escrita y representada), pretendo mostrar
como desde la propia composicion literaria existe un fuerte componente visual. La
influencia de los libros espirituales, sobre todo de las obras de Luis de Granada, es
notoria y ayuda a establecer unos primeros hilos comunicantes. *** El segundo apartado,
por su parte, es una aproximacion a la relacidon palabra-imagen dentro del ambito de la
predicacion como espectaculo. Este acercamiento lo hago a partir de algunas retoricas e
instrucciones de predicacion que manifiestan como se debia dar dicho vinculo. En la
tercera parte, por ultimo, estudio algunos sermones de desagravio en los cuales, a mi
parecer, se puede percibir una posicidbn comun sobre la naturaleza y funcién de las
imagenes sagradas. De esta forma, espero demostrar que la oratoria sagrada, haciendo
eco de la teologia de la imagen delineada por los autores ascético-misticos ya
estudiados, condiciond, o por lo menos busco hacerlo, la respuesta de los fieles frente a

la imagen sagrada.

3.2.1. La plasticidad de las palabras en los sermones sobre la Pasion de Cristo.

clasica, que la estética postridentina se basa en una interrelacion palabra / imagen: en efecto, ut picturae
sermones. No es solo que la imagen sea la Biblia pauperum, sino que mas bien la imagen, dotada siempre
de un sentido ambiguo, se ancla al sentido literal por una interpretacién que soélo la palabra es capaz de
prestarle.”” RODRIGUEZ DE LA FLOR (1999), op. cit., pag. 318.

4% No se debe olvidar que la Retorica Eclesidstica de Granada fue unas de las preceptivas mas
influyentes durante el siglo XVII. Es indudable que su retérica hace eco de muchos de los principios de
su literatura espiritual que esbocé anteriormente. Esto permite afirmar que su Retdrica es un puente entre
la literatura ascético-mistica y la predicacion del XVII. Con respecto al peso de la obra de Granada,
Francis Cerdan afirman lo siguiente: “A lo largo del siglo XVI, la oratoria sagrada fue el objeto de
interrumpidas confrontaciones y discusiones de las que salieron muy abundantes obras de perspectiva. El
examen de estos tratados del ‘arte de predicar’ es la mejor via para llegar a comprender lo que fue la
predicacion en el Siglo de Oro. [...] Pero el verdadero faro de la preceptiva oratoria del siglo XVI fue
fray Luis de Granada, quien llegd al mayor equilibrio, armonizando las dos corrientes anteriores y
aunando los preceptos clasicos con el fervor apostdlico. La Reforica eclesiastica de Fray Luis de Granada
integra perfectamente todos los tratados anteriores a ella, escritos tanto en latin como en castellano, y
sirve de matriz a todos los posteriores.” CERDAN, F. “Introduccién critica a los Sermones cortesanos de
Fray Hortensio Paravicino.” En PARAVICINO, H. Sermones Cortesanos. Madrid: Editorial Castalia,
1994, pag. 18.
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Los predicadores comprendieron la utilidad de la retdrica y del buen uso de sus figuras
para alcanzar los fines que promovio la Iglesia a partir del Concilio de Trento. Para que
esto tuviera un alcance general y alta difusion, especialmente en el ambito misional, era
necesario regularizar su uso escribiendo retoricas y valerse de los beneficios de la
imprenta para su buena circulacion.*”” El resultado de esta iniciativa emprendida por las
ordenes religiosas y apoyada por la Iglesia, se ve en la posterior publicacion de

sermones en donde se encuentran aplicadas estas reglas.

Al igual que ocurri6 con los manuales de oracion y meditacidn, el martirio de Cristo fue
uno de los temas preferidos por los predicadores.”® La enorme carga emocional del
topico y el hondo sentir cristocéntrico de la sociedad de la época, fueron factores que
resultaron propicios para que la oratoria sagrada lograra cumplir con sus objetivos
principales: mover a devocion y persuadir a los fieles.””! Asimismo, en este tipo de
sermones se puede observar el funcionamiento de una serie de figuras retoricas claves
para entender la sermonaria de la época y sus efectos en el espectador. Por consiguiente,
su estudio brinda una aproximacion correcta a la doble naturaleza de la predicacion:
componente escrito y puesta en escena. Teniendo lo anterior en cuenta, intentaré
mostrar como los sermones en su forma escrita ofrecen una variedad de recursos que
indican un énfasis por lo visual; es decir, una conciencia de las posibilidades de la

. . : 2
literatura para generar imagenes de alto alcance emocional.”

49 Para un estudio completo de algunas de las preceptivas mas influyentes de la época, véase:
VILLEGAS PAREDES, G. Diferencias léxico-semanticas de documentacion escrita en las diferentes
ordenes religiosas del siglo XVII espariol. Tesis doctoral. Madrid: Universidad Complutense,
Departamento de Filologia Espafiola, 2008. En el capitulo 2.5, la autora realiza una lista de los autores
que considera mas importantes, pags. 38-40.

3% por otro lado, es importante mencionar que dentro del desarrollo de la oratoria sagrada como
género literario y fendmeno cultural, el tema de la Pasiéon no nace en el siglo XVI ni XVII. Como ya
habia explicado, la espiritualidad cristocéntrica de este periodo se remonta a la Baja Edad Media,
momento en el que la religiosidad empieza a girar entorno al sufrimiento de Cristo. En el territorio
hispanico, y hablando especificamente de la oratoria sagrada, el antecedente mas claro de lo que fue la
predicacion pasional es Vicente Ferrer.

*%! Palma Martinez-Burgos, afirma: “Partiendo del hecho de que nos movemos en una corriente
pasional, de piedad emotiva, no es de extrafiar que uno de los pasajes evangélicos en los que mas se
insistiera fuera el de la Pasion. Desde los pulpitos se evoca la Pasion de Cristo y en todos los sermones el
episodio de la flagelacion y coronacion de espinas adquiere tintes dramaticos.” MARTINEZ-BURGOS
(2000), op. cit., pag. 231.

Quien mejor ha trabajado este tema es Giuseppina Ledda. En un articulo titulado “Predicar a
los 0jos”, concibe el sermdn escrito y su posterior predicacion como manifestaciones inscritas dentro de
la cultura visual del siglo XVII. Adoptaré algunas de las posiciones de esta autora, ya que las considero
acertadas y apropiadas para la comprension de lo que fue la relacion entre palabra e imagen durante la
predicacion. LEDDA, G. “Predicar a los 0jos.” En Edad de Oro, vol. 8, 1989, pag. 129-142. Por otra
parte, es importante mencionar que ya en 1971, Michael Baxandall mostré la estrecha relacion que existe
entre la retérica de una lengua y la manera de ver las imagenes. Si bien su estudio se centra en la Italia del
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En el prélogo de su Rhetorica sagrada, el predicador franciscano Francisco Ameyugo

dice a los lectores:

El poner tambien los Sermones, y Oraciones, que aqui pongo para ideas, puede parecer
presuncion con humos de vanidad, no lo es, pues es mi intento, que los Oradores Evangelicos
sean como los Pintores, y Estatuarios, que tienen museos con diversas pinturas, y fragmentos
de estatuas donde observan los aciertos, o errores de sus Artifices; con este fin propongo yo

varios artificios Retoricos, en ellos seran raros los aciertos, los errores muchos; puedese

. . . 503
aprender de los unos, y los otros notando el acierto para seguirle, y el error para evitarle.

La comparacidn entre el orador evangélico y el pintor, paralelo que se repite en muchas
de las retéricas e incluso en algunos sermones, invita a plantear una serie de
cuestiones.”” En primer lugar, creo que es fundamental anotar la conciencia por parte
de Ameyugo de que el predicador es un artista y que, por consiguiente, sus métodos de
trabajo se deben equiparar al de cualquier quehacer artistico. Las retdricas sagradas,
bajo este esquema, son preceptivas que cumplen la funcion de guiar a los predicadores
en el buen uso de la materia prima de su arte: las palabras.’® El saberse “artifice” es el
principio para reconocer que el orador sagrado debe alcanzar ciertas capacidades que le
permitan realizar un producto de nivel estético. En segundo término, estas convicciones
lo conducen a indagar en las posibilidades, formas y recursos que puede usar el
predicador para concebir una obra artistica que responda a sus intenciones; de ahi la
necesidad de una preceptiva o retorica que configure este sistema. Estas reflexiones
presentes en el prélogo toman cuerpo en el capitulo quinto, titulado: “De la gala, y alifio
del artificio retdrico, capitulo primero del primer alifio del artificio retorico; que es el

Tropo de las palabras”, en donde el autor caracteriza y propone la forma de lograr ese

siglo XIV, es un antecedente a tener en consideracion. Véase: BAXANDALL, M. Giotto y los oradores.
La vision de la pintura en los humanistas italianos y el descubrimiento de la composicion pictorica.
Madrid: Visor, 1996.

9% AMEYUGO (1673), op. cit., pag. 1.

3% Como mostraré mas adelante, los tratadistas de pintura del siglo XVII también adoptan la
misma posicion. No sélo comparan las dos artes, sino que se valen de herramientas de la oratoria para
poder explicar de mejor manera algunos conceptos sobre la pintura. Véase: ROE, J. Veldzquez's
‘imitation’ of nature seen through ‘ojos doctos’: a study of painting, Classicism and Tridentine reform in
Seville. Tesis doctoral. Leeds: University of Leeds, Department of Fine Art, 2002, pags. 135-185.

%95 Ademés de la ya citada Gladys Villegas Paredes, es importante mencionar otros estudios de
caracter general que brindan un panorama amplio y completo de las retdricas sagradas del siglo XVII.
MARTI ALANIS, A. La preceptiva retérica espaiiola en el Siglo de Oro. Madrid, Gredos, 1972. LOPEZ
GRIGERA, L. La retorica en la Esparia del Siglo de Oro. Salamanca: Universidad de Salamanca, 1994.
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“artificio”.’®® La explicacion y aplicacién de recursos literarios tales como: la metafora,
la catacresis, la metonimia, la sinécdoque, la antonomasia, la onomatopeya, la
hipérbole, la hipotiposis, la prosopopeya, la metalepsis y la antifrasis, entre otros, son el

centro en el que gira este razonamiento y el punto que quisiera analizar.

De todos las figuras literarias presentes en un sermon y esbozados en las retéricas, me
centraré en la hipotiposis y la prosopopeya.’®’ Estas no s6lo son un claro ejemplo de
como el sermdn escrito busca constantemente lo visual, sino que son elementos
centrales para entender el alcance que tuvo el uso de pinturas en la predicacion de
sermones de la Pasion.”® Si bien la hipotiposis y prosopopeya fueron de suma utilidad
para sermones de diversos temas, donde se potencializo su uso, a causa de los efectos

que se lograban, fue en los sermones de la Pasion.

En las retoricas suelen definir la hipotiposis como aquel recurso que describe de la
mejor manera posible, detallista si se quiere, una escena lejana al publico y lo hace de
manera patética y emotiva. La idea es lograr que lo que se figura por medio de las
palabras llegue al fiel como si estuviese presenciando la escena. Por lo mismo, no se
trata de un relato de los hechos sino de intentar hacer que el acontecimiento adquiera
inmediatez. El dominico Alonso de Cabrera, predicador de Felipe I y uno de los
personajes mas influyentes dentro del ambito eclesidstico de la corte, utilizaba asi la

hipotiposis en un sermon titulado Consideraciones del Viernes Santo:

Estiran con cordeles recios sus pies y brazos, con tanta fuerza, que los cordeles se entraban y
sumian en la carne ternisima; y (como dicen algunos contemplativos) la sangre le reventaba

por las ufias de lo mucho que los apretaron. Comienzan luego con firmeza inaudita sobre El sus

%% 1bid, pags. 57-61.

7 para el estudio de otros recursos literarios igualmente interesantes dentro del desarrollo del
tema como, la hipérbole, la metafora o el simil, véase: VILLEGAS PAREDES (2008), op. cit., pags. 204-
364. HERRERO SALGADO, F. “Lengua y retdrica en la oratoria sagrada espafiola del Siglo de oro:
teoria y practica.” En Boletin de la Real Academia Espaiiola, t. 89, c. 299, 2009, pags. 41-76. Por su parte
Hilary Smith en el capitulo “Preacher in Action” también trabaja algunas figuras literarias, véase: SMITH
(1978), op. cit., pags. 60-88.

La anteriormente citada Giuseppina Ledda, fue la primera autora en rescatar estas dos figuras
retéricas como elementos que permiten ver una relacion directa entre palabra e imagen en la predicacidn,
ya que demuestra que la eficacia y el éxito de la imagen fisica depende de su adecuada activacion hecha
por la palabra y la posterior actio. LEDDA (1989), op. cit. pags. 131-134. Por su parte, Francisco Rico
Callado hace referencia a los efectos que esto tuvo en el publico que asistia a las misiones, afirmando que
fueron los dos recursos que permitieron que se lograra el objetivo maximo de la predicacion, mover a los
fieles. RICO CALLADO, F. L. Las misiones interiores en la Espaiia de los siglos XVII - XVIII. Tesis
doctoral. Alicante: Universidad de Alicante, Facultad de Filosofia y Letras, 2002, pags. 332-348.
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latigos y disciplinas, cifien el santo cuerpo de cardenales y verdugos, rasgan los cueros,
revienta la sangre y corren arroyos de ella; rompen la carne, surcan el cuerpo, afiaden llagas
sobre llagas. Abren sus espaldas hasta descubrir sus entrafias, y en poco tiempo no dejan en €l
figura de hombre, sino de un leproso y de mal de San Lazaro. jOh yunque divino! jOh espaldas
sufridoras de tantas martilladas! jOh cuerpo blanco, cdmo te tifien de colorado! Y cuanto el
rosicler fino es mas subido y, tanto es mas para ti costoso. jOh Virgen y madre bendita, y cdémo
han de lastimaros a vos en el alma estos golpes y llagas que después veréis en este sagrado

cuerpo! 309

El uso reiterado de palabras que denotan el aspecto de Cristo (cardenales, verdugos,
rasgan los cueros, rompen la carne, corre la sangre, afiaden llagas, cuerpo de leproso,
etc.,) es el elemento que permite al predicador construir un fragmento sumamente
plastico.’'® Asimismo, las hipérboles, “revienta la sangre y corren arroyos de ella” o
“abren sus espaldas hasta descubrir sus entrafias”, sirven de complemento a la
descripcion y refuerzan su valor sensorial. El lector, o bien el espectador que oyera
dicho sermén, adquiria numerosos recursos para visualizar la escena de una forma
precisa. Por otra parte, Cabrera es consciente de la necesidad de ubicar al lector-
espectador dentro de la escena. En este caso, utiliza a la Virgen como el puente que une
al fiel con el cruel espectaculo; en otras palabras, es a partir de la perspectiva de la
Madre que se ‘ve’ a Cristo en su doloroso estado. El fiel no solo se identifica con el

dolor de Maria, también ve por sus 0jos.

Unas paginas después, y para que no quede duda de la intencion plastica de las palabras,

Cabrera concluye con el siguiente simil:

Finalmente, tal es su figura, que no parece hombre, sino un retablo de dolores, pintado por
mano de aquellos crueles pintores y de aquel mal juez, a fin de que abogase por él ante sus
enemigos esta tan dolorosa figura, tanto que, porque no pensasen era otro, o algin leproso, fue
menester avisarles: Ecce Homo. Sefial es de condenacion no compadecerse en este paso de los

dolores del Salvador. Porque si él estaba tal que pens6é Pilato bastaba para quebrar los

9 CABRERA, A. de. “Consideraciones del Viernes Santo. De la Pasion de Jesucristo Nuestro
Redentor.” En Predicadores de los Siglos XVI y XVII. Tomo I: Sermones del P. Fr. Alonso de Cabrera.
Madrid: Libreria editorial de Bailly, 1906, pags. 427-428.

> De una manera muy similar, el agustino y calificador del Consejo superior de la Inquisicion,
Gabriel de Morales, describia con esta hipotiposis la escena: “Las manos que formaron cielo y tierra,
atadas a una columna con fuertes lazos, rendido el cuerpo a la mas infernal crueldad de verdugos infames,
que encarnizados le azotan, las carnes santisimas despedazadas al rigor de los golpes, tan hondas, tan
abiertas las heridas, que por las roturas se asoman los huesos, tan atrozmente abiertas, que es cada una,
una fuente de sangre, que riega el suelo tan continuas una con otra, que aquel santisimo cuerpo es toda
una herida, una llaga desde el cerebro a los pies.” MORALES (1653), op. cit., pag. 165.

230



corazones de tan obstinados enemigos, ,cudnto mas debe ser poderoso para mover a

., . . 511
compasion a los fieles que nos preciamos de sus amigos?

Por medio de la comparacion el autor estd ahondando en el caracter visual de su sermén
y afirmando la necesidad de alcanzar un desborde sensorial y emotivo para lograr
compadecer a los fieles. Otro ejemplo de una llamada directa al fiel para que asimile la
plasticidad de las palabras, la ofrece el predicador de Felipe IV, el jesuita Manuel de

Najera:

Si en lastimosos descabellados trabajos se compadecen los ojos, y vierten lagrimas para
evaporar congojas: si lastimosas relaciones atormentan los oidos, prevenid lagrimas, Fieles,
que hoy, hecho todo una llaga el cuerpo de nuestro Redentor Jesu Christo, lastimas no solo a
0jos compasivos; pero aun ojos inhumanos, y los repetidos golpes hacen temblar oidos. Era

costumbre, que el que habia de padecer en el Lefio, fuese ya bien azotado; y aqui se observo, y

., L . 512
se excedio la costumbre, y fueron los azotes para la Cruz muy previas disposiciones.

La constante referencia al sentido de la vista hace que el oir o leer las palabras pase a un
segundo plano, ya que el énfasis esta puesto en como la construccion de la imagen
mental mueve al fiel.°'* Al igual que ocurria con los manuales de oracién y meditacion
del siglo X VI, los predicadores aspiraban a que los lectores y asistentes entendieran lo
provechoso que resultaba la oracion intelectiva; es decir, el sistema de meditacion

. . . . 14
imaginativo y sensorial. ’

Siguiendo con esta concepcion de la hipotiposis, cabe insistir en que una parte
fundamental de su utilizacion es la forma explicita e imperativa en que se pide al
publico ‘mire’ la materia predicada, aspecto que no deja de tener la misma connotacion
para el lector cuando se aproxima al sermon escrito. Ademas de un llamado directo e

imperativo, existieron distintas formas de incitar al publico a que centrara su atencidon

U 1bid, pag. 430.

SI2NAJERA, M. de. Sermones de Semana Santa. Imprenta Imperial por José Fernandez de
Buendia, 1679, fol. 243.

>3 Asi lo hace notar el predicador agustiniano Cristobal de Almeida en su sermon de los Pasion:
“No es dia hoy, en que tiene lugar los oidos, sino los ojos, porque no es dia de discurrir, sino de llorar,
después de ver un espectaculo tan triste, y una tragedia tan lastimosa, quien queda con juicio para los
discursos, muestra que le falta el corazon para los sentimientos.” ALMEIDA, C. “Sermdn de los Pasos de
Christo nuestro Redentor, que comprende la jornada que hizo desde la casa de Pilatos hasta el Monte
Calvario.” En AAVV. Lavra lvsitana, o sermones varios de diversos predicadores... .Madrid: Imprenta
de Andrés Martinez de la Iglesia, 1679, pag. 39.

S NUNEZ BELTRAN (2000), op. cit., pag. 338.

231



en el acto de ‘mirar’. El jesuita Jeronimo Lopez, por ejemplo, en un coloquio con Dios

Padre que proponia predicar después de un sermon de la Pasion, decia:

Oh Padre Eterno! Mirad a este hombre llagado y desfigurado por mis pecados; vos me mandais
que le mire para compadecerme de €l; y yo os suplico que le miréis, para que os compadescais
de mi, queréis que le mire para imitarle; miradle vos Sefior para que me de fuerzas para ello.
Padre Soberano aqui todos los hombres hemos ofendido con nuestros pecados, mirad a vuestro
hijo atormentao con grave dolor por satisfacer mis ofensas. Oh Padre de Misericordia, Ecce

Homo, mirad a este hombre que tiene dentro de su corazon a todos los hombres y ofrece por

ellos la vida.. .515

Si en el fragmento citado Dios Padre era el medio que incitaba a los fieles, el dominico
san Luis Beltran utilizaba, al igual que Cabrera, la figura de la Virgen para llamar al fiel

a ‘mirar’;

Pasad vos lastimada Madre por el pretorio de Pilato, y mirad a vuestro Hijo, que por descender
de Jerusalén a Jericd, ha caido en manos de los Fariseos. [...] Pues pasad vos, desconsolada
Sefiora, y condoléos de él y tomad el vino, de vuestros amargos dolores, y lavadle con ellos sus
llagas, tomad el aceite de la compasion, y doléos de vuestro Hijo, pues vos sola sois la que
habéis de sentir en el anima su pasion. [...] O paso digno de toda compasion, y de lastima!
Dime Christiano, que corazon habra, que no reviente de dolor, y qué dureza tan endurecida,
que no se ablande? Qué ojos hay que no se conviertan en fuentes de lagrimas, viendo al Hijo
de Dios tan deshonrado? A quién no se le romperan las entrafias de dolor, viendo aquella

delicadisima cabeza, de quien tiemblan los poderosos del Cielo, traspasada con crueles

. 516
espinas.

Esta idea que ya estaba presente en Loyola y que perfeccioné Granada, fue explotada al
maximo por los predicadores y conllevéd al uso de pinturas o esculturas (basicamente

e . 51 . . ey
crucifijos) dentro de la actio.”'” Lo esencial de este hecho recae en la conviccion de que

S LOPEZ, J. “Varios coloquios con Christo Crucificado para acabar los sermones.” En LOPEZ,
J. Sermones y pldticas para misiones populares. Manuscrito, publicado en el siglo XVI, fol. 114.
[Biblioteca Nacional de Madrid. Mss /6032].

1 BELTRAN, L. “Sermén IV. De la Pasion de Christo Nuestro Sefior.” En Obras y sermones
que predico y dejo escritos el glorioso Padre y segundo Apdstol valenciano San Luis Beltran. Valencia:
En la imprenta de Jaime de Bordazar, 1688, pags. 527-528.

' La actio es la quinta y Gltima parte de las retoricas. Los autores explican cuestiones de
caracter practico tales como el uso de la voz, la manera de subir y bajar del pulpito, las acciones y gestos
que se deben hacer, cdmo ayudarse de medios visuales, etc. En general, la consideran la parte central del
‘ars predicandi’, puesto que se condensa toda la capacidad persuasiva y, por ende, la posibilidad de mover
al fiel, gran objetivo de la predicacién. Con respecto a la importancia que se le da a la trasmision de la
palabra, a la mejor manera de hacerla llegar a los fieles, es interesante el analisis que ofrece Fernando
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para lograr una persuacion contundente era necesario acudir a lo visual, ya que la mejor
manera de traer la presencia divina era por medio de los ojos.’'® No obstante, antes de
que la imagen fisica interviniera en la predicacion, la palabra, por si sola, debia adquirir
unos valores visuales que otorgaran mayor contundecia y sentido a los cuadros. En mi
opinidn, este es el punto central en el que gira toda la cuestidon sobre la relacion entre
palabra e imagen en la predicacidon, ya que la presentacion del hecho artistico no se
limité a la exigencia de un ejercicio de imaginacidon, sino que determind un uso

. .y .. o . / .y 7 1
particular de las imagenes religiosas y condicioné la recepcion de éstas.”"”

La prosopopeya o personificacion, por su parte, es una figura que le otorga a cosas
inanimadas e irracionales cualidades de los seres animados. En las retoricas de la época
también se le definia como una herramienta que permite traer a personas ausentes,
muertos o seres sobrenaturales.”*’ Segun Heinrich Lausberg, la prosopopeya puede ser
identificada como una metafora sensibilizadora y es un recurso altamente usado en las

.. , . 21
composiciones de caracter afectivo.’

Una de sus caracteristicas principales es dotar de
habla a las cosas inanimadas, aspecto de caracter teatral que fue muy bien aplicado por
los predicadores durante la actio del sermon, pues el estrucutrar la predicacion bajo una
forma dialogada les brindaba un soporte para explotar sus habilidades histridnicas. En
los sermones sobre la muerte o el Juicio final, por ejemplo, solian sacar al ptlpito una

calavera y entablar una conversacion con el objeto.

Y porque en el sermon de la muerte, o en otra ocasion algunos suelen sacar una calavera; para

que esta accion se haga debidamente se han de observar semejantes avisos, preparando el

Rodriguez de la Flor en el capitulo “El cuerpo elocuente” de la Peninsula metafisica. Véae:
RODRIGUEZ DE LA FLOR (1999), op. cit., pags. 307-345.

3% Manuel Moréan y José Andrés Gallego muestran que Fray Luis de Granada en su Ecclesiastica
Rhetorica concede una importancia central a la hipotiposis, ya que fundamenta la praesentia, elemento
clave para comprender de qué manera se persuadia a los fieles. MORAN, M y GALLEGO, J. A. “El
predicador.” En El hombre barroco. Madrid: Alianza editorial, 1993, pag. 170.

*! Miguel Angel Pascual al hablar sobre la importancia de ambos sentidos y la necesidad de
utilizar imagenes durante la predicacidn, afirma: “El tercer medio, que también es de la clase de el
Sermon, por quanto va conjunto a ¢l, como el Acto de Contricion, y sacar el Santo Christo, a que precede
comunmente, es el de los espectaculos, los quales no son otra cosa que unas imagenes, en que se
proponen a los 0jos, como en su retrato propio las mismas verdades, que se propusieron al oido, para que
se introduzca por mas puertas, y llegue a hazer mas concepto de ellas nuestra alma.” PASCUAL (1698),
op. cit., pag. 249.

529 Granada la denomina conformacion y la define de la siguiente forma: “La conformacion es
cuando una persona no esta presente, se finge que lo estd, y cuando una cosa muda o informe, se hace
elocuente y formada, y se le atribuyen palabras o alguna accién que le corresponda.” GRANADA, L.
Rethorica Ecclesiastica I, Libros 1-3. Madrid: Fundacion Universitaria Espafiola, 1999, pag. 353.

2l LAUBERG, H. Manual de Retérica Literaria. Vol. II. Madrid: Gredos, 1976, pags. 241-243.
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auditorio como dijimos, quando la abra ensefiando al auditorio, y ponderando como esta fin
hermosura, cubierta de fealdad, discurriendo por todos los sentidos, y partes de ella, cortejando
con la gala, y bisarria gastaba algun tiempo; la a de hacer varias preguntas, unas en orden a su
cuerpo: que es de aquella belleza de su rostro? Que de aquellos ojos lascivos, lengua, etc.; y
otras en orden a fu alma: como sali6 del juicio Divino! que sentencia le dieron? Y después de
las preguntas, pedirle: que predique al auditorio: y introducir que responde con una Ethpoya
diciendo las penas que padece, las que a pasado en el infierno, y quanto siente hayan de durar
para siempre, las maldiciones que fe echa a fi misma, y contra Dios, como en otra parte
dijimos: y después el Predicador volviendo fu razonamiento al auditorio podra decirle.
Hermanos mios, lo que a hablado este difunto no es para fi; que para el no ay remedio; para
nosotros e predicado, que aun tenemos remedio fi nos damos a la penitencia: pues como no os

- . , . . . 522
aprovechais del sermoén, como no pedis a Dios misericordia, &c.

Este ejemplo evidencia que, al igual que la hipotiposis, la prosopopeya es fundamental
para comprender practicas especificas que se realizaron en la predicacion de los
sermones sobre la Pasion. Su repercusion en el desarrollo de la actio la liga al uso de
pinturas de Cristo otorgandole, como mostraré mas adelante, nuevos valores a la

. .y g 2
interaccion entre las imagenes y los fieles. **

Sin embargo, en la composicién netamente escrita del sermén, la prosopopeya también
funcioné como un detonante de cardcter visual sin la necesidad de apoyarse en medios
fisicos. En el inicio de un sermon titulado “A las llagas de Cristo”, el autor, Manuel de
Guerra y Rivera, sustenta la totalidad del texto sobre una personificacion: las llagas y

corazdn de Cristo son las que predicaran:

Ya que nuestro corazon se resiste a la fuerza de los discursos, pretendo ver si se niega a la
evidencia de los ojos. Desconfiando justamente de mi boca han de predicar estas cinco tardes
de los domingos cinco bocas soberanas. Merezcan la compasion por ser amorosas llagas,
consigan la atencion por ser divinas bocas. Hable elocuente su sangre [...] Y ;quien habla, que

dice?: escuchen lo que habla. Habla el corazon porque esta llagado de amor (...) porque quede

22 BARCELONA, F. Tratado portvmo, instrvccion de predicadores para hazer bien los
sermones, y predicarles provechofamente. Barcelona: lofeph Forcada, 1679, pag. 102.

523 En palabras de Fernando Negredo del Cerro: “Mediante dos figuras retoricas, la prosopopeya
y la hipotiposis, se consigue que ante los ojos de un publico huérfano de eventos visuales —con el cine y la
television, todo cambiara-, resurjan los personajes del Antiguo Testamento, los santos e incluso el mismo
Mesias. El predicador pone voz a los protagonistas de sus historias, las narra al detalle, introduce una
“banda sonora” (interrogaciones, admiraciones, silencios expresivos...) que favorece su memorizacién, y
al final logra el efecto deseado: mover a los oyentes y perpetuar en su memoria toda una serie de ideas
que considera fundamentales.” NEGREDO DEL CERRO (2001), op. cit., pag. 406.
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mas impreso en nuestros corazones este desengafio he pretendido lo diga claramente el mismo

.. 524
corazon de Cristo.

Si bien es cierto que durante la predicacion el cura se podia sostener de una pintura o
escultura de la Crucifixion para ser mas efectivo en la persuacidon, no hay duda que en
su forma escrita se alcanza un efecto certero. Por medio de una imagen poética logra
realizar un vivo cuadro de la Pasion de Cristo en donde no necesitamos de un soporte

material para percibir su fuerza sensorial.

Por ultimo, es necesario hacer referencia a un género literario que se complementa con
la hipotiposis y la prosopopeya de manera particular: el exemplum.’* Fue muy popular
durante la Edad Media y en los siglos XVI y XVII también tuvo una fuerte incidencia.
En la sermonaria, el exemplum se desarrolld a modo de pequefias narraciones que eran
introducidas en medio de los sermones para ilustrar algin concepto moral y persuadir de
mejor manera a los fieles. **° Los predicadores centraron su uso en la narracion de la
vida de personajes ejemplares (sobre todo de Cristo, la Virgen y los santos), pues asi se
cumplia una de las funciones esenciales de la predicacion y de la literautra espiritual en
general: hacer que el oyente despertara deseos de emulacion. Es asi como el
cristocentrismo de la época permitio que los predicadores convirtieran la vida de Jests

en el centro sobre el cual giraban la mayoria de sermones.

24 B] sermén fue predicado en 1682 en Madrid, véase: GUERRA Y RIBERA, M. de.
“Vespertinas.” En Oraciones varias. Vol. VIII. Madrid: Imprenta Real por Don Miguel Francisco
Rodriguez, 1742, pags. 1-2.

53 Es un tema muy amplio y que ha sido bien estudiado por parte de los especialistas. Sin
embargo, a causa del espacio no puedo ahondar en su analisis. Mi unico objetivo es situar la importancia
que tiene dentro del argumento del trabajo y resaltar su importancia. Remito al lector a tres textos de los
cuales se puede tener una idea completa del tema y obtener mas bibliografia: CUEVAS, C. “Para la
historia del Exemplum en el Barroco espafiol. (El itinerario de Andrade).” En Edad de oro, vol. 8, (1989),
pags. 59-76. ARAGUES, J. Deus Concionator. Mundo predicado y retorica del “exemplum” en los
Siglos de Oro. Amsterdam-Atlanta: Editions Rodopi B.V, 1999. ---. “Preceptiva, sermoén barroco y
contencién oratoria: El lugar del ejemplo historico.” En Criticon (Ejemplar dedicado a La oratoria
sagrada en el Siglo de Oro, vol. 84-85, 2002, pags. 81-99.

> No siempre se ubicaba en el medio del sermén, muchas veces los predicadores preferian
concluir con el Exemplum para que tuviera mayor efecto en el fiel. Miguel Angel Pascual en la
introduccion a sus sermones afirmaba lo siguiente: “Por este mismo motivo distribuyo cada Sermon en
tres, o quatro Platicas, y cada una de estas la procuro concluir con un Exemplo, refiriendolo con sus
circunstancias, y no vulgar estilo; aquello, porque sobre no cansar tanto con esta division, no le cueste al
Misionero el reducirlo, y trabajarlo. Y esto de el Exemplo, porque es uno de los medios mas
proporcionados para el fruto, el qual es mucho mayor, quanto mas trae de gusto el referirle.” PASQUAL,
M.A. El oyente desengaiiado, convencido, y remediado en cinco sermones de mission, divididos en diez y
siete platicas, enriquecidas de varias, y fecundisimas materias, para Misereres, Quaresmas, y Dominicas
de entre aiio. Valencia: Imprenta de Diego de Vega, 1692, pag. 1.
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Los sermones estaban creados a partir de una estructura vertical que buscaba
condicionar el estado de animo del fiel: sumergirlo en la mas profunda desazén para
después llevarlo a la gloria.””” El climax se lograba cuando las sensaciones de dolor y
lastima se traducian en un sentimiento de culpa. El sufrimiento de Cristo adquiria
connotaciones morales y se reflejaba en una serie de valores que el fiel debia asimilar:
caridad, paciencia ante el sufrimiento, sentido del sacrificio, etc. Al interiorizar los
beneficios que se ganaban al imitar el comportamiento de Jesus, el predicador mostraba
el camino para superar la oscuridad del pecado y alcanzar la gloria junto a Cristo.

Gabriel de Morales concluia asi su sermoén de la Pasion:

Glorioso, de que ha trasplantado a su cabeza santisima, las espinas, que la tierra de nuestro
inculto natural produjo: glorioso, que las ha hecho flores hermosas, y fragantes, para que
cogiéndolas de ese hermoso jardin de su cabeza, trayéndolas en nuestros pechos, manos, y

cabezas, ahuyentamos la serpiente infernal, de quien son veneno: Venid, fieles, venid, veréis al

, . 528
Salomoén verdadero Christo coronado.

El seguir el ejemplo de Cristo implicaba, entonces, superar la condicion pecadora del
ser humano y comprender que la Redencién otorgaba una sensacion de esperanza,
agradecimiento y consuelo. La tension que se creaba a lo largo de toda la narracidon
ejemplar y su posterior desborde emotivo, terminaba en el momento que el predicador
daba signos de esperanza y enseflaba el verdadero significado de la doctrina de la

Redencidn.

Este gusto por el exemplum en los sermones pasionales del siglo XVII permite varias
lecturas y se presta para muchas interpretaciones. Una de estas, y que se relaciona
directamente con lo que vengo planteando en este apartado, es que su apogeo en la
sermonaria de este siglo se debi6 a la necesidad por vivificar por medio de la palabra
escenas que por su peso emocional y doctrinal permitian conmover a los fieles que leian

u ofan el sermdén. No obstante, la oratoria sagrada de la época no se limité a una

527 En palabras de Nfiez Beltran: “Consigue en el oyente, por medio de un entorno impactante,
un estado animico de abatimiento expectante que le conducird, a través del contenido del sermoén, al
anhelo de la gloria eterna. El sermoén es considerado como un proceso ‘in crescendo’ que dirige el
sentimiento del que escucha al desengafio de lo temporal y deseo de lo eterno mudandole desde una
tristeza o un temor provocados a la esperanza alegre de la bienaventuranza eterna. La prédica evoluciona
en un desarrollo ascendente que mantiene la tension del oyente hasta un final convincente que actie en su
interior y, por tanto, en su comportamiento.” NUNEZ BELTRAN (2000), op. cit., pag. 49.

2 MORALES (1653), op. cit., pag. 179.
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persuacion o conmocidn pasiva. El peso que tuvo en la sociedad de la época se debid,
principalmente, a que logréd condicionar la mentalidad del pueblo y determinar
comportamientos.’*’ Por esta razon, las figuras retoricas como la hipotiposis o la
prosopopeya funcionaron como medios para llegar al verdadero objetivo de cualquier
sermon sobre la Pasion, hacer que el fiel transformara su vida siguiendo el modelo
pasional de Cristo y la Virgen. Lo que quiero dejar anotado es que junto a la hipotiposis
y la prosopopeya, el exemplum es la base para entender la manera en que los fieles
recibieron la predicacion y comprender algunos de los casos mas extremos de
asimilacion, como lo fue el acto de contricién. Cabe repetir que la influencia de la
literatura ascético-mistica es clara, ya que fueron estos escritores los que mejor lograron
adaptar el sentir cristocéntrico a un sistema teoldgico basado en la imitacion de Cristo,

particularmente de su Pasion.

En este apartado pretendi mostrar que la busqueda por lo visual queda inscrita como
meta del predicador y que esto se debe lograr desde la composicion escrita del sermon.
Al igual que ocurria con el sistema ascético-mistico planteado por Loyola, Granada y
Santa Teresa, la capacidad de imaginacion del fiel es el agente de movilidad que
fundamenta el empleo de pinturas y revela la naturaleza de su recepcidon. Se puede
afirmar, entonces, que la relacion entre imagen y palabra en la oratoria sagrada del siglo
XVII comienza en la escritura del sermoén, y se logra por medio de figuras retdricas que
se apoyan en lo visual. Después del somero andlisis de los dos recursos literarios,
quisiera conectar lo expuesto con el uso de imagenes fisicas durante la actio y proponer
una lectura de su funcionamiento a partir de la manera coémo los predicadores

condicionaron la recepcion de los fieles.

52 Son elocuentes las siguientes palabras de Miguel Angel Nufiez Beltran: “La predicacion
pretende mover al oyente, cambiar y dirigir conductas. Supone, por ende, una accidén psicologica-
didactica capaz de tocar las fibras mas intimas del ser humano. Utiliza para ellos todos los resortes en su
haber. En un siglo en el que existe tanto nivel de analfabetismo, la palabra adquiere una importancia
unica. El artificio de la palabra, unido a la accién psicoldgico-didactica, es el medio principal para
conseguir encauzar los comportamientos. No hay que olvidar tampoco el caracter sensorial e irracional
del barroco. Se intentard no tanto convencer con la 16gica del razonamiento sino a través de los sentidos.
También los predicadores, conocedores de su oficio, tendran en cuenta estos aspectos.” NUNEZ
BELTRAN (2000), op. cit., pag. 41.
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3.2.2. “Es un Ecce homo visto”. Las imagenes como herramientas de predicacion.

Una de las mayores dificultades que se tiene al estudiar la oratoria sagrada pasional del
siglo XVII, es la imposibilidad de reconstruir con exactitud el momento preciso de la
predicacion. Algunos grabados de la época ofrecen una idea cercana de la disposicion
del evento y dejan ver elementos interesantes. (figs. 36-38). Estos tres grabados no sélo
evidencian el uso de imagenes durante la predicacion, sino que sugieren empleos
diversos. El primer grabado ensefia de qué forma el orador utiliza los recursos visuales
como un medio de explicaciéon. A modo de pizarra, ilustra su discurso con imagenes que
le sirven de respaldo y que los asistentes pueden ver. El segundo, por el contrario,
parece indicar un uso distinto de la imagen. El predicador muestra el crucifijo a los
fieles y estos reaccionan notoriamente ante el hecho, se podria hablar, incluso, de un
fenomeno afectivo. Pareciera que no hay una intencion explicativa, sino que la funcion
de la escultura es, ante todo, emocionar y conmover. El ultimo grabado, por su parte,
hace referencia a la llegada de un predicador-misionero a alguna localidad y, al igual
que ocurre con el anterior, los fieles reaccionan emotivamente frente a la imagen de
Cristo y se arrodillan ante su presencia. Estos tres ejemplos revelan aspectos
importantes del uso que dieron los predicadores a las imagenes, pero no dejan de ser

incompletos para comprender la respuesta de los espectadores frente a éstas.

El sermdn escrito puede servir de complemento a estos documentos visuales y suplir,
hasta cierto punto, los vacios referidos.”®° El sermén funcionaba, entre otras cosas,
como un guidn y, por consiguiente, en algunos casos se hacia alusion a aspectos
practicos que se podian tener en cuenta al momento de su puesta en escena. Si bien en la
gran mayoria de ocasiones la escritura del sermon era posterior a su predicacion, la
intencion principal era dejar un documento que sirviera de ayuda a los curas en
formacion. La idea no era replicar el sermon una y otra vez, sino valerse de una

estructura compositiva y de un cuerpo de citas. A pesar de esta caracteristica, no es facil

3% Giuseppina Ledda, con respecto a la naturaleza del género, afirma “... la peculiaridad del
texto-prédica, texto verbal escrito que no se agota en si mismo, sino que esta concebido y predispuesto
para la oralidad. A la par del texto contiguo, teatro, plantea el problema que ha dividido a estudiosos de la
literatura y semiodlogos sobre la oportunidad y legitimidad de considerar el texto escrito en cuanto
auténomo, autosuficiente, o, al contrario, parcial e insuficiente respecto al texto ‘integral’, compuesto de
signo verbales y acusticos (voz, expresion, ritmo), y no verbales (visuales, prosémicos).” LEDDA (1989),
op. cit., pag. 142.
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encontrar dentro de un sermén escrito una referencia directa al uso de imagenes.
Muchas veces se puede intuir que en un punto especifico del sermdn el autor indicaba el
uso de una imagen como suplemento a la narracion.”®' Generalmente, esta percepcion se
produce cuando aparece una figura retérica como la hipotiposis. El empleo imperativo y

reiterativo de los verbos ‘mira’, ‘contempla’, ‘ve’, etc., parece advertir al lector que el

soporte visual es necesario en ese instante.

Fig. 36. ANONIMO, Ad sensus aptat coelestia..., en VALDES, D. Retérica Christiana, 1579.

33! Hay muchos ejemplos, cito dos que pienso son indicativos: “Mira cémo después de haberle

enclavado, le levantan en alto y le ponen a vista. Mira codmo muchos de los que habia cercado, se
indignan contra si mismos, viendo aquel espectaculo. Y ya que ti no te mueves, por no poder ver con los
ojos corporales aquella venerable persona tan llagada y tan cubierta de sangre y de duelos, alza esta vista
y ponla en esta figura, y mira que obligaron al tus culpas al Padre Etern, pues por ellas puso tal a su hijo.”
MURILLO, D. “Viernes Santo de la Pasion de Christo Redentor Nuestro.” En Discursos predicables
para la Semana Santa. Zaragoza: imprenta de Angel Tauano, 1601, pag. 133.
“A los ojos de todo un pueblo obligado, con innumerables beneficios, favorecido con rarisimos milagros
sacan a costa de prodigios HOY a nuestro Redentor, coronado de juncos, ensangrentados los ojos,
acardenalados todos, con los azotes, los miembros; y lo que fue entretenimiento en lo retirado de los
soldados, en los publico se ve lo que a Christo le cuestan nuestros entretenimientos. Como no ven los
hombres la fealdad interior de su delito, dijo Drogon, que sacar hoy a Christo nuestro bien en tan feo
traje, fue para que mirdsemos en su cuerpo, como en terso, y cristalino espejo, la fealdad de nuestro
animo, y el premio de nuestro yerro. Pues fieles, no perdamos la ocasion, pues Pilato pone en publico el
espejo, y no dudemos, que lo que representa a los ojos; este cristalino espejo, es lo que pasa al pecador en
el &nimo: miremos la corona de espinas, que maltrata su cabeza; y si el mismo Sefior dijo, que en las
espinas estaban significadas las riquezas, y las glorias vanas del mundo, abominemos de destempladas
codicias y entendamos.” NAJERA (1679), op. cit., fol. 168. De este ultimo ejemplo es interesante
rescatar el hecho de que N4jera estructura su sermén a partir de una reactualizacion de la escena
representada. Al sacar la imagen el espectador sienta que esta reviviendo el momento histoérico, lo cual
hace que sienta un sentimiento de culpa mayor, pues se le estd comparando directamente con el pueblo
judio que lo condeno.
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Existe, sin embargo, un ejemplo muy elocuente de un sermdén que si habla
especificamente sobre el uso de imagenes. Fue predicado por el jesuita Antonio Vieira
en la Capilla Real de Lisboa en 1655 y se publicd nueve afios después en Madrid. La
obra de este predicador tuvo gran repercusion en muchos territorios de la monarquia
hispanica. El sermon cuenta la experiencia del autor durante una mision en Marafion en
la que pas6 algunas dificultades. A partir del conocimiento adquirido durante la mision,
explica a los asistentes la manera como cree se debe predicar. Siguiendo esta idea,

afirmaba:

El verbo divino es palabra divina; pero importa poco, que nuestras palabras sean divinas si
van desacompafiadas de obras. La razén de esto es, porque las palabras se oyen, las obras se
ven; las palabras entran por los oidos, y las obras entran por los o0jos, y nuestra alma més se
rinde por los ojos, que por los oidos. [...] La razon es, porque Dios en el cielo, es Dios visto,
Dios en la tierra, es Dios oido: en el cielo entra el conocimiento de Dios en el alma por los
o0jos, en la tierra entra el conocimiento de Dios por los oidos, y lo que entra por los oidos se
cree, y lo que entra por los 0jos se necesita; si los oyentes vieran en nosotros lo que nos oyen,
muy diferentes serian los efectos del Sermdn. Va un predicador predicando la pasion, llega al
Pretorio de Pilatos, refiere como a Christo le hicieron Rey de burlas, dice, que tomaron una
purpura, y se la pusieron sobre sus hombros: oye el caso con atencion el auditorio, prosigue
con que le tejieron una corona de espinas y se la asentaron sobre la cabeza: oyen todos con la
misma atencion, que le ataron las manos, que le pusieron en ellas una cafia por cetro,
continiia el mismo auditorio con el mismo silencio y con la misma suspension. Correse en
esta ocasion una cortina, aparece la imagen de un Ecce Homo: y veis aqui a todos los oyentes
postrados por tierra, darse golpes de pechos, verter muchas lagrimas, herirse con bofetadas
las mejillas, y de ahogar el corazon con suspiros lastimosos; qué es esto que pasa en este
auditorio? Qué cosa hay de nuevo en esta Iglesia? Todo lo que descubrid aquella cortina, lo
tenia ya dicho el predicador, y habia referido la ptrpura, la corona de espinas, y la cafia por
cetro; pues si es lo mismo, y entonces no sacd del corazén un suspiro, como ahora ocasiona
tantos? Porque entonces era Ecce Homo oido y ahora es visto el Ecce Homo. La relacion del
Predicador entraba por los oidos, y la representacion de aquella figura se les entra por los

ojos. Sabed, Padres predicadores, porque hacemos poco fruto, o ninguno en nuestros

. . . , 532
sermones, porque no predicamos a los o0jos, predicamos a los oidos.

No hay duda que estas palabras constituyen una clara defensa a la predicacion
espectacular. Por medio de un elogio a la vista como medio iddneo para conocer a Dios,

incita a los predicadores a usar imagenes para mover a devocidn al publico y hacer que

32 VIEIRA, Antonio de. “Sermén en la doménica de la sexagésima.” En Sermones varios del
Padre Antonio de Vieira. Madrid: En la imprenta de José Fernandez de Buendia, 1664, pags. 65-66.
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¢éste entienda con mayor contundencia el mensaje doctrinal que se quiere transmitir. No
hay un deseo de maridar palabra e imagen, hay un intento por construir una estructura
vertical en donde la vista ocupa el puesto de honor. En este sentido, se puede afirmar
que la reflexion que hace Vieira sobre el valor de la vista es un referente que explica, en

cierta medida, la forma en la que la religiosidad era vivida y los canales por los cuales

se manifestaba.

Fig. 37. ANONIMO, El Sermén, siglo XVII.

A pesar del ejemplo citado y de que en algunos sermones sobre la Pasion u otros temas
propicios para el uso de imagenes se puede entresacar material util para el correcto
entendimiento de ésta practica, sigue siendo insuficiente para un correcto analisis de la
respuesta de los fieles. No obstante, creo que estas limitaciones se pueden superar
cuando se estudian los sermones de la Pasion a la luz de la explicacion de la actio

presente en las retdricas e instrucciones. Este tipo de fuente es una herramienta de gran
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valor para el historiador del arte, ya que en ellos los autores se aproximan a la imagen
sagrada desde diversos aspectos, generando una multiplicidad de perspectivas que

enriquecen la comprension de las funciones y el empleo de la imagen sagrada en la

época.

Fig. 38. ANONIMO, Bienvenida de los misioneros, siglo XVII.

Una forma adecuada de acercarse al uso de imagenes a partir de las retoricas e
instrucciones de oratoria sagrada es por medio de los autores jesuitas, ya que le dieron
gran importancia a la predicacioén espectacular y fueron muy asiduos en la publicacion
de preceptivas que sirvieran como guia para los nuevos predicadores. Ademas, como ya
he dicho en varias ocasiones, su defensa y uso de imagenes condiciond la cultura visual
del periodo. En 1645 se publicod la Rhetorica Christiana del misionero y predicador
jesuita Joan Baptista Escardo. Este libro, fruto de su vasta experiencia como predicador,
fue uno de los mas influyentes dentro de la oratoria sagrada de la época. Los capitulos
LXXVI y LXXVIL”, son un pequefio tratado que pretende guiar a los predicadores en el

bueno uso de las imagenes.’*® Félix Herrero Salgado propone una division tripartita, un

333 Los capitulos llevan por titulo “Del modo como se ha de haber el predicador en los sermones,
en que se sacan en el pulpito imagenes devotas para mover a lagrimas” y “De los modos con que se puede
sacar en el pulpito, la imagen de Christo Crucificado para mover al auditorio”. Véase: ESCARDO, J. B.
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preambulo y dos capitulos, que me parece acertada. >** El preambulo estd construido
sobre la reflexion de la alteracion afectiva del fiel, particularmente de la compasion. El
primer capitulo, por su parte, refiere una serie de avisos que pretenden facilitar la labor
del predicador al usar imdgenes y asegurar los efectos positivos de tal practica. El
segundo capitulo, por ultimo, expone los modos en que se deben sacar las imagenes en
el pulpito, es la parte funcional del tratado y es muy similar a lo propuesto en otras
retoricas. Uno de los puntos mas sugestivos y novedosos de la obra de Escardo, es la
idea de empezar por un preambulo que aborde el tema de los afectos, ya que ademas de
defender el uso de imagenes durante la predicacion, logra desplegar un sustento sélido
de la practica sobre la base de dicha justificacion. El eje de su argumentacion, entonces,
es la construccion de una teoria de la recepcion y uso de la imagen sagrada dentro de un
determinado contexto, algo imposible de lograr si se limitara a dar una serie de

indicaciones practicas.

Al desarrollar su argumentacion sobre la necesidad de usar imagenes sagradas durante

la predicacion, Escardd afirma lo siguiente:

Todos estos diez y seis lugares (se refiere a las escenas de la Pasion), sirven para mover el
afecto de compasion. Y en particular usan mucho los predicadores en los sermones de la
Semana Santa del nono lugar, haziendo coloquios con la corona de espinas, con que fue
coronada la cabeza de Christo nuestro Redentor, con los clavos, que enclavaron sus Sagradas
manos, y los pies; con la Santa Cruz; con los otros instrumentos de la Pasion; y con la misma
cabeca, manos, pies y costado del Salvador. [...] Ni se ha de pasar de corrida uno de los
lugares que sefiala Artistoteles para mover este afecto por ser mas necesario, asi para el sermén
de la Pasién, como para otros de grande mocién. Dice pues el filésofo: Misericordiam sepe, et
signa ipsa, est facta sollicitant: ut cruenta vestis, qui passi sunt. Mueve a compasion algunas
veces ver con los ojos las sefiales de las heridas y llagas que algunos recibieron indignamente,
y los vestidos ensangrentados, como sucedié al patriarca Jacob cuando le mostraron la
vestidura de su hijo tefiida en sangre. Y ésta es la causa, que los predicadores algunas veces

para mover mas al auditorio, sacan en el pulpito algunas devotas imagenes en el sermén de la

<y ., 535
Pasion y en algunos otros de grande emocion.

Rhetorica christiana, o, Idea de los que dessean predicar con espiritu y fruto de las almas... . Mallorca:
Imprenta de Gabriel Guasp, 1647, fols. 341-355.

3* HERRERO SALGADO, (1996-2001), op. cit., pag. 336. Vol. 3.

333 ESCARDO (1647), op. cit., pag. 343.
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Son palabras sumamente importantes porque condensan una serie de elementos que
considero esenciales para entender el valor de la imagen sagrada dentro de la
predicacion. La cita no sélo comprueba que los sermones sobre la Pasion son propicios
para sacar imagenes y que €sta es una practica comun en la época, sino que reflexiona
sobre el por qué se deben sacar las imagenes en este tipo de sermones. Es importante
notar que el énfasis de la justificacion esta puesto en el efecto de su uso, pues lo que
interesa al autor es sefialar que el ‘mover a compasion’ es la razon que fundamenta el

acto de ‘mostrar’; antes de declarar el como, considera necesario aclarar el por qué.

Al iniciar el tratado ya se habia remitido a Aristételes para explicar el mecanismo de

‘mover a compasion’:

Aquella parte del epilogo, en que procura el orador, mover los dnimos de los oyentes a
derramar lagrimas, ora sean de compasion, o de compuncién, se llama conquestion. Y nace
este afecto de la aprehesion de algiin mal, que causa dolor, o puede causar la muerte a alguno,
que no merece padecer tal calamidad. Tres cosas considera Aristoteles en cada afecto: 1. qué
personas son inclinadas a él, cdmo a ser misericordiosos, 2. A qué personas solemos tener
compasion; 3. y por qué causas. Siendo pues este afecto de conmiseracién, imaginacion de
algin mal, se entiende que el mal esté presente, o que muy presto haya de venir, y que pueda

venir a mi, o alguno de los mios. Y asi facilmente se inclinan a usar de misericordia los que en

algun tiempo han padecido semejantes males. 236

Para Escardo la tragedia como género, tal como la concibe Aristoteles en su Poéfica, es
un referente directo a los sermones de la Pasidén porque ensefia que la mejor forma de
mover al espectador es mostrarle las desgracias de una persona semejante a él. Esto es
aun mas certero si se representa la tragedia de alguien moralmente correcto, pues se
caracteriza la manera ‘heroica’ de sobreponerse a las desgracias y se invita al publico a
la imitacidn del héroe. Desde este enfoque, la figura de Jests es un prototipo heroico, su
vida una tragedia que despierta sentimientos de compasion y los fieles son el publico
propicio en tanto se presentan como pecadores que pueden sufrir lo padecido por Cristo.
De esta forma, se valida el hecho de mostrar explicitamente el sufrimiento de Cristo. Su
padecer se convierte en la materia perfecta para lograr que los fieles imitasen un
comportamiento ejemplar. La compasion, en este sentido, es un paso necesario en el

proceso del adoctrinamiento.

3 1bid., pag. 341.
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Por otro lado, la referencia a Aristoteles implica una aproximacion a la predicacion
desde principios teatrales, aspecto que tendra grandes repercusiones en el desarrollo de
la oratoria sagrada del siglo XVII. Como mostraré mas adelante, existen una serie de
puentes muy concretos entre el teatro y la oratoria sagrada que determinaron, en gran
medida, el funcionamiento de ésta ultima. Con respecto a la busqueda de la compasion
en el sermodn y la semejanza que un predicador como Escardd ve con la formulacion de
la tragedia hecha por Aristételes, cabria preguntarse cual era la disposicion de los fieles
ante la predicacion, e intentar descubrir si era igual a la que tenian durante el
espectaculo teatral. Sin embargo, antes de entrar en esta materia, creo que es necesario
continuar con el tratado de Escardd y centrar la atencién en como después del

preambulo justificativo, explica la manera adecuada de usar las imagenes religiosas.

Habiendo argumentado, dentro del marco del adoctrinamiento, lo necesario de la
compasion para obtener una respuesta ideal del fiel ante la materia predicada, el autor
propone nueve avisos que todo predicador debe tener en cuenta al sacar las imagenes. El
primer aviso, “Prudencia”, indica que no siempre es acertado sacar una imagen y que,
por lo tanto, se debe saber con exactitud cudles son los momentos propicios. En este
aviso hay dos puntos importantes de anotar. Por un lado, esta indicando que durante la
predicacion hay un instante preciso para la revelacion visual y que éste depende del
estado de los espectadores.”®’ Por otro lado, ofrece unas primeras observaciones sobre el
aspecto de la imagen de Cristo, ésta no tiene que ser muy pequefia porque todos los

asistentes la deben poder mirar, pero recomienda tampoco sea muy grande pues no se

337 Este es un punto en el que coinciden casi todos los tratados e instrucciones. Sirva de ejemplo
las siguientes palabras de Miguel Angel Pascual en su Misionero Instruido: “El sacar el Santo Christo,
con que suelen concluirse: y acerca de esto, digo, que aunque esto es bueno, que se haga en todos los
Sermones, no todo lo que es bueno conviene siempre, que se haga: y mas sino estuvieren los animos
movidos, y bien dispuesto el auditorio; porque eso fuera pensar introducir el fuego, sin que precedan
grados de calor, querer sacar centellas de la misma nieve [...] Algunos sacan el Santo Christo todo de
repente, y aunque puede aver caso, que convenga hacerlo asi; pero mas conduce para la mocion, irle
sacando poco a poco; porque de esta suerte se comprende mejor cada parte de sus penas, y afiadiéndose la
consideracién de la otra sobre la antecedente, da nuevos motivos, y gran realce al sentimiento. Si el Acto
de Contricion, o sacar el Santo Christo, pudiera hacerse cada vez con alguna novedad, en quanto a las
razones, motivos, modos, y circunstancias, ayudara mucho mas; porque la novedad sobre que deleyta, y
atrae, inmuta, y mueve: pero ya que no sea facil esto, hagase todas las vezes que se pueda. Ya se que
mucho por seguir esta instruccién suelen bolver el Santo Christo de Espaldas, dandoles a los oyentes,
amenazandoles, que sino se convierten les bolvera su Majestad el rostro. Otros llegan a tomarle de lo alto
de la cabeza de la Cruz, y la juegan, o vibran contra el Pueblo, al modo de una espada para moverles a
temor, y no falta quien lo tiene prevenido con tal arte, que le haze mover la cabeza, u desenclavar el
brazo, para manifestar afecto, u piedad, u de justicia: pero esto dexolo a la prudente consideracion de cada
uno.” PASCUAL (1698), op. cit., 245-247.
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podré esconder ni menear. El segundo aviso, “En qué sermones”, advierte sobre cuales
son los tipos de sermdn en los que es conveniente usar imagenes. Basicamente hace
rereferencia a tres temas: la Pasion, la conversion de la Magdalena y los Novisimos.”®
Este segundo aviso supone que hay una conciencia de delimitacion de género y que la
manifestacion visual debe ser coherente con la materia predicada. Asimismo, alude a las

diferencias entre predicar en una ciudad y un pueblo, aseverando que en las misiones el

. . . , 9
uso de imagenes tiene mejores resultados y es més provechoso.”

Los avisos tres, cuatro y cinco contienen el grueso de lo que seria el planteamiento de
una teoria de la imagen sagrada y su recepcion dentro del marco de la predicacion. Por

contener ideas muy valiosas, cito algunos fragmentos:

>3¥ Los Novisimos eran sermones que trataban sobre el tema escatolégico. También fueron muy
populares en la Espafia de la época, pues eran propicios para moldear conductas. Tenian una estructura
muy bien definida (pecado, muerte, infierno, purgatorio, gloria celestial) y una de sus caracteristicas
centrales fue el apoyo de material visual. No era de extrafiar, entonces, que en el medio de un sermon
sobre las ‘Penas del Infierno’ o el ‘Alma condenada’ el predicador sacara una pintura de una persona
consumida por el fuego, como se puede observar en esta pintura de Francisco Ribalta. (fig. 39). El
predicador e instructor franciscano, Joseph Gavarri, aconsejaba: “Lleve el padre misionero un cuadro, que
de una parte este pintado un feo condenado, y de la otra un alma en el cielo, y ensefiarlos al pueblo en una
plaza, y en el dia de fiesta, para que los del campo las vieran, explicandoles, como el condenado esta en el
infierno por no haber hecho penitencia. Y para hacer grande fruto con el condenado, pintarle en la cabeza
un fiero dragén, como que se lo comen, y en la boca unas mordazas, y en las manos, unas cadenas, y en el
corazon, un sapo, y por todo el cuerpo, que tengan muchas llamas, y debajo unos reales de a ocho
pintados. Y para explicar todo esto, decirles quiero preguntar a este condenado me digo, por que padre tan
singulares tormentos: y as6, dime condenado, ;por que tienes en tu cabeza este fiero dragéon? Y luego
dices al publico: oid lo que dice, y sacando la mitad de la voz, dird figurandolo algo, en nombre del
condenado: has de saber ministro de Dios, que en el dragén que tengo en la cabeza, es un fiero demonio
que me esta atormentando, en castigo de lo soberbio que fui, y de los pensamientos que tuve en ella
consentidos de venganza, y de sensualidad.” GAVARRI, Joseph. Instrucciones predicables y morales, no
comunes, que deben saber los padres predicadores, confesores, y en especial los misioneros apostolicos.
Barcelona: Iacinto Andreu, 1675, pag. 56.

>3% Esto es un principio que compartiran los predicadores dedicados a la actividad misionera. Es
una idea muy ligada a la biblia pauperum y que indica el elevado nimero de analfabetismo que existia en
los pueblos. El hecho de que los predicadores consideraran que el uso de imagenes fuese mas provechoso
en los pueblos, no implica que en la ciudad, e incluso en contextos de elevado grado cultural como la
corte, no se utilizaran las imagenes como apoyo constante de la palabra. En mi opinion, es necesario
entender que la imagen sagrada se podia emplear de varias formas y que dependiendo el lugar de
predicacién se explotaban sus beneficios. En este sentido, un predicador de la corte no solia usar la
imagen como un medio de adoctrinamiento y ensefianza, sino como un sustento ideolégico con fines
politicos o propagandisticos. En todo caso, como mostraré mas adelante, todas las formas de oratoria
sagrada en la época compartieron una misma concepcion de la naturaleza de la imagen sagrada y la
funcion devocional que debia tener dentro del marco de la respuesta del fiel. Fuera del ambito jesuitico,
dos autores que desarrollan muy bien el aspecto de la biblia pauperum dentro del contexto misional y
explotan la funcién adoctrinante de la imagen son los ya nombrados Diego de Estella y Diego de Valadés,
franciscanos ambos. El caso de Valadés es fundamental para entender el proceso de adoctrinamiento en
las Américas, un espacio en donde la complejidad de la comunicaciéon fue muy grande y, por ende, el
lenguaje pictorico esencial. Su obra, ademas, contiene un gran numero de grabados que ilustran sus ideas.
Véase: ESTELLA, D. Modo de predicar y modus condicionandi. Madrid: Consejo Superior de
Investigaciones Cientificas, 1951, [1576]. VALADES (1579), op. cit. Para bibliografia complementaria
sobre la relacion entre palabra e imagen en la obra de Valadés, véase: la nota al pie # 75, pag. 49.
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El Tercer aviso es, que el que lo ha de sacar, para que le salga bien, no s6lo ha de estar movido,
sino también tener muy movido al auditorio. Aquel dia desde la oracion de la mafiana, y en la
misa, procure moverse a si, con medios santos. En el sermon, antes de sacar el Christo,
disponga el auditorio, con cosas a propodsito dichas con cierto género de voz, que penetre los
corazones, y con tiernos coloquios con Dios, rogando al Sefior salga del Sagrario, y les muestre
la cara, o sus llagas, y espaldas, y lo que cuestan las almas. Tambien hablard con los oyentes
preguntandoles, si quieren ver a Christo para pedirle perddn, o si se lo pedirian, si le viesen
salir del Sagrario coronado de espinas, azotado, crucificado, si se postrarian a sus pies; o
exhortandoles, que le salgan a recibir con suspiros y lagrimas, pues viene a darles la bendicion.
Para esto es menester, que el predicador tenga muy en la memoria lo que se ha dicho del modo
como se han de hacer los coloquios por modo de didlogo con varias preguntas y respuestas.
Una veces se haran estos coloquios con Christo o con la Virgen, otras introduziendo, que
Christo habla con el predicador, y le responde que no quiere salir, ni dejarse ver, porque los
obstinados no se convertiran, ni haran caso de su presencia. [...]

El Quarto aviso es que tenga premeditadas asi las acciones que ha de hacer, como las palabras
que ha de decir antes de sacarlo, cuando lo tenga en la mano y cuando le habrd de entrar. Y
procure que haya orden en las palabras y acciones; las mayores y mas afectuosas, para el
ultimo lugar, y hacer que vayan subiendo las cosas, dejando para lo ultimo las que mas han de
mover y aumentar las ldgrimas. Como si saca la imagen de Christo cubierta, después le quitara
el velo, le besara los pies, hard un coloquio con ella, mostrarala al auditorio, y alguna vez al
Eterno Padre y a la Virgen. [...]. y persuadiéndose, que los obstinados no quieren a Christo,
subira otra vez el Christo diciendo: Asi que las espaldas le volveis, no os quereis convertir a El,
pues Christo os vuelve las espaldas, y os hecha la maldicion, (y entonces volver el Christo de
cara al predicador,) diciendo: Discedite maledict: y despues rogard a Christo, que vuelva el
rostro a los buenos, y les heche la bendicion. Introduzira también que Christo hace algunos
coloquios con el pecador, y le dize: Yo soy tu Dios, yo bajé del Cielo para salvarte, mira lo que
me cuestas; que te hecho yo, porque no me quieres a mi, sino al pecador? pideme perdon,
seamos amigos.

El Quinto aviso. Si cuando saca el Christo, la gente llora, no la haga callar, porque cesara el
llanto, y entrard la imagen friamente, y no es razon que el afecto vaya en disminucién, sino en
aumento. Y por eso, los oradores, en habiendo movido al auditorio, luego le dejaban con la
mocioén, que es muy buen dejo, y daban fin a su oracién. Pero si los gritos que dan los del
auditorio son tan grandes que no se pueda oir lo que dice el predicador, entonces hablara con
acciones, dandose golpes en el pecho, sefialando con el dedo las 1lagas, las espinas, los clavos,
besando el Christo, abrazdndole, dando algunos gritos, y diciendo algunas palabras de grande
eficacia: esto es de Fe, estos es Escritura Sagrada, rindete, alma, rindete a tu Creador. Y acabar

dando con el Christo tres bendiciones.**

9 ESCARDO (1647), op. cit., fols. 343 y 346.
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Los ultimos cuatro avisos tienen que ver con no decir largas sentencias en latin, el tipo
de voz que se debe poner, las figuras retéricas con las que se debe acompaiiar y el
reconocimiento de cada tipo de sermdn para sacar bien las imagenes. Cabe recordar que
Escardo fue un misionero que dedico su vida a la predicacion y que su Rétorica es fruto
de esa experiencia, por lo tanto estos avisos tienen alto valor histdrico al ser testimonios
de un hecho de suma trascendencia para la sociedad del momento. Junto con esta
caractéristca, los fragmentos citados también se deben interpretar desde un enfoque que
analice las cualidades que se le esta otorgando a la imagen sagrada, es decir, a su

funcion dentro del sistema cultural y, por ende, religioso de la época.

Fig. 39. FRANCISCO RIBALTA, El alma en pena, 1605-1610.

Bajo esta idea, lo que cabria anotar es que Escardo confiere a la imagen un valor activo
dentro de la predicacién. La imagen no sélo se muestra para ser contemplada, sino que
también habla e interactia con los asistentes. En consecuencia, el predicador exige una
respuesta particular a la exhibicion de la imagen, pues al no ser un simple objeto de
contemplacion, se crea un vinculo que demanda cierta actitud por parte del espectador.
La ‘compasion’, en este sentido, es algo que también se debe mostrar y exteriorizar, el
fiel no sdlo llora y se muestra afectado por el sufrimiento de Cristo, sino que también
puede hablarle, pedirle perddn, tocarlo. Estas posibilidades de contacto con la imagen

sagrada son muy similares a las que autores como Granada, Loyola o Santa Teresa
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desarrollan en sus obras. Si bien el entorno y la naturaleza del acto religioso dista
mucho, el empleo y finalidad es la misma. En ambas manifestaciones, oracion
individual y predicacion, se pretende que el creyente entre en un estado de conmocidon
maximo y que las imagenes activen todas estas respuestas. En mi opinion, esto
demuestra que la imagen devocional se debe caracterizar a partir de la funcidon que
cumple y no del contexto o medio en el que se inscribe. El grabado de un cristo caido
utilizado por un fiel para meditar en la Pasion o la pintura de un Cristo crucificado en
una capilla frente a la cual reza el creyente, tienen el mismo valor devocional que una
escultura mostrada por el predicador en el pulpito, pues las tres generan unas respuestas

similares.

Por otro lado, los consejos de Escardd también evidencian una preocupacidn por hacer
que la relacidn entre palabra e imagen se aborde adecuadamente. El cuarto aviso plantea
la idea de que la palabra se subordine a la imagen. La estructura in crescendo del
sermon debe responder al momento culmen de la tensidon adquirida, y dicho instante se
cumple cuando el predicador logra sacar la imagen; todo debe girar alrededor del
elemento visual, ya que de esta forma se explotan al maximo sus efectos. Es lo mismo
que Antonio Vieira proponia en su sermoén, las palabras por si solas no surten el
resultado esperado, no logran ‘mover’ al fiel de un modo tan certero como si lo hacen
las imagenes. Cabe aclarar que al afirmar esto no se esta dejando de lado uno de los
valores centrales que la imagen siempre ha tenido para la Iglesia: la biblia pauperum.
Cdémo ya mencioné, para los predicadores era importante que los fieles incorporaran a
su vida la doctrina biblica de una manera correcta. Las imagenes, en este caso, servian
como apoyo a la palabra y ayudaban a que la interiorizacién fuese més duradera.’*' Vale
recordar, ademas, que en el caso de las misiones los curas se encargaban de repartir
estampas, entre otros objetos de caracter devocional, que respondian a esta intencion de

542

que el mensaje doctrinal no se perdiera con el tiempo.™ Pero, lo cierto es que en los

41 ’ o <y <y . <y ,
! Palma Martinez-Burgos afirma: “La utilizacion de las imagenes en la predicacion del sermén

no solo consigue ensefiar, mover y deleitar sino también desarrollar la memoria artificial que rapidamente
asociaba un determinado pasaje biblico con una estampa concreta y viceversa.” MARTINEZ-BURGOS
(1990), op- cit., pag. 100. Para profundizar sobre el tema de la memoria en relacion con las imagenes y la
predicacion, véase: RODRIGUEZ DE LA FLOR, F. “La Literatura espiritual del Siglo de Oro y la
organizacion retorica de la memoria.” En Revista de Literatura, n° 90, 1983, pags. 39-85. ---. Teatro de la
memorvia. Siete ensayos sobre la mnemotecnia espariola de los siglos XVII y XVIII. Salamanca: Junta de
Castilla y Leén: Consejeria de Educacion y Cultura, 1988.

2 Es significativo mencionar la importancia que le concedieron las érdenes religiosas a la
impresion y reparticién de pequefios pliegos con canticos y oraciones que los fieles debian aprender en las
misiones. La intencion de esto era involucrar al maximo a los fieles en las actividades propuestas por los
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sermones de la Pasidon este valor quedaba relegado a un segundo plano, porque la
intencion primaria del predicador no era transmitir unos conocimientos biblicos

especificos, sino alterar el estado animico de los fieles.

La gran mayoria de retdricas e instrucciones que se escribieron en este siglo comparten
la posicidon de Escardd, mas si se inscriben dentro del ambito jesuita. Por este motivo
considero innecesario realizar un andlisis de otras obras. Sin embargo, junto con la
Retorica christiana, existe un libro que por su propia naturaleza resulta de suma
trascendencia para la correcta interpretacion del uso de imagenes durante la predicacion.
Me refiero a El Missionero perfecto escrito por el predicador jesuita Martin de la Naja.
Ya habia mencionado la importancia de esta obra para el estudio de las misiones
interiores, cabe repetir algunos aspectos pues ayudan a situar correctamente el tema de
este apartado. Al igual que la Retdrica de Escardd, este tratado constituye un testimonio
valiosisimo de la funcién que tuvieron las imagenes sagradas en la época y el modo en
que los predicadores las usaron. Como ya habia anotado, el material del cual se vale el
autor es la experiencia del misionero Jerénimo Lopez.>* La figura de este predicador
tuvo gran repercusion en el ambito espafiol, ya que su forma de predicar penetraba
eficazmente en los fieles. Su labor como misionero, realizada en la primera mitad del

siglo XVII, se extiende a diversos lugares del territorio hispanico. Ademas de su nativa

curas. Muchos de estos pliegos buscaban extender el efecto de las misiones y en este sentido funcionaban
como una continuidad de lo que se predicaba durante la estadia de los misioneros y por este motivo se
entregaban al finalizar la mision. El pliego titulado “Navegacion para el Cielo™*** escrito por un cartujo,
es un excelente ejemplo de la estrecha relacion entre el contenido doctrinal de la predicacion y los pliegos
(fig. 40). La idea era que el fiel fuera desdoblando el papel siguiendo un orden indicado por numeros. En
treinta y cuatro pasos, muchos acompafiados por imagenes, el fiel debia reflexionar sobre un tema
especifico. “Navegacion al Cielo” es un pliego que trata sobre la muerte y la vanidad de la vida. En el
quinto paso aparece un Cristo crucificado que se dirige directamente al fiel y le habla sobre sus pecados.
Esta unién entre imagen y palabra tiene el mismo objetivo de la utilizacion de pinturas sobre la Pasion
durante las predicaciones: por medio de un recurso visual se busca llegar emotivamente al fiel y captar su
concentracion en la idea que se quiere transmitir. Por este motivo los pasos funcionan como un recorrido
visual que tienen un fin especifico. En el caso de este pliego se pretende que el fiel entienda la vanidad de
la vida, sienta compasiéon y empatia por los sufrimientos de Cristo, reconozca sus pecados ante él,
despierte del desengafio y se entregué en oracion a San Bruno quien es el intercesor entre el fiel y la
divinidad. Sobre la repartiricion de estos pliegos al finalizar las misiones, vease: PALOMO (2007), op.
cit., pag. 256.

%3 Uno de los valores que tiene la obra de Martin de la Naja es rescatar una serie de documentos
escritos por Jeronimo Lopez para reconstruir su vida y obra. Vicente de Navarrete, canénigo magistral de
Zaragoza, escribe lo siguiente en la aprobacién del libro: “Concluyo diciendo que el Autor de este libro,
no solamente se le debe conceder, la licencia, que suplica, para dar a la estampa este libro, sino
juntamente las gracias, por haber recogido en él, tantos, y tan saludables documentos, para la luz, y
ensefianza de Predicadores, Misioneros, Confesores, y Operarios de la Vifia del Sefior, confirmados y
animados con el ejemplo del V.P Gerénimo Ldpez, a quien Dios N.S envio a su Iglesia, en estos tiempos,
por espejo, molde, y ejemplar de Perfectos y fervorosos Misioneros.”. DE LA NAJA (1678), op. cit.,
aprobacion.
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Valencia, estuvo activo en los reinos de Aragon y Navarra, en el principado de Catalufia
544

y en Castilla.

Fig. 40. ANONIMO, Navegacién para el cielo, primera mital del siglo X VII.

El padre Jeronimo Lépez era conocido por sus entradas magistrales a los pueblos y por
su capacidad para afectar emocionalmente a los fieles. Martin de la Naja cuenta que no
solo utilizaba constantemente pinturas y esculturas que sacaba en el momento de mayor
dramatismo, sino que su vehemencia en el pulpito era tal que se compenetraba

perfectamente con la materia predicada.”” No hay duda que la formacién jesuita le

¥ En el “Libro tercero”, Martin de la Naja narra un gran numero de misiones realizadas por
Lopez. Incluye noticias de practicamente todos los territorios por los que el predicador se movié. Ibid.,
pags. 231-319.

>3 B apartado en el que los que mejor explica el modo de predicar de Lopez y su gran capacidad
para persuadir y mover al publico es el capitulo 7 del segundo libro. Se titula: “Del Fervor, con que
predicaba el V.P. Mocion que despertaba en el Auditorio, y de la fuerza que Dios N.S. comunicé a sus
palabras para persuadir.” Afirma De la Naja: “ Con que hallandose interiormente movido el V.P. de los
afectos que pretendia despertar, e imprimir en los oyentes, no es maravilla que consiguiese esta mocion,
con tanta facilidad y felicidad. Porque como podra mover a dolor, el que interiormente no se duele con lo
que predica? Cémo sacara lagrimas de los ojos, el que los tiene enjuntos? Porque no calienta, sino el
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brind6 las bases para elaborar un sistema de predicacion cimentado en el uso de
imagenes como recursos de adoctrinamiento. La similitud con la actitud del italiano
Paolo Segneri es muy notoria, aspecto que indica el valenciano conocia la vida y obra
de éste. Todo este bagaje le permitid construir un sistema de predicacion muy completo
y cuyos resultados fueron visibles e inmediatos: el publico no sélo gustaba de atender
sus predicas, sino que era movido a devocion y era persuadido para confesar pecados y

. 4
cambiar conductas.’*®

Mais que seguir anotando las caracteristicas de la predicacion de Lopez, aspecto que ya
habia sefialado, me interesa explorar si Martin de la Naja expone algun tipo de reflexién
sobre la funcion de la imagen sagrada y la respuesta de los fieles. Teniendo esto en
cuenta, uno de los puntos que vale la pena resaltar es su certeza de que las imagenes se
ven beneficiadas por la oratoria sagrada. Es en el capitulo veinte del libro quinto, “De
los espectaculos que usaba el V.P. en el Pualpito para mover y convertir a los pecadores
obstiandos”, en donde realiza las reflexiones mas hondas acerca de esta cuestion a partir
de citas de sermones predicados por Lopez en los que sacaba imagenes. En dicho

capitulo, afirma:

Y si las Sagradas Imagenes por si solas son lenguas, que callando, mudamente, y sin ruido
ensefian, alumbran, mueven y aprovechan las almas que las contemplan, ;cudnto mas
poderosamente obraron estos efectos puestos en manos de un predicador celoso, y fervoroso,
que sabe hacerle hablar, manifestando y declarando los Misterios que se representan? Pero
aunque todas las razones y ejemplares referidas faltaren, bastaba para defender, y justificar, el
uso de los espectaculos en el pulpito, entender que la Santa Iglesia, gobernada por el Espiritu
Santo, se vale de ellos, pues vemos que en tiempo de la Semana de la Pasion, en los Divinos
Oficios, levanta en alto y pone delante los ojos del pueblo Christiano los Estandartes de nuestra
Redencién, y en ellos representados los instrumentos e insignias visibles de la Pasioén del
Salvador [...] Para mover a los fieles a dolor y sentimiento de sus pecados, pues ellos fueron la
causa de su Pasion y muerte del Salvador. Con que parece que por medio de este piadoso, y
doloroso Espectaculo de las Vanderas, quiso la Santa Iglesia calificar, y como canonizar, el uso

de los devotos espectaculos visibles, que despiertan santo y provechosos afectos y

.. 547
sentimientos.

fuego, no humedece son el agua; ni cosa alguna comunica otra el color que no tiene en si.” Ibid., pags.
100-105.

46 A lo largo de todo el libro se hacen referencias a los resultados notables de la predicacion de
Lopez, véase particularmente los capitulos 10, 11, 12, 26 y 26 de la segunda parte y Ibid., pags. 114-136y
213-231.

7 Ibid., pag. 567.
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Existe una intencién por mostrar que las imagenes por si solas no surten el mismo
efecto que cuando son activadas por las palabras. En mi opinion, el autor no adopta la
misma posicion que Escarddo o Vieira, puesto que no le interesa jerarquizar las
manifestaciones. Reconoce, por el contrario, que ambas expresiones son necesarias y
que se complementan mutuamente. La imagen, en este sentido, se enriquece cuando esta
acompafiada por las palabras y penetra mas facilmente en las emociones de los fieles.
Sin embargo, cita un texto de Ldopez en el que afirma que la imagen tiene mayor
capacidad de asimilacion por parte del fiel y que el predicador no debe tener miedo al

momento de innovar en su uso:

Somos tan rudos y materiales, que no nos contentamos con que los desengafios de la
predicacion evangélica nos entren por las puertas de los oidos sino también por los ojos; y es
tan privilegiado el sentido de la vista, que no solamente introduce en el alma mas prontamente
las imagenes sensibles sino que las grava y estampa mas fielmente. [...] Conviene salir del
paso comun, de la predicacién ordinaria y usada, y buscar nuevos medios, aunque parezcan
extravagantes y poco usados, y esto aunque la prudencia humana los condena por imprudentes,

pues vemos que con semejantes remedios bien aplicados, cobran salud los enfermos

. 548
desauciados.

El trasfondo jesuita se hace evidente en esta cita y demuestra que, ante todo, el publico
se movia en una cultura altamente visual en donde el sentido de la vista era el que regia

la transmision del conocimiento.

Teniendo en cuenta el valor que le otorga a las imagenes dentro del marco de la
predicacion, se puede interpretar con mayor exactitud cual es el verdadero papel que
juegan éstas en su sistema. Segun De la Naja, cuando ya habia mostrado la pintura o
escultura al publico, el predicador entablaba un didlogo con Cristo de la siguiente

forma:

Dadme licencia, Sefior, que me arroje a vuestros pies para gemir mis pecados como la
Magdalena los gimié. No salen de mis ojos tantas lagrimas que puedan regar vuestros pies,
pero de vuestros pies sale tanta sangre que puede labar mis pecados. Ellos son la causa de

vuestra muerte y éste es el dolor de mi corazdn. ;Quién te ha puesto esa fiera diadema? Los

8 Ibid., pag. 563.
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que consienten en pecados deshonestos. jAy de mi, loco de mi! Por un pensamiento afrentar a
Christo, espinar a Christo, vender el cielo. Tonto e insensato, ;donde tenia el entendimiento y
la consideracién? ;Doénde tenia el corazon? Perdonadme, Sefior, y dadme gracia que no
consienta mas en tales pensamientos, dadme fortaleza para pelear con un enemigo tan fuerte y
tan disimulado como la carne. Quién Dios mio te ha clavado las manos? el que tiene

pensamientos deshonestos, el que hurta la hacienda ajena [...] Quién Dios mio te ha clavado

. . . 549
los pies? El que caminaba a ca casa de la manceba, a la casa del juego...

La similitud con el cuarto aviso de Escardd es notoria. Detrds de ambos textos se puede
leer que los autores incitaban al predicador a que se involucrara sinceramente en el acto
representado. La influencia que ejercié Escarddo en Martin de la Naja es notoria, de
hecho lo cita en muchos capitulos y lo coloca como una voz de autoridad dentro del
contexto de la predicacion.” El didlogo con la imagen no era visto como algo
preconcebido, como parte de un guion, sino que era un momento del sermon en el que
al predicador también se le permitia desbordarse afectivamente. No es casualidad que
los autores de las retdricas aconsejaran a los predicadores realizar ejercicios devotos
desde por la mafiana para estar adecuadamente preparados antes de subir al palpito. Era
imperativo que sus mentes estuviesen receptivas para alterar su animo y expresar
emociones. De esta forma, los fieles veian que la imagen sagrada ejercia cierto tipo de
poder sobre el sacerdote, pues €ste reaccionaba ante su presencia. La imagen adquiria
un caracter sobrenatural que afectaba tanto al publico como al predicador. No es
casualidad, entonces, que Martin de la Naja narrara el siguiente suceso que habia
ocurrido a un famoso predicador capuchino, Francisco de Bocherio, mientras predicaba

un sermon de la Pasion un viernes santo:

Estando predicando este religioso a la vista de la Imagen de un Santo Crucifijo, dijo con gran
fervor y fuerza de voz: Gudrdate, gudrdate pecador, que la justicia de Dios dara sobre ti
repentinamente, y castigard tu atrevimiento. No te fies en que Christo tiene las manos atadas,
y clavadas, porque si es menester, las soltard y desenclavard, y empufiara una espada para
castigarte. Caso horrendo, al punto qu esto dijo, el Santo Cristo, desenclavo de la cruz la mano
derecha, moviendo gran ruido, y la levantd en alto, como amenazando a los pecadores con el
castigo, sino se enmendabam y apartaban del pecado. Los buenos efectos, que se siguieron de

esta demostracion de la ira de Dios, fue, que todo era derramar lagrimas de los ojos, arrancar

> Ibid., pag. 570.

%% Bn el apartado “Del Espectaculo de Christo N.S. Crucificado”, capitulo 20 del quinto libro,
afirma que los avisos del capitulo 76 del tratado de Escardd se deben tener siempre en cuenta por su
acierto y fruto. /bid., pag. 567.
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gemidos del corazon, clamar misericordia y perdon; llegando a ser tan grande, y tan verdadera

la mocidn, que aplaco Cristo su enojo, y en testimonio de que era asi, volvid la mano al puesto

. 551
mismo en que antes estaba.

No hay duda que la imagen adquiere un protagonismo esencial, en tanto es el motor que
impulsa la conversion y permite la manifestacion directa de la divinidad dentro del acto

de la predicacion.

Antes de continuar con el analisis de la respuesta del fiel frente a la imagen sagrada, es
necesario detenerse en un aspecto al que ya he aludido y que condiciona lo expuesto
hasta el momento, me refiero a la relacion entre teatro y oratoria sagrada o, lo que es lo
mismo, la teatralizacion del pulpito.”** Las obras de Escardé y Martin de la Naja
declaran una notoria defensa a la predicacion espectacular. Este hecho seguramente se
deba a que a mediados del siglo XVII, momento de mayor actividad de Lopez, hubo
serias discusiones dentro del seno de la Compaiifa por la aceptacién de esta practica.’”
Los retractores consideraban que la espectacularidad significaba una desviacion que

convertia el acto religioso en una especie de comedia. En este sentido, los fieles no se

31 Ibid., pag. 568.

2 Este es un término utilizado por Emilio Orozco. Para este autor, el teatro es el arte por
excelencia de la Espafia de la época. No sélo las demas manifestaciones artisticas adoptan elementos
teatrales, sino que la vida misma se teatraliza. Para el desarrollo de esta teoria, véase: OROZCO (1969),
op. cit. Sobre la relacion especifica entre teatro y oratoria sagrada se han escrito varios e importantes
trabajos. Para el caso especifico de los jesuitas, rescato los trabajos de Benedetta Majorana y un pequefio
articulo de Heinrich Pfeiffer que relaciona la teatralidad de la predicacion con los Ejercicios espirituales
de Loyola. En el territorio hispanico, véanse los estudios del ya mencionado Emilio Orozco y Alfonso
Rodriguez Gutiérrez de Ceballos. Con una perspectiva de estudio amplia, el articulo sobre los modos de
teatralidad en la oratoria sagrada de Giussepina Ledda es muy tutil. OROZCO (1980), op. cit., pags.
LEDDA, G. “Forme e modi di teatralitd nell’oratoria sacra del 600.” En Studi Ispanici. -- (1982) -- pags.
87-106. 171-180. RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS (1991), op. cit., pags. 101-121. PFEIFFER, H. “La
radice spirituale dell’attivitd teatrale della Compagina di Gesu negli ‘Esercizi Spirituali’ di Sant’
Ignazio.” En CHIABO M y DOGLIO, F. (coords). I gesuitti e i primordi del teatro barocco in Europa.
Convegno di studi, Roma 26-29 ottobre 1994, Anagni 30 ottobre 1994. Roma: Centro Studi sul teatro
Medioevale e Rinascimentale, 1995, pags. 31-37. MAJORANA, B. “Elementi Drammatici Nella
Predicazione Missionaria. Osservazioni su un caso gesuitico tra XVII e XVIII secolo”. En MARTINA, G.
y DOVERE, U (eds.). La Predicazione in Italia dopo il Concilio di Trento, Atti del X Convegno di Studio
dell’Associazione Italiana dei Professori di Storia della Chiesa, Napoli, 6 a 9 di Settembre 1994.
Napoles: Dehoniane, 1996, pags. 127-152. ---. (1996), op. cit. ---. (2002), op. cit.

533 Vale la pena recordar la disputa entre los jesuitas Valentin Antonio de Céspedes, defensor de
la espectacularidad en la predicacién, y Joseph Ormaza, adversario a esta forma de predicar. Cabe decir
que para el estudio de la teatralidad en la oratoria sagrada jesuita es importante tener en cuenta la obra
manuscrita Trece por docena de Céspedes, ya que no sélo es una defensa a esta practica sino que es uno
de los textos que mejor evidencia la manera como la actio del predicador también es una imagen que se
muestra al publico y que tiene unos efectos muy notorios. Este tema lo desarrolla, sobre todo, en el
“Azote II”. Para un estudio de la obra, véase: LOPEZ SANTOS, L. “La oratoria sagrada en el Seiscientos.
Un libro inédito del P. Valentin Céspedes.” En Revista de Filologia Espariola, n° 30, 1946, pags. 353-
368. Para profundizar en el tema de la disputa y en algunos aspectos de la espectacularidad en Céspedes,
remito a la nota al pie # 95, pag. 56.
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concentraban en lo importante, el material doctrinal, sino que fijaban su atencion en
elementos secundarios como la actuacion del predicador. El jesuita José Antonio

Xarque lo veia de la siguiente manera:

Algunos de los Oradores de nuestro Siglo ponen toda su felicidad en predicar a los ojos con
viveza de accion, y para hacer alarde della en los de sus oyentes, mandan abrir las ventanas del
templo, y flechan arcos, y esgrimen el estoque de Abraham, y juegan la honda de David. No se
puede negar, sino que la accion ajustada, y compuesta, es en la oracion el alma de lo que se
dice. Pero toda afectacion ofende, y desdice mucho de la autoridad del puesto, y del oficio: y
esas luzes que requieren para ser mirados, y admirados, se lucieran mas en verle al Predicador
en las manos un devoto Crucifijo, una calavera, o figura horrible de un alma condenada, que
loablemente sacan al pulpito cuerdos, y Apostolicos Predicadores, dejando lo demas para el

Teatro. [...] Dios nuestro Sefior, que sabe lo que mas conviene, no dize que gusta de eso, sino

de que prediquemos al alma, de que hablemos al corazon. >34

Xarque no critica el uso de imagenes como parte integral de la predicacidn, incluso
considera su empleo como algo positivo. Lo que no acepta es que el predicador adopte
una actitud histrionica, dialogue con la imagen y manifieste emociones desbordadas. Lo
cierto es que estas acciones reprochadas por Xarque y otros, no solo eran del gusto del
pueblo sino que fueron admitidas por la Iglesia y promovidas por las autoridades de la
Compaiiia.”>® Por consiguiente, fue el modo espectacular de Jerénimo Lépez y el uso

que hizo de las iméagenes el que marcd la pauta de la predicacién en el siglo X VII.

La mayoria de tratados e instrucciones hicieron eco de este estilo teatral al enfatizar la
actio como algo histrionico. Las recomendaciones de como se debian comportar en el
pulpito los oradores sobrepasaban, en muchos casos, los principios de decoro y

compostura que se supone debian tener.”>® Los fieles que asistian a la predicacion no

3% XARQUE (1657-1660), op. cit., pag. 355.

333 «Qus alegaciones y las de los que las justificaban fueron objeto de reflexion en la
Congregacion que celebrd en Valencia la Provincia de Aragon el afio 1649. La Congregacion las examind
atentamente y no solamente las aprobd y alabd, sino que, ademads, ‘aquel docto y religioso Senado hizo
especial decreto de que sirviesen estos piadosos espectaculos de ejemplar a los Padres Predicadores y
Misioneros de la Provincia para que los imitasen y siguiesen en la forma que los usaba el Venerable
Padre.”” HERRERO SALGADO (1996-2004), op. cit., pag. 398.

3% Borja Franco, afirma: “Volviendo al sentir popular y a cémo se desarrollaban las prédicas, los
feligreses asistian a los sermones como una fiesta. El predicador se convertia en un showman que debia
captar la atencion de los feligreses, divertirlos (pero como se ha dicho sin caer en la exageracion). Para
ello, no ahorraba gesto, modulaba la voz, recurria a los retruécanos, y, alin mas importante para nosotros,
al arte como medio de persuasion y complemento de sus parlamentos.” FRANCO LLOPIS (2007), op.
cit., pag. 115.
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solo se sintieron atraidos por la elaboraciéon de complejas arquitecturas efimeras y
escenografias construidas para la predicacion, sino que la intervencion del cura se
convirtié también en un espectaculo visual.”’ Pero, ;se puede afirmar que el predicador

se limito a copiar el arte del comediante?

Si bien los autores veian en las técnicas del comediante una rica fuente de inspiracion,
también es cierto que prefirieron marcar una distancia y no ubicar el teatro como
modelo tnico. Es fundamental aceptar el hecho, las fuentes son determinantes en esto,
de que la predicacion durante el siglo XVII se vio claramente influida por el teatro y
que tomo tintes de éste. Lo que se debe cuestionar es hasta qué punto esa influencia
limité las posibilidades de que la oratoria sagrada creara una expresion propia. Por ende,
es conveniente fijar cudl es la naturaleza de la relacion. El predicador franciscano,

Francisco Ameyugo, afirmaba:

La verdad, muertamente representada no mueve mas que si fuera una ficcion, y una ficcién
vivamente representada, mueve del mismo modo que si estuviera a los ojos la verdad [...] de lo
segundo, que mayor argumento que los comediantes? estos en los teatros representan mil
ficciones, mas representanlas tan bien, y tan vivamente, que mueven a los oyentes a ira, a

lagrimas, a ternuras, a odios, y a otros afectos, como si les propusieran el mismo caso delante

. 558
de los ojos.

Al asegurar que los comediantes representan ficciones tan vivamente realizadas que
mueven a los espectadores hasta las lagrimas, haciéndolos creer que son verdaderas,

nunca duda del caracter ficticio de la materia representada en el teatro. Por el contrario,

37 Con respecto a las escenografias y como los retablos y demas decorados de la Iglesia se
convirtieron en una especie de tramoyas para el predicador, Miguel Angel Nifiez Beltran, afirma: “El
envolvente arquitectdnico, unido a la ornamentacién, la musica, e incluso a los aromas, hace que el
templo en su conjunto, y de ello es consciente el orador sagrado, encarne una escenografia didactica que
¢l utiliza en sus prédicas intentando que la sensacién que produce fuerce un estado animico que favorezca
la consecusion de su objetivo final: mover conductas. Gonzalo Sanchez Lucero, canénigo magistral de la
catedral de Granada, utiliza en este sentido los monumentos y recuerdos finebres existentes en dicha
catedral: [...] No se debe olvidar que junto a todo este tipo de sensaciones que el ambiente provoca, se
utiliza en este tiempo la reflexion imaginativo-sensitiva sobre los tormentos de la Pasién de Cristo, los
sufrimientos del infierno, la consideracién del cuerpo muerto, etc. Actuando como envolvente sensual del
mensaje que conmueve el espiritu del individual. [...] Esta arquitectura funebre es una escena viva para
los asistentes. No difiere mucho de un decorado teatral en el que se va a representar una trama mortuoria.
Este montaje visual, parecido por el juego de luces y sombras, a una pintura tenebrista, se torna en un
espectaculo audiovisual al ensamblarlo todo en un acto en el que la estructura inmoévil adquiere
dinamismo al son del repique de campanas, el ritmo de la musica sacra y la voz, habilmente modulada,
del orador. El sermdén en un elemento mas de la representacion y el predicador utiliza el montaje
construido para la catequesis.” NUNEZ BELTRAN (2000), op. cit., pags. 46-48.

3% AMEYUGO (1673), op. cit., pag. 74.
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el predicador no basaba su perfomance en la ficcion sino en la verdad. Las acciones de
su cuerpo debian responder a un estado emocional real relacionado con la materia que

estaba predicando y que, ademads, queria transmitir a los fieles.

El fiel, de la misma manera, sabia que la predicacion de un sermon en esencia no era lo
mismo que una obra de teatro y, por consiguiente, configuraba su percepcion para
recibir una escenificacion de caracter diverso. Las personas en el siglo XVII asistian
tanto al teatro como a las predicaciones constantemente y eran un publico educado para
ambos eventos. Si bien es cierto que los fieles reconocian cierta naturaleza espectacular
en la predicacion, estos no adoptaron una actitud igual a la que tenian cuando
concurrian a una obra de teatro. De lo contario, y como profundizaré mas adelante,
(como explicar las practicas de castigo corporal en los actos de contricién? La
predicacion como ‘aparato multisensorial’ no fue entendida por los autores, y tampoco
por la mayoria de receptores, como una obra de arte o un simple espectaculo. Los
diversos elementos que constituyen el proceso de comunicacidn en la oratoria sagrada
se equipararon en forma al espectidculo teatral pero nunca en fondo, ya que uno se
basaba en principios ficcionales y el otro en principios doctrinales. Elocuente es el
siguiente testimonio de Luque de Fajardo. Lo escribidé a principios del siglo XVII

después de asistir a una predicacion del famoso agustino Pedro de Valderrama:

“;Sefior mio Jesucristo! parezca aqui Vuestra Divina Majestad, y vea este pueblo el estrago que
con sus pecados han hecho en su santa persona, tan digna de respeto y veneracion!”. Apenas
habia su demanda hecho, cuando [...] de improviso, sale la santa imagen de Cristo, puesto en
Cruz, y a los lados las antorchas o ciriales, con tal admiracion y espanto de los circunstantes,
que milagrosamente no murieron muchos alli y fue de manera el alarido de voces y lamentos,
pidiendo misericordia, cual no es posible pintarse sin mucha prolijidad. Unos preguntando de
dénde habia venido, si del cielo, si de la tierra; discurriendo en estas dudas, pavor y miedo etc.
Empero basta saber que el predicador no pudiendo (por el ruido) hablar mas palabras, abrazado
con el santo Crucifijo, puesta su boca en el clavo, con silencio, daba gracias al mismo Sefior
por el suceso. Y por no referirlo tan por mayor, es de saber que las mujeres perdidas (que de
ordinario asistian a lo sermones) estaban en una tarima al pie del pulpito, sin mantos; éstas,

pues, todas juntas, como si fuera de acuerdo, echando las tocas y el cabello al aire, mesandose
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e hiriéndose en el rostro con bofetadas y grandes lamentos, pedian misericordia, como gente de

. 559
veras convertida.

Se puede afirmar, entonces, que la teatralidad del pulpito respondia a una necesidad
comunicativa, a un medio que tenian los misioneros para conmover a los fieles. El
performance no buscaba otro objetivo que llevar a los asistentes de la predicacion a un
estado de conmocidon que los convirtiera en receptores propicios de la doctrina y el
disciplinamiento. Bajo este marco de analisis se puede buscar una interpretacion del
fendmeno artistico en relacion con su composicidon interdisciplinar. No obstante, es
necesario tener claro que la oratoria sagrada espafiola del siglo XVII fue, ante todo, un
mecanismo de control cultural creado por un ente regulador de la sociedad: la Iglesia.
Hermanar los efectos netamente espectaculares con los fines buscados por la Iglesia
permite rastrear una posible base teorica que dé respuesta al por qué los fieles entraban
en un estado de conmocidn tan profundo. Ahora bien, ;si se tiene en cuenta que las
imagenes son parte integral del ‘aparato multisensorial’ y del proceso de
adoctrinamiento que éste significa, seria acertado pensar que, al igual que los recursos

teatrales, éstas funcionaban como simples medios para cumplir los objetivos?

Si bien es cierto que todas las retdricas e instrucciones dan a entender que las imagenes
son instrumentos que permiten al cura explotar los efectos de su predicacion, hay una
serie de elementos que invitan a pensar que durante el desarrollo de ésta las imagenes
eran algo mas que herramientas de trabajo. En mi opinidén, es errado considerar que
cuando autores como Escarddé o Martin de la Naja, entre tantos otros, recomendaban
entablar un didlogo con la imagen de Cristo, idearan a la divinidad como un personaje
mas del espectdculo. En este sentido, tanto los predicadores como los asistentes,
concebian la imagen sagrada no como una representacion sino como una presencia, €s
decir, creian que el que se dirigia a ellos era realmente Cristo, no el personaje de Cristo.
La imagen, efectivamente, adquiria presencia cuando era activada por el ritual de la
predicacion. Asi lo expresaba en 1629 José de Valdivieso, poeta y autor dramatico: “Y
aunque es verdad Catolica que el Arte no puede dar alma a las imagenes, se las dan con

los afectos todos los que con culto religioso las reverencia, implorando con fe viva las

% LUQUE FAJARDO, F. Razonamiento grave y devoto que hizo el padre M.F.P. de
Valderrama muy cercano a la muerte, con mas de un breve elogio de su vida y predicacion del Maestro
fray Pedro de Valderrama. Sevilla, 1612. Citado en OROZCO (1988) op. cit., pags. 289-290.
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intercesiones de lo que representan...”.”® Esta manera de entender y acercarse a la
imagen sagrada estd ligada a las ideas de Loyola y Santa Teresa. No se puede olvidar
que los predicadores eran hijos de su tiempo y que, por consiguiente, también estaban
sumergidos en la religiosidad delineada por los escritores espirituales del siglo XVI. No
es de extrafiar, entonces, que los predicadores siguieran los métodos de oracion y
meditacion disefiados por estos autores y que entablaran una relacion con la imagen

devocional acorde a estos sistemas.

A pesar de lo expuesto hasta el momento, es muy complicado determinar con certeza las
caracteristicas de la recepcion en una manifestacion artistica de la que ya no tenemos
mas que vestigios. Mas alld de algunos episodios en los que se afimra que la imagen
cobra vida, como el Cristo que se desclavd de la cruz durante el sermon de Francisco
Bocherio, puede llegar a ser peligroso afirmar que los fieles y el predicador concebian la
imagen religiosa como una verdadera presencia de la divinidad, aspecto, ademas, que
contradecia los decretos de Trento. Pero, ;existe algin aspecto de la predicacion que

permita corroborar el planteamiento de la imagen como presencia de la divinidad?

Algunos hechos referidos por las retoricas como el movimiento de los brazos, el didlogo
con la imagen, el arrodillarse, muestras efusivas de emotividad, entre otras, pueden ser
vistos como actos histridnicos necesarios para lograr el fin btiscado. Por esta razén no
son elementos de los cuales sea posible agarrarse para demostrar el grado de
compenetracion del padre con la materia predicada. El Gnico aspecto que proporciona
una evidencia sélida es el acto de contricion. Estas practicas se realizaban después de
terminado el sermén sobre la Pasion y en muchas ocasiones, principalmente durante las

1
' En una

misiones, eran fruto de un sermén especificamente preparado para este acto.’
mision de 1657 realizada por Jerénimo Lopez en Oviedo, el testigo Miguel de
Villaverde relataba entusiasmado y conmovido la manera como los hombres del pueblo
realizaban el disciplinamiento después de la predicacion de un sermén sobre la Pasion

en Oviedo:

0 Cita de un fragmento de la obra En gracia del arte noble de la pintura, recogido por:
CALVO SERRALER, F. La teoria de la pintura en el Siglo de Oro. Madrid: Catedra, 1981, pag. 350.

! Es nuevamente Martin de la Naja uno de los autores que mejor supo explicar el
funcionamiento del acto de contricion y sus efectos en el publico. Jeronimo Lopez fue uno de los grandes
ejecutores de esta practica y, por ende, el Misionero Perfecto contiene una serie de noticias y
explicaciones que son de inmensa ayuda para comprender la naturaleza de estos actos. Véase, sobre todo,
los capitulos 26, 27 y 28 del Libro segundo. DE LA NAJA (1678), op. cit., pags. 213-231.

260



Muchos con disciplinas de sangre que derramaban en copiosisima abundancia; otros aspados,
otros con pesadas cruces, otros con grillos en los pies, esposas en las manos vueltas a las
espaldas y llenos de cadenas todo el cuerpo; otros en carne todo el cuerpo menos lo que
permitia la decencia y con piedras pesadisimas en los hombros, otros con piedras muy grandes
atadas al cuello, de modo que con el peso les obligaba a ir tan inclinados que parecian cocidos
a la tierra [...] Todos ellos capitaneados en la procesion por el P. Rector en cuerpo, corona de

espinas, con una soga al cuello que colgaba hasta el suelo y otra a la cintura y el Santo Cristo

. . 562
en los brazos con linternillas y faroles.

Los actos descritos adquieren mayor sentido si se relacionan con palabras tipicas que se
pronunciaban en un sermén preparatorio para el acto de contricion. Las siguientes

palaras del predicador Alfonso de Villegas son un buen ejemplo:

Esta vara que es Christo, y que vareara algun dia al malo, le echara al infierno, pone nos la hoy
la Iglesia delante descortezada: esta Jesu Christo desollado, despedazado, hecho leproso y
muerto, para que concibamos mirandole, partos que le parezcan, para que hagamos obras
sanctas y buenas, doliéndonos de verle tal: encolerizdndonos contra el pecado que es la bestia
pésima que le trago: contra este nuestro pecado nos enojemos, diciendo: Maldito sea nuestro
pecado, que a tal punto ha traido a Jefu Christo, y asi doliéndonos del, y enterneciéndonos

viéndole como esta, procuremos siempre servirle para que asé merezcamos alcanzar el premio

. . . 563
de su Pasidn que es gracia en este mundo, y gloria en el otro.

También cabe rescatar la siguiente exhortacion de la Pasion propuesta por Jeronimo

Lopez para el acto de contricion:

Quién le rasga sus sagradas espaldas? Tus pecados. Quién taladra sus pies y manos? Nuestros
pecados. Quién traspasa su delicada cabeza? Tus pecados. Quién crucifica? Quién quita la vida
a un Hombre Dios? Tus pecados. Si asi prende el fuego de la divina justicia en el lefio verde,

qué serd en el seco? Si asi se castigan pecados ajenos en el Hijo de Dios, como se castigaran en

%62 Citado por SANCHEZ GARCIA, J . Los jesuitas en Asturias, Oviedo: Instituto de estudios
asturianos, 1991, pags. 279-280.

8 VILLEGAS, A. Sanctorvm qvarta y vitima parte. Y discvrsos, o semones, sobre los
evangelios de todas las Dominicas del ario, ferias de Quarefina y de fanctos principales: en que fe
contienen expoficiones literales, doctrinas morales, documentos efpirituales, auifos y exemplos
prouechofos, para todos eftados. Barcelona: en la imprenta de Noel Baresson, 1593, pag. 199.
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el esclavo los propios? Cémo no tiemblas, Christianos? Cémo no amas a un Dios tan

: 4
piadoso?°®

Las tres citas muestran que el pilar sobre el que se construia el sentido de esta practica

era la imitacion a Cristo, fundamento doctrinal del cristocentrismo de la época.

El hecho de que las diversas herramientas tanto retoricas como visuales sumergian al
espectador en un estado de emotividad supremo, no responde del todo al por qué el fiel
llegaba al punto de sufrir en carne propia la Pasion de Cristo y exteriorizarlo en publico.
No cabe duda que el estado emocional era un factor necesario para que los misioneros
lograran la configuracion de un rito penitencial publico, pero se requeria mas que esto
para que los fieles se dispusieran a soportar dolor fisico y mental. EI miedo al castigo es
el verdadero detonante para que se dé el acto penitencial. Las citas anteriores

evidencian, en este sentido, una clara conciencia de pecado.

El siguiente fragmento de un sermdn para el acto de contricion del predicador Juan

Agustin Ramirez Horta, brinda otras claves con respecto al tema del pecado:

Espejo de los ejemplos, que habia un pecador abominable, al cual no los repetidos ruegos de
sus amigos, no los avisos de los predicadores, habian sido bastantes para hacerle dejar su
escandalosa vida. Enviole Dios una grave enfermedad, rogaronle que se confesase, y no quiso
hacerlo: aparaciosele el mismo Jesus Cristo clavado en una Cruz, haciendole ostentacion de sus
llagas, y diciendole, que solamente hiciese una verdadera confesion de sus pecados le
perdonaria: mas ni por eso, no quiso hacerlo. A la vista pues de tal ingratitud, desclavé Jesus
Cristo el brazo derecho de la Cruz, y tomando con la mano mando sangre de la sangrada llaga
de su costado, se la estrello en la cara al miserable, diciendole: Esta sangre, que tan
villanamente malbaratas, sera en el dia del Juicio la marca de tu eterna condenacion. Pues

advierte pecador desdichado, que te puede suceder lo mismo: logra pues la ocasion arrojate a

. .. o .. N . . 565
los pies de este divino Sefior, diciendo: Sefior mio Jesus Cristo.

El recurso del ejemplo se utiliza como un medio eficaz para penetrar en la interioridad

del fiel y hacer que este exteriorice su culpa. De esta forma, se puede observar que el

4 LOPEZ, J. “Actos de Contricién. Con exortacion.” En LOPEZ, J. Sermones y platicas para
misiones populares. Manuscrito, publicado en el siglo XVI, fol. 3. [Biblioteca Nacional de Madrid. Mss
/6032].

365 RAMIREZ ORTA, J. A. Practica de cvras y missioneros, qve contiene varios sermones y
doctrinas / qve dedica... el Dr. D. Ivan Agvstin Ramirez y Orta.... Barcelona: Publicado por Ioseph
Llopis, 1690, pag. 27.
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condicionamiento moral adquiere mayor peso que la alteracion emocional. El pecado y
su exposicion publica provocan una reaccion empatica con Cristo, pues el predicador se
encarga de mostrar que su sufrimiento es causa de las malas acciones de los hombres.**®
Las iméagenes son fundamentales para corroborar esta idea, ya que al ser contenedoras
de lo divino, presencia real de Cristo, colman el espacio de misterio. Bajo este marco,
no resulta dificil entender manifestaciones religiosas como el disciplinamiento publico.
Por otro lado, es ineludible pensar, como ya dije, en el hecho de que muchos
predicadores también se autoflagelaban. En este sentido, el fiel no sélo se sentia
imitando a Cristo, sino que las acciones de su guia espiritual -el puente entre el mortal y
la divinidad- le imprimian valor para continuar.”®’ Es un fendmeno muy similar al de las
procesiones de Semana Santa, ya que al igual que las esculturas pasionales de las
cofradias, las imagenes que utilizaba el predicador se convertian en el centro y

detonante de las respuestas de los fieles.

En estos actos la presencia divina cobraba mayor fuerza que en la predicacion del

sermoén. Esto se debe a que el fiel dejaba de ser un mero espectador y se incorporaba al

%6 Un documento de gran valor para entender las ideas que los misioneros tenian del acto de
contricion es una carta escrita a mediados del siglo XVII por Jerénimo Lopez y dirigida a Andrés Salto.
En esta carta el predicador valenciano se extiende en explicar algunos de los puntos centrales de mision y
entre estos se detiene en el acto de contriciéon. Cuenta, por ejemplo, cdmo por medio de esta practica
lograba que pecadores de distinta indole se arrepintieran de sus pecados y siguieran el camino de Jesus.
Cuenta el caso de un jugador o de un hereje, entre otros. Es importante porque resalta la idea de que el
predicador era, ante todo, un corrector de conductas y un vigilante de la moral. El acto de contricion, en
este sentido, se sustenta bajo ese principio basico. Véase: LOPEZ, J. “Carta del Padre Jerénimo Lopez
para el Padre Andrés Salto.” En AAVV. Sermones y pldticas espirituales predicadas en las misiones
populares de los jesuitas. Manuscrito, publicado en el siglo XVIII, fols. 1-21. [Biblioteca Nacional de
Madrid, MSS/5840]. Véase también el escrito titulado “Doctrina del dolor” de autor andénimo. Este texto
es un verdadero tratado sobre como identificar el pecado y su remedio en el fiel, a partir de alcanzar un
dolor sincero reflejado en el llanto del fiel; en otras palabras, es un tratado sobre el don de lagrimas y su
relacion con el pecado. “Doctrina del dolor.” En AAVV. Sermones y pldticas para misiones
parroquiales. Manuscrito, publicado en el siglo XVII, fols. 39-41. [Biblioteca Nacional de Madrid,
MSS/5820].

367 Federico Palomo afirma: “En esos mismos afios, el jesuita italiano Paolo Segneri no dudaba

en recurrir a la autoflagelacion (practica que no tuvo aparentemente recepcion alguna en la peninsula
Ibérica), haciendo uso ademdas de determinados elementos plasticos, como la corona de espinas o la
sogilla al cuello, que lo transformaban en una especie de alter christus. El misionero, en definitiva, se
convertia en representacion viva de la propia pasion de Jesucristo, incitando asi a los fieles a la
compuncién y acentuando el caracter apremiante de la penitencia a la que la propia vision del religioso
exhortaba.” PALOMO (2003), op. cit., pag. 20.
A mi parecer, la practica de Segneri si tuvo eco en la peninsula ibérica. No se debe olvidar que dentro de
la tradicion de la oratoria sagrada espafiola, la figura del valenciano san Vicente Ferrer tuvo gran
repercusion y era un predicador que se sabe se autoflagelaba en sus predicas. Jerénimo Lopez no sélo
conocia la figura de Paolo Segneri, como ya he anotado, sino que seguramente conocia la labor
predicadora de san Vicente Ferrer. Por lo tanto, las palabras citadas del testigo Miguel de Villaverde
sobre un acto de contricién durante una mision, adquieren total sentido y permiten afirmar que los
predicadores espafioles también se autoflagelaban.

263



evento religioso como protagonista. La posibilidad de sentirse parte del espectaculo lo
involucraba atin mas con la palabra predicada y lo llevaba a co-padecer el sufrimiento.
Siguiendo la analogia con Aristételes y la Tragedia realizada por Escardd, se podria
pensar que tanto el acto de contricibon como la procesion eran auténticas
manifestaciones catarticas de connotaciones religiosas. Las instrucciones y tratados son
reiterativos al afirmar que cuando se concluia la mision el fiel no sélo habia asistido a
una educacion doctrinal, sino que se encontraba libre de pecado y con una renovacion
moral. Asistir y ser parte de la muerte de Cristo, superaba cualquier escena tragica que

se pudiera representar.

No es errado afirmar, entonces, que los predicadores no utilizaron las imagenes como
medios, sino como un fin en si mismo. La necesidad por hacer que Cristo esté presente
en el ritual los llevd a configurar y a entender las imagenes como contenedores reales de

lo divino.’®® El miedo, expresado de diversas maneras por los fieles, respondia a una

368 José Ramos Domingo, afirma: “Y va a ser ya tanta la importancia que se va a dar al tema de
las imagenes que comienza a extenderse y proliferar un tipo de sermoén en el que casi toda su exposicion
va a girar entorno a ellas; algunas de estas imagenes comenzaran a verse y predicarse como ‘vivas’,
recurriendo aunque fuera para ello necesario a la pericia en la busqueda de semejanzas y apariencias por
parte del artista. [...] Comienza, entonces, a desarrollarse masivamente por la mayoria de los pulpitos de
Espafia un tipo de sermdn, heredado en cierta medida de principios del XVII, en el que toda su tematica
va a ir conducida o dirigida a exaltar los poderes sagrados de la imagen y, por supuesto, sus innegables
caracteristicas de ‘milagrosa’ o, simplemente ‘bajada del cielo’ y, como tales, seran proclamados en el
sermén...” RAMOS DOMINGO (1997), op. cit., 357-359. Segiin Emilio Orozco lo mismo ocurria en el
teatro: “Este recurso de Lope, de introducir la pintura en el teatro como elemento escénico que actia en el
desarrollo de la accion dramatica, no es cosa aislada y ocasional en lo espafiol. Como todos los recursos
barrocos, se prodigara e intensificara en el teatro calderoniano; en sus comedias, y mas aun en los autos
sacramentales. Recordemos a este respecto cdmo en el teatro religioso medieval se dio la introduccion, si
no del cuadro, si de la imagen, para producir, mostrandola de improviso, una mas intensa conmocion
afectiva. Asi lo hizo Lucas Ferndndez en su famoso Aufo de la Pasion, donde olvidando su sentir
renacentista, como apasionada reaccion religiosa, extremo el sentido y espiritu medieval del realismo
comunicativo del altimo gético. En un momento culminante del desarrollo del auto, hacia aparecer una
imagen de Ecce-Homo, con lo que se reforzaba el poder de conmover de la descripcion y evocacion de
los sufrimiento de Cristo en su Pasidn, ya que, instintivamente, el espectador habia de reaccionar en su
intimidad devocional con mas fuerza ain que si se le mostrara un actor representando la persona de Jesus
en ese paso. El Barroco, como en tantas otras cosas, entronca aqui con la actitud y sensibilidad del gético
tardio. Esta manera de introducir la pintura — y a veces la imagen — en el desarrollo de la obra teatral,
tanto tratandose del asunto religioso como del retrato, supone una compleja duplicidad de perspectiva de
ficcién y realidad — aunque la realidad cuadro sea ficcion-, que potencializa la intensidad dramatica de la
escena. Porque ante la imagen de una Virgen, o el retrato del Rey, la reaccion de los espectadores no es la
misma que si contemplara a una comediante vestida con la indumentaria y atributos correspondientes. La
relacion, que en ese momento se crea entre el cuadro y el espectador, era muchas veces de la misma
indole que la que habia de producirse en la vida real; como si en un lugar y momento solemne se
encontrara ante la efigie de la Virgen o de su monarca. Es indiscutible que con esa duplicidad de punto de
vista se reforzaba el general poder emocional desbordante y comunicativo de la escena.” OROZCO
(1969), op. cit., pags. 222-223. En mi opinidn, el uso de imagenes dentro del teatro puede llegar a tener
unos efectos similares al de la oratoria sagrada siempre y cuando sea teatro religioso. En este tipo de
teatro, la presencialidad de la figura representada puede adquirir caracteristicas sagradas que lleven al fiel
a creer en elementos sobrenaturales. Creo que es mas complicado determinar el efecto de la presencia real
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respuesta particular frente a un tipo de imagen especifico y bajo un marco de accién
cultural determinado. Este temor que causaban las imagenes venia acompafiado por una
manera particular de enfrentarse a estas. Es por esta razon que en el capitulo “Dios en la
imagen”, Freedberg asegura que las imagenes de connotacion religiosa causan, la
mayoria de veces, una confusidon psicologica ya que el fiel no sabe si lo que percibe es

una ficcion o una realidad; mejor aun: una presencia fisica de la divinidad.’®

Para concluir con este apartado, quiero anotar un ultimo aspecto que puede ayudar a
comprender mejor lo que se ha planteado hasta aqui. Me refiero a la manera en la que se
expresa el misterio religioso en la predicacion de los sermones de la Pasion. El
predicador no duda en la verdad de la escena de la Pasion y cree que todo su discurso se
basa en dogmas irrefutables. Ahora bien, el adoptar una actitud corporal histridnica en
su predicacidon y utilizar imagenes de fondo a modo de ambientacion escénica que
afecten los animos, no implica que el valor de veracidad de la materia predicada
disminuya. Al predicador le interesa presentar un misterio. Asi lo decia el trinitario

Marc Antoni Alos y Olarca:

Pero ya que asistimos a este sacro espectaculo y comedia, o representacion misteriosa, es
menester que atendamos pios, devotos, compasivos entendiendo el misterio y no solamente asi
materialmente, y por ver lo que pasa: que a una comedia suelen asistir dos maneras de gente y
oyentes; unos rusticos, que solo gustan de ver el entremes, la tramoya; otros de buen juicio, y
gusto, que atienden el sentido del verso al intento del enredo, y representacion; asi a esta
sagrada comedia no asistamos como rusticos, solo con animo de ver en que para esto, sino con
animo de penetrar el misterio y la significacion misteriosa de aprender, y procurar imitar la
profunda humildad y caridad de Christo, en padecer por honra de su padre [...] Ahora, pues
todos los lances de su pasion santisima se representan al vivo en esta comedia y representacion
sagrada del Altar, veamos, atendamos, y consideremos en lo referente al sermon, la corona de

espinas, que pusieron sobre su cabeza, y veamos y consideremos, que misterios encierra esa

. . . . .. 570
corona de espinas al proposito del misterio santisimo del altar.

en el caso de las pinturas de los reyes u otras figuras de poder, pues se salen de la plataforma que ofrece
el dogma religioso.

69 FEREEDBERG (1992), op. cit., pags. 46-62.

7 ALOS Y ORRACA, Marc Antoni. Arbol evangelico enxerto de treinta ramas de sermones,
varios de festividades: divididas en tres decimas y classes.../ compvestos y predicados en la civdad y
reyno de Valencia por el P.M. Fr. Marco Antonio Alos y Orraca ... . Valencia: Imprenta de Claudio
Macé, 1646, pags. 420-421.
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Estas palabras de Alos Orraca, ademas de hacer referencia a la diversidad de publicos
aspecto que se debe siempre tener en cuenta, demuestran la importancia que se le
otorgaba a la predicacion como un medio para comprender el misterio de la fe. Es por
esto que la imagen religiosa adquiria connotaciones simbolicas que la alejaban de la
mera representacion. Era méas un objeto sagrado que una obra material de

.7 1
contemplacion.””’

Aquello que brinda a la imagen un poder divino es en gran parte la actitud del
espectador frente a ella. Los misterios de la fe, y en esto la oratoria sagrada del siglo
XVII hace eco de los decretos tridentinos, se llenan de sacralidad en el acto religioso y
los simbolos se convierten en contenedores de divinidad. Por lo tanto, no resulta
desatinado afirmar que, desde la perspectiva del fiel, Cristo estd presente en la
predicacion pasional de una manera similar en la que estd presente en el momento de la

eucaristia.

3.2.3. “Feliz escandalo del judio”. La imagen violentada.

Anteriormente habia afirmado que era complicado encontrar sermones en los que se
hiciera una referencia directa a la utilizacion de la imagen dentro del acto de la
predicacion. Sin embargo, esto no implica la inexistencia de sermones que reflexionaron
sobre la naturaleza de la imagen sagrada y su papel dentro de la sociedad. De hecho,
hay un tipo de sermones que no soélo contempld este aspecto, sino que basod su
composicidn en la disquisicion teoldgica sobre el uso y funcidén de las imagenes. Me
refiero a los sermones de desagravio a imagenes violentadas que se predicaron durante
el siglo XVII y que su proliferacidon indica fueron de agrado general. Mi intencion es

centrarme en los sermones que tratan sobre agravios a imagenes de Cristo realizados por

"' A partir de las Relaciones topogrdficas de Felipe II, William A. Christian Jr. estudia las

devociones de algunos pueblos del centro de Espafia. En su analisis demuestra cdmo las imagenes de
Cristo adquieren un valor sagrado y son consideradas apariciones milagrosas, manifestaciones divinas. Es
interesante ver que el autor afirma que en el siglo XVII el poder divino y simbdlico que se le otorgaba a
las reliquias en el siglo pasado, se evidencid con mayor fuerza y constancia en las imagenes, lo cual lleva,
una vez mas, a observar el interés por lo visual que existia en el siglo. CHRISTIAN (1991), op. cit., pags.
219-250.
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grupos disidentes al catolicismo, basicamente judeoconversos.’’> Es bien sabido que
este problema nace casi de forma paralela a la produccion de imdgenes sagradas
patrocinadas por la Iglesia y que ha sido un tema que ha atravesado toda la historia del
catolicismo. >”> En la Espafia de la Contrarreforma la cuestion adquiri6 gran
complejidad, pues los multiples factores que entraron en juego determinaron un
conflicto que trascendié la simple disputa teologica.”’* Si bien es cierto que es
importante abordar estos sermones de desagravio a partir del contexto politico y social
en el que se inscriben, no es mi interés centrar el estudio en este aspecto. Por lo tanto,
pretendo fijar la atencion en el contenido teologico referente a la funcion de la imagen
sagrada y su relacion con el fiel, sin dejar de lado, claro estd, el componente socio-

politico.””

°72 Un estudio que ayuda a tener un panorama general sobre el tema es: PULIDO SERRNO, J. 1.

Injurias a Cristo. Religion, politica y antijudaismo en el siglo XVII. Alcald de Henares: Instituto
Internacional de Estudios Sefardies y Andalusies, Universidad de Alcala, 2002.

3 Cémo he sefialado en varias ocasiones a lo largo del presente trabajo, la historia de la imagen
religiosa estd intimamente relacionada a los brotes de iconoclastia que buscaron desvirtuarla. Es
importante indicar que estas confrontaciones no perjudicaron el desarrollo del arte religioso, por el
contrario, lo beneficiaron en muchos sentidos. Los periodos iconoclastas en Bizancio (730-787 y 814-
842) o la posicion de grupos protestantes en contra de las imagenes sagradas durante los siglos XVIy
XVII (principalmente del calvinismo), son un ejemplo de cémo la produccidon de la imagen religiosa
dentro del contexto catolico se ha visto favorecida por los procesos de disputa, ya que estos conflictos
conllevaron a una compleja justificacién teoldgica de su uso que enriquecié la produccion. Para un
recuento histérico y general de la iconoclastia, véase el ya citado BESANCON (2003), op. cit. En el caso
especifico de la iconoclastia bizantina: GRABAR, A. L’iconoclasme byzantin. Paris: Flammarion, 1998.
Para la bibliografia sobre la iconoclastia protestante y su repercusion en el arte religioso, remito al lector a
la notal al pie de pagina # 160, pags. 84-85.

3™ Este es un tema que ha sido largamente tratado en tanto es un aspecto de suma relevancia para
comprender la situacion politica, social y cultural de la Espafia del siglo XVII. El caso de los judios
conversos y su acoplamiento en la sociedad después de la expulsion de 1492, ha llamado la atencion de
un gran numero de historiadores que han tratado de determinar la situacion real que vivio esta comunidad.
De entre estos estudios, rescato: YERUSHALMI, Y. H. From Spanish Court to Italian Ghetto. Isaac
Cardoso: A Study in Seventeenth-Century Marranism and Jewish Apologetics. Nueva York: Columbia
University Press, 1971. DOMINGUEZ ORTIZ, A. La clase social de los conversos en Castilla en la
Edad Moderna. Granada: Universidad de Granada, 1991. (edicién facsimil. Madrid: Instituto Balmes de
Sociologia. Departamento de Historia Social. Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, 1955).
GITLITZ, D.M. Secrecy and Deseit: The religion of Crypto-Jews. Philadelphia: Jewish Publication
Society, 1996. CARO BAROIJA, J. Los judios en la Espaiia moderna y contemporanea. 2 vols. Madrid:
Istmo, 2000. ALPERT, M. Criptojudaismo e Inquisicion en los siglos XVII y XVIII. Madrid: Ariel, 2001.
PULIDO SERRANQO, J. Los conversos en Espafia y Portugal. Madrid: Arco libros, 2003. Todos estos
trabajos también hacen referencia a los supuestos ataques a imagenes de Cristo por parte de algunos
judeoconversos.

375 Cabe resaltar los trabajos de Felipe Pereda y Borja Franco Llopis, pues si bien sus andlisis se
distancian temporalmente de lo aqui considerado, sus aportes han sido muy fructiferos para el desarrollo
del trabajo. En el caso de Pereda, para ver los trabajos con respecto al tema judio en la Castilla de finales
del siglo XV: PEREDA (2002), op. cit. --- (2011), op. cit. Asi mismo, para el conflicto con la comunidad
musulmana en el territorio de Granada durante la misma época, véase: PEREDA (2007), op. cit. Este
autor ha demostrado la enorme riqueza que estos acontecimientos significan para el historiador del arte,
pues permiten entender la funcién de las imagenes en periodos determinados. De una manera similar,
Franco Llopis ha sabido resaltar la complejidad de la lucha contra el pueblo morisco en la Valencia del
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Antes de entrar en materia, es preciso realizar una reflexion que creo une lo que
desarrollaré a continuacidén con los temas que he venido trabajando. A lo largo del
ultimo apartado me concentré en la oratoria sagrada misional, puesto que su
funcionamiento evidencia la relacion entre espectador e imagen, dejando comprender la
respuesta del fiel frente al objeto visual en un ambito especifico. Esto podria suponer
que existe una especie de desligamiento entre los distintos tipos de predicacidon y que
esta ruptura estaria definida por el publico al cual se dirigia la predica. De cierto modo
esto es verdad y, como ya mencioné, los predicadores eran conscientes de la diferencia
entre dirigirse a un grupo de fieles en un pueblo o a los miembros de la Corte.’”® No
solo la estructura y contenido del sermdn cambiaba, sino que el uso de las imagenes
podia llegar a ser menos necesario porque el adoctrinamiento no era un componente
imperioso. A pesar de esto, al momento de reflexionar sobre la funcion de la imagen
sagrada, el discurso no variaba de vectores. La vision de la naturaleza de una pintura de
Cristo para Escarddo o Jeronimo Lopez era compartida por un predicador como
Hortensio Paravicino. Muy seguramente los predicadores de la corte no utilizaron las
estrategias dramaticas de los misioneros, pero al momento de sacar una imagen dentro
de la predicacion o hacer referencia a su uso, defendieron los mismos principios de
adoracion e incitaron al publico a que la contemplara de un modo similar. Por
consiguiente, los sermones de desagravio permiten observar que desde un dmbito culto
también se estaba construyendo una teologia de la imagen que coincidia con la
desarrollada por los misioneros y que tenia sus raices en la literatura ascético-mistica
del XVI. Como demostraré a continuacidn, la oratoria sagrada en su conjunto permite
tener una percepcion completa de la manera en la que todos lo fieles (sin importar clase
social) recibian la imagen sagrada, y como esta respuesta estaba respaldada por un

soporte ideoldgico muy bien definido.

En el afio de 1630 ocurri6 en Madrid un hecho que convulsion6 la opinion publica y que

sirve de ejemplo para situar el tema a trabajar. En la Calle de las Infantas, segiin contd

siglo XVI y la enorme trascendencia que jugo el arte en este proceso. Véase: FRANCO LLOPIS (2007),
op. cit. --- (2011), op. cit.

" E] autor que mejor ha trabajado la predicacion dentro del ambito cortesano es Fernando
Negredo del Cerro. Su estudio sobre la relacion entre la oratoria sagrada y la politica durante el reinado
de Felipe IV es un vasto ejemplo de la influencia e incidencia que tuvieron los predicadores en todos los
ambitos culturales del momento. A lo largo de este estudio se pueden comprobar las particularidades de la
predicacion cortesana y sus diferencias con respecto a la oratoria sagrada misional, tanto en topicos como
en estilo. NEGREDO DEL CERRO (2001), op. cit.
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el Consejo de la Inquisicion, un grupo de conversos realizaron un acto sacrilego en la
casa de uno de ellos. Los promotores fueron Miguel Rodriguez e Isabel Nufiez Alvarez,
unos de los muchos conversos portugueses que habian llegado a Madrid a principios del
siglo XVII.’"" Esta pareja reunia en su casa todos los miércoles y viernes en la noche a
quince judios para realizar una especie de ritual en contra de un crucifijo de madera. Si
bien no fueron descubiertos por nadie, los agresores ya habian tenido algunos problemas
con la Inquisicion y una vecina sospecho que realizaban practicas heréticas en su casa.
La mujer no dudd en acusarlos ante la Inquisicion e inmediatamente fueron capturados
y llevados a Toledo para ser interrogados. Durante su cautiverio, uno de los hijos de
Rodriguez, un nifio de seis afios, contd a un tal Agustin Vergara los detalles de las
reuniones que realizaban sus padres en la casa. Declard que se juntaban un grupo de
quince personas para azotar, arrastrar y quemar el crucifijo.”’® Después de largos
interrogatorios, con tortura incluida, los acusados no solo confesaron su delito, sino que
afirmaron que mientras injuriaban la figura de Cristo, ésta les habld y derramo sangre,

hechos que no impidieron su decisién de quemarla.”” Esta fue la versién de la historia

377 Ademés de los sermones estudiados, me basé en las siguientes fuentes que dan noticia sobre

lo ocurrido. ANONIMO. Aqui se contiene lo que sucedié en la casa de unos Hebreos, con una figura de
Christo que azotaron. Como fueron descubiertos y el castigo que les dieron. Barcelona: Esteban Liberos,
1632. PENA, J. A. “Noticia del delito.” En Discurso en exaltacién de los improperios que padecié la
Imagen de Christo N.S. a manos de la perfidia Judaica. Con relacion de la magnifica Octava, Sermones,
Letras, y Procesiones que estos catdlicos intentos hizo en el Real Convento de las Descalzas la
Serenisima y Religiosisima Sor Margarita de la Cruz. Madrid: Imprenta de Francisco Martinez, 1632. De
fecha posterior, pero igualmente util como fuente primaria por la cercania temporal de su escritura:
ANGUIANO, M. La nueva Jerusalén en la que la perfidia hebraica reiteré con nuevos ultrajes la Pasion
de Christo en la sacrosanta imagen del Crucifijo de la Paciencia en Madrid y augustos y perennes
desagravios de nuestros catholicos monarcas D. Phelipe IV el Grande y D. Isabel de Borbon Madrid: En
la imprenta de A. Sancha, 1709.
También es importante mencionar los estudios que han tratado la cuestiéon. Los libros referidos sobre el
tema del judeoconverso en la Espafia moderna tocan en mayor o menor medida este acontecimiento.
Quien més profundiza en su andlisis es Juan Ignacio Pulido Serrano en su libro Injurias a Cristo:
Religion, politica y antijudaismo en el siglo XVII. El autor realiza una completa reconstruccion histdrica
del evento que resulta de gran ayuda para el investigador actual. Ademas de estos estudios de caracter
general, se han escrito algunos articulos que tratan el asunto especificamente. Rescato los siguientes:
ALPERT, M. “Did Spanish Crypto-Jews Desecrate Christian Sacred Images and Why? The Case of the
Cristo de la Paciencia (1629-32), the Romance of 1717 and the Events of November 1714.” En Faith and
Fanaticism. Religious Fervour in Early Modern Spain. Ashgate, Aldershot, 1997. Pags. 85-94.
BUSTILLO, M. “The Episode of the Cristo de la Paciencia and Its Influence on Religious Imagery in
Seventeenth-Century Madrid.” En Jeremy ROE y Marta BUSTILLO (eds.). Imagery, Spirituality and
Ideology in Baroque Spain and Latin America. Cambridge: Cambridge Scholars Publishing, 2010, pags.
59-70. RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS (2004), op. cit.

37 PULIDO SERRANO (2002), op. cit., pags. 132-141.

37 Isabel Nufiez acept6 el delito, pero asegur6 que la imagen no les habia hablado. No obstante,
otros detenidos si admitieron la accidén sobrenatural y milagrosa. Es claro que la indolencia ante una
manifestacion clara de la divinidad fue la circunstancia de la que se agarr6 la Inquisicidon para condenar a
los implicados. Para que la opinion publica también tachara el delito como algo atroz e imperdonable,
resultaba necesario hacer hincapié en que no sélo se trataba de una injuria a una imagen, sino a una
imagen milagrosa.
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que la Inquisicion difundid y lo que justifico, como ya demostraré, el ejemplar castigo.
Asi lo narraba Juan Antonio de la Pefia en la “noticia del delito” que incluyé como

preambulo a su Discurso en exaltacion a los improperios:

Vivian estos pérfidos en la calle de las Infantas en Madrid, donde se juntaban a sus maldades, y
de noche después de cena azotaban una Imagen de Christo crucificado, por tomar deleite y
pasatiempo, y esto lo hacian muchas veces, y le arrastraban por la casa, y le colgaban por los
pies y el cuello de unos cordeles, y le desclavaron de la cruz, y pasandole por las llamas
ultimamente le abrazaron. En estas acciones tan inicuas como repetidas les hablo el santo

Cristo algunas veces, y dijo: Por qué me maltratdis, que soy vuestro Dios? Y replicando uno

580
de los malvados: Porque eres un palo.

Junto a las multiples fuentes textuales que describieron el episodio, existe una serie de
pinturas que se realizaron para decorar el Convento Capuchino de la Paciencia. (figs. 41
y 42). Este convento, fundado en 1651 con un carécter expiatorio por lo sucedido veinte
aflos atrds y edificado sobre el espacio que ocupaba la casa habitada por los conversos,

fue derribado en 1837 para construir la Plaza de Bilbao.”'

Los cuadros lograron
sobrevivir, excepto uno que se perdid en un incendio. La serie estaba compuesta por
cuatro obras realizadas por Francisco Rizzi, Francisco Camilo, Francisco Herndndez y
Andrés de Vargas, la de este ultimo fue la que no sobrevivid pero se conserva un
fotografia reproducida por Diego Angulo y Alfonso Pérez Sanchez en Escuela

Madrilefia del segundo tercio del siglo XVIL.>**

Como se puede ver en las pinturas de
Rizzi y Camilo, el interés de los artistas fue plasmar de la manera mas fiel posible lo
acontecido. Los lienzos son una descripcidon visual de distintos momentos del evento.
En la obra de Rizzi se ve el instante de la flagelacion, cabe destacar que el pintor resalta
el derramamiento de sangre. Por su parte, la pintura de Camilo ensefia el desenlace del

suceso, la quema del crucifijo. Ademas de estas cuatro obras, Alfonso Rodriguez G. de

% pENA (1632), op. cit., fol. 17.

81 Sobre la Iglesia de este Convento de la Paciencia, véase: BARRIO MOYA, J.L. “Cristobal de
Aguilera y el desaparecido convento de los Capuchinos de la Paciencia de Cristo.” En Anales del Instituto
de Estudios Madrilefios, n° 18, 1981, pags. 187-191.

%82 para alguna referencias sobre estas obras, véase: ANGULO INIGUEZ, D. “Francisco Rizi. Su
vida. Cuadros religiosos fechados anteriores a 1670.” En Archivo Espariol de Arte, n° 121, 1958, pag.
100. ---.“Francisco Camilo.” En Archivo Espariol de Arte, vol. 32, n ° 126, 1959, pag. 89-90. ANGULO
INIGUEZ, D y PEREZ SANCHEZ, A. Escuela Madrileiia del segundo tercio del siglo XVII. Madrid:
Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, 1969, pags. 367-368. PEREZ SANCHEZ, A. E.
Carrefio, Rizi, Herrera y la pintura madrileiia de su tiempo (1650-1700), cat. exp. Madrid: Ministerio de
Cultura, 1986, pags. 246-247 y 292-293. ---. Francisco Camilo: un pintor en el Madrid de Felipe IV.
Madrid: Real Academia de la Historia, 1998, pags. 44-45. URREA, J. Pintores del reinado de Felipe IV,
cat. exp. Madrid: Museo del Prado, 1994, n° 30.
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Ceballos afirma que el famoso Cristo de Velazquez también fue pintado para una
capilla de la Iglesia del Convento y que su composicion estd ligada al suceso del
agravio.”® Esta teoria contradice la posicion general de los expertos quienes creen que

la obra hacia parte del convento de San Placido.”®*

Fig. 41. FRANCISCO RIZI, Profanacion de un crucifijo, 1647-1651.

Es importante tener en cuenta que los documentos escritos y visuales representan la
version oficial del hecho, sus argumentos hacian eco de la posicion del Consejo de la
Inquisicién. Mas allad de que el suceso haya ocurrido tal cual lo manifesté el Santo
Tribunal, lo significativo es estudiar las consecuencias de la decision tomada por éste y,
a partir de los efectos de dicho fallo, tratar de indagar en el por qué del afan por
condenar a los acusados. Muchos autores, entre ellos Pulido Serrano y Yerushalmi,
dudan de la veracidad del acontecimiento. Consideran el suceso un caso tipico de como
el Consejo de la Inquisicion manipulaba hechos para construir un discurso adoctrinante

y politicamente beneficioso. Autores como Gitlitz o el propio Rodriguez G. De

% RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS (2004), op. cit.

% No quiero ahondar més en este tema, pues lo trataré a profundidad cuando me centre en el
analisis de esta pintura del pintor sevillano. Por ahora, baste con decir que el acontecimiento también tuvo
incidencia en la produccidn artistica del momento.
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Ceballos, por su parte, opinan que el ataque si ocurrid, pues se adaptaba a acciones
normales de la comunidad judeoconversa.”® En el caso especifico del proceso de
Miguel Rodriguez y su grupo, comparto la posicion de Pulido Serrano y Yerushalam, ya
que detras del acaecimiento se escondia una compleja situacién cultural que
factiblemente condiciond la decision tomada por la Inquisicidon. En este sentido, creo
que se puede intuir hubo manipulacion de los eventos para lograr unos fines
determinados. Por un lado, existian claros intereses politicos de por medio que
delinearon lo que seria el juicio. Como ya indiqué, desde finales del siglo XVI un alto
numero de judeoconversos portugueses habia decidido emigrar a Espaiia, puesto que la
situaciéon econdmica lusa no atravesaba por el mejor momento y la Inquisicion
portuguesa ejercia una persecucion mas enérgica que la espafiola. Consejeros del Rey,
entre ellos el Conde-Duque de Olivares, consideraban que la presencia de los
judeoconversos portugueses seria un aspecto positivo para la economia de la Corona.
Sin embargo, para las primeras décadas del siglo XVII, este grupo de conversos empezo
a tener gran poder econdmico dentro de la ciudad, aspecto que algunos miembros de la
corte, enemigos de Olivares, no vieron con buenos ojos.5 % De esta manera, el
antisemitismo incrementd dentro de la sociedad y se busco una nueva forma de expulsar
a dicho grupo. Pero, mas alla de la convulsa situacidén politica y economica que
significaba la presencia de judeoconversos en la ciudad, quisiera resaltar que la accidon
sacrilega de éstos también supuso una posicidon por parte de la oficialidad frente a la
ortodoxia de la imagen sagrada. Antes de entrar a analizar este aspecto, algo que se debe
hacer a la luz de los sermones de desagravio, continuaré refiriendo la suerte de estos
supuestos herejes, pues el alcance de la accidn tomada frente a su delito resulta muy

relevante.

Después de oir los testimonios de los acusados y de mantenerlos en cautiverio en

Toledo por casi dos afios, la Inquisicion decidio realizar un Auto de fe que no sélo gozo

¥ YERUSHALMI (1971), op. cit., pags. 105-122. GITLITZ (1996), op. cit., todo el capitulo V:
“Attitudes toward Christian Beliefs”, pags. 135-182, PULIDO SERRANO (2002), op. cit., pags. 147-175.
RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS (2004), op. cit. pags. 13-14.

%% Se ha escrito mucho sobre como la decision tomada por la Inquisicién se deba a un plan
orquestado por los detractores del Conde-Duque para bajarlo de su posicion de poder. Para algunos
miembros de la corte, Olivares apoyaba a los judeoconversos portugueses, pues él mismo era de
ascendencia judia. Sobre todo este asunto, véase: BOYAJIAN. J. C. Portuguese Bankers at the Court of
Spain, 1625-1650. New Brunswick: Rutgers University Press, 1983. LOPEZ BELINCHON. B. J.
“Olivares contra los portugueses. Inquisicion, conversos y guerra econémica.” En Historia de la
Inquisicion en Esparia y América. Vol. 3. Madrid, Biblioteca Autores Cristianos, 2000, pags, 499-530.
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con el patrocinio y apoyo de la Corona, sino que se convirtié en uno de los eventos
publicos de mayor trascendencia en el reinado de Felipe IV.”® Dicho Auto de fe se
celebro en la Plaza Mayor de Madrid el 4 de julio de 1632 y dur6 aproximadamente
once horas. La descripcion que hace Juan Gomez de Mora, encargado del disefio y
construccion del tablado, revela que no se escatimaron recursos ni esfuerzo para que la

1.588

pompa fuese total.””” Asimismo, la procesion que se hizo como predmbulo y el pregon

que se realizo dias antes, evidenciaban el deseo de que toda la ciudad estuviera al tanto.

Asi fue el pregon:

Sepan todos los vecinos y moradores de esta Villa de Madrid, Corte de su Majestad, estantes
y habitantes en ella, como el Santo Oficio de la Inquisicién de la Ciudad y Reino de Toledo
celebra Auto Publico de la Fe en la plaza mayor de esta Corte el Domingo quatro de Julio

proximo que viene de este presente afio. Mandese pregonar para que venga a noticia de

589
todos.

Se condend a cuarenta y seis personas, cuatro en estatua, y diez fueron sentenciados a
morir en la hoguera, la mayoria eran judeoconversos portugueses. Sin lugar a dudas el
protagonismo del Auto de fe se lo llevaron los criptojudios de la calle de la Infantas,
pues el Santo Tribunal se encargd de que los presentes entendieran que su delito habia

sido el mas atroz y digno de un castigo ejemplar.””

El quinto fue puesto para leerle su sentencia, Miguel Rodriguez, Portugués, Judaizante, natural
de Ferrerin, residente en Madrid, de edad de sesenta afios; fue relajado en persona, y que la
casa donde vivia fuese derribada por el suelo, y que en ella se pusiese un Padron donde se diga
la causa, que fue la mayor atrocidad que jamads se ha visto, azotando el y su mujer, y otros, un
santo Christo, que derram6 sangre, les habld tres veces y después le quemaron. Ayudaron los

Padres de la Compafiia de Jesus, que les asistieron, confesaron y acompafiaron hasta el fin de

%7 para ver detalles de la organizacion y del desarrollo del evento, véase: ANONIMO. Relacién
del Auto de la Fe, que se celebro en Madrid, Domingo a quatro de Julio de 1632. [s.l. —s.i.]. [s.a].
GOMEZ DE MORA, I. Auto de la fe celebrado en Madrid este aiio de MDCXXXII, Madrid: Imprenta de
Francisco Martinez, 1632.

388 Ibid., fols. 3-8. Para un estudio al respecto, véase: MENESES GARCIA, E. “Construccion del
tablado para el Auto de Fe de 1632.” En Revista de Archivos, Bibliotecas y Museos, n° 70, 1965-1966,
pags, 168-174.

¥ GOMEZ DE MORA (1632), op. cit., fol. 2.

% De los quince participantes se condend a muerte a cinco de ellos: Miguel Rodriguez, Isabel
Alvarez, Hernan Baez Leonor Rodriguez y Beatriz Nufiez. Los otros fueron condenados a reclusion
perpetua.
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su vida: y acabada de leer la sentencia, se llevo al lugar donde estaban los demas que habia de

591
ser quemados.

Las autoridades también se encargaron de que las personas presenciaran la quema de los

cuerpos a las afueras de la ciudad y participaran del derrumbamiento de la casa:

La confusion y gente de este dia fue grande por todas partes, y en el campo fue mayor, el fuego
grande, dando fin a castigo tan bien merecido al punto de las once de la noche, donde el

elemento los deshizo en cenizas, para que aun la memoria no quede de tan mala gente. Asistid

S . ., 2
la soldadesca, y la justicia, para dar fe de su ejecucion. >

Y sobre la demolicion y la idea de construir una Iglesia en simbolo de desagravio:

Manda el Santo Oficio de la Inquisicion de la Ciudad y Reino de Toledo, derribar y asolar estas
casas, donde vivieron Miguel Rodriguez y Isabel Nufiez Alvarez su mujer, judaizantes,
heréticos, condenados porque en ellas se ayuntaban otros judios a judaizar y hacer
conventiculos contra nuestra Santa Fe Catolica y Iglesia Romana y azotaba y maltrataba en ella
un Santo Christo. [...] Habiéndose tratado de poner el Padrén en esta casa, conforme a la
sentencia, la piedad Cristiana de algunos devotos movieron platica de que convendria, que en
casa donde Christo sefior nuestro habia sido tan maltratado, y recibido tantos oprobios, se
edificase un Templo donde fuese alabado y bendito su santo nombre. Este pensamiento se fue
siguiendo por la Congregacidon de los familiares del Santo Oficio de esta corte, pidiendo al
Consejo Supremo de la Inquisicién amparase su pretension, suplicando al Rey Nuestro Sefior
se sirviese de dar licencia para que se edificase en esta casa una Iglesia, advocacion de Cristo

Crucificado, de que ya se tiene permision, en el entretanto que estas diligencias se han ido

haciendo y juntando las limosnas para ello. 593

Estas dos citas demuestran la intencion por parte de la autoridad inquisitorial de que la
pena fuese publica para que funcionara como un mecanismo de disciplinamiento. No
solo existe un interés por llamar la atencion a los ‘falsos’ conversos, sino que también

hay un deseo de que la poblacion los tache y excluya.

A pesar del soberbio castigo, el caso no terminé en la ejecucidén y derrumbamiento de la

casa. La Corona quiso tomar mayor protagonismo en el asunto y decidi6 organizar doce

391 ANONIMO (1632), op. cit., fol. 19.
92 Ibid., fol. 20.
93 Ibid., fol. 21
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dias después una fiesta en honor a Cristo crucificado como desagravio a los ultrajes

judios.

La serenisima Infanta de las Descalzas, dio principio a que se celebrase en aquel Real
Convento una Fiesta a Cristo Crucificado: porque ya que en esta Corte contra su divina
Majestad se habian hecho tantos delitos por los enemigos de su Santa Fe, era justo, que el
sentimiento fuese grande, y que este fuese, acudiendo a Dios por medio de sus sacrificios.
Sacose para este efecto de la clausura un Cristo Crucificado antiguo, y de mucha devocion, y
se puso en el Altar Mayor, estando toda la Iglesia colgada. Predicose por el espacio de ocho
dias por los mejores sujetos de la corte. Pensamiento a que acudié el pueblo con mucha
devocion. Dio fin la Octava con una solemne Procesion: asistiendo en ella el Rey Nuestro
Sefior, [...] Grandes y Sefiores, para volver el Cristo al Convento, y fue por delante de su
Plazuela, que estuvo colgada, y el Convento hizo un Altar, otro el de san Martin a la puerta de

su Iglesia, con que mostrd el gusto que en todas ocasiones tiene de acudir al Real Convento de

.. . ., . 594
las Descalzas. Siguieron esta misma devocion otros conventos y parroquias.

Los predicadores que participaron en este Octavario fueron el jesuita Agustin de Castro,
Pedro Vasquez de la orden de los Minimos, el dominico Cristébal de Torres, el también
dominico Andrés de Avila, el agustino Francisco Suarez, el jesuita Cosme Zapata, el
benedictino Francisco de Malvenda y el franciscano Rodrigo de Portillo.”®* La variedad
muestra el grado de incidencia que tuvo la accidn en todas las esferas del catolicismo y

la voz unanime de rechazo.’”®

El Octavario cerré con una pequefia procesion en la que se saco la imagen devota del

Cristo Crucificado que habia estado dispuesta en el altar principal.

Este ultimo dia a la tarde, que fue Viernes, se hizo una solemne procesion por la plazuela de las
Descalzas, saliendo en ella el Santo Crucifijo que causé mucha devocién y lagrimas; fueron de

cada Religién seis Padres de los mas graves, y doce Sacerdotes con capas y reliquias en las

% GOMEZ DE MORA (1632), op. cit., fol. 21.

%% Para un resumen de lo que fueron estas prédicas, véase: PENA (1632), op. cit., fols. 19-26.

%% No sélo los predicadores alzaron su voz para reflexionar sobre el suceso, escritores como
Lope de Vega y Francisco Quevedo también emplearon su pluma para escribir al respecto. El primero
escribié un poema titulado Sentimientos a los agravios de Cristo nuestro Bien por la nacion hebrea:
dedicados al principe de Esparia nuestro Sefior: en sexta rima. El segundo realiz6é un tratado titulado
Execracion contra los judios. Ambos textos comparten un antisemitismo marcdo por un tono hostil,
aspecto que deja ver lo involucrados que estaban en los intereses de la Corte. Véase: VEGA, L.
Sentimientos a los agravios de Cristo nuestro Bien por la nacion hebrea: dedicados al principe de
Espaiia nuestro Sefior: en sexta rima. [S.l. : sn., 16--?]. QUEVEDO, F. Execracion contra los judios.
Barcelona: Critica, 1993.
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manos. Llevaban el Santo Christo en sus andas ocho Sacerdotes con dalmaticas, y las varas del
palio los Capellanes de honor de su Majestad. [...] Y volvio el Santo Cristo a entrar por la
puerta del Claustro de las sefioras Religiosas, donde le bajo a recibir la Reina nuestra Sefiora, y

su Majestad el Rey nuestro Sefior estuvo de rodillas sin almohada, hasta que se entreg6 el
97

crucifijo al convento. >
Resulta interesante observar que la celebracion gira alrededor de la imagen de Cristo.
La escultura adquiere una presencia fundamental dentro del evento, ya que no sélo es el
centro sobre el cual gira el desagravio sino que todas las figuras de poder, incluyendo a
los reyes, adoptan una actitud particular frente a ésta. La imagen se encapsula dentro de
un contexto de sacralidad que la define y la defiende del ataque judio. Es importante
notar de qué forma el eje del discurso inicial, la herejia de unos ‘falsos’ conversos, se
transforma en una exaltacion a la imagen sagrada y a una reflexién de sus funciones
dentro de un marco definido. Lo mismo ocurrid en otras fiestas celebradas meses
después. El 14 de septiembre, por ejemplo, Felipe IV celebro en la capilla del Palacio
Real otra fiesta de desagravio en la que mandd a instalar cuatro altares con lienzos
representativos de la Pasion. Durante esta fiesta, fue el propio Rey quien dirigio la
procesion por los cuatro altares con un crucifijo en sus manos. Posteriormente a esta
celebracion, se realizd otro Octavario en el Real Convento de la Encarnacién y al igual
que ocurrid en el Convento de las Descalzas Reales, la imagen muy devota de un Cristo

fue el centro sobre el cual giro la celebraciéon.””®

Ademas de estos actos oficiados con el patrocinio de la Corona, se realizaron por un
largo periodo otras fiestas en parroquias y monasterios de la ciudad. Los cofrades de
San Pedro Martir, cofradia en la que participaban los familiares y miembros de la Santa
Inquisicidn, instauraron la celebracion de una fiesta anual para recordar los ultrajes y
reparar los dafios. Otras parroquias siguieron el ejemplo y fundaron cofradias con igual
fin. Entre estas cabe destacar a los Esclavos del Cristo de las Injurias de la parroquia de
San Millén, los Esclavos del Cristo de la Fe de la parroquia de san Sebastian y la
congregacion del Cristo de los Desagravios de San Luis. Las cofradias fundadas a partir
del agravio tuvieron un rol importante en la difusion de la devocion y fueron agentes

fundamentales para que se consolidara las imagenes del Cristo de la Paciencia en la

7 Ibid., fol. 27.
% ANONIMO (1632), op. cit., fols. 24-25.

276



devocién popular.”® Teniendo esto en cuenta, no hay duda que la condena ejecutada por
la Inquisicion tuvo gran repercusion y que las disposiciones hechas por la oficialidad
fueron recibidas por el grueso de la poblacion. Ahora bien, ;cudl fue la posicion de la
Iglesia, representada por la Inquisicion y los predicadores de la corte, ante el desagravio
de la imagen?, ;como se construyd el discurso que legitimara el odio y condena a unos
judeoconversos por atacar una escultura que representaba la Crucifixion? Las respuestas
a estas preguntas ofrecen claves valiosas para terminar de comprender los alcances que
la teologia de la imagen construida por autores como Loyola, Granada y Santa Teresa

tuvo en la oratoria sagrada del XVII y en el desarrollo de la pintura devocional sobre la

Pasion.

Fig. 42. FRANCISCO CAMILO, Ultrajes al crucifijo o Cristo de las injurias, 1647-1651.

%% Marta Bustillo es quien mejor ha estudiado el uso de imagenes por parte de las cofradias
creadas para difundir la devociéon del Cristo de la Paciencia. Con respecto al papel jugado por las
cofradias como un soporte de la producciéon y veneracion de las imagenes de Cristo agraviado, o Cristo de
la Paciencia, dice: “The Congregation de San Pedro Martir [of Inquisition officials] continued to organise
yearly ceremonies of atonement for the desecration of the Cristo de la Paciencia at least until the end of
the century, as did the Descalzas Reales. In addition to this, there were several confraternities created in
1632 to honour the desecrated Christ, which had their own images, conceptually derived from the initial
desecrated Christ. The work of these confraternities in the promotion of the cult of the Cristo de la
Paciencia was crucial. They took on the task of preserving the memory of the supposed outrage by
promoting among the wider community a cult that had initially been started by the aristocracy. Religious
images had a fundamental role in this promitional exercise.” BUSTILLO (2010), op. cit., pag. 65.
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Una de las obras que mejor condensa las cuestiones a las que he venido haciendo
referencia, es el Discurso en exaltacion de los improperios que padecio la Imagen de
Christo del ya citado Juan Antonio de la Pefia. En mi opinion, este texto se alimentd de
los ocho sermones que se predicaron en el Octavario festejado en el Convento de las
Descalzas Reales y, por lo mismo, adoptdé muchas de las ideas que esto predicadores
plantearon. El discurso estd compuesto en forma de sermon y muy seguramente su autor
lo escribio6 con la intencidn de que sirviera a futuros predicadores que quisieran tratar el
tema. Antes de analizar algunos puntos que toca De la Pefia, es importante destacar
ciertas caracteristicas del ultraje que no he especificado. Es necesario aclarar el tipo de
imagen que se agredid. A lo largo de la historia del cristianismo, los ataques a imagenes
sagradas que solian tener mayor repercusion eran los que se realizaban en contra de una
imagen de culto publico. Estas acciones no solo se perpetraban ante imagenes sino que
también se injuriaban simbolos esenciales para los catolicos, por ejemplo, el Santisimo
Sacramento.®” Mas alla del elemento que se ultrajara, lo importante era hacer publico el
ataque para que el pueblo catdlico sintiera la ofensa y se deslegitimara el poder de la
imagen. Este fue el accionar comin de musulmanes y protestantes, por ejemplo. Sin
embargo, un gran numero de agravios hechos por el pueblo judeoconverso entraron en
una dindmica distinta. Segun las fuentes que refieren estos actos, los criptojudios
gustaban de realizar rituales privados en donde revivian la Pasién de Cristo y, en una

especie de drama teatral, utilizaban esculturas o pinturas de la crucifixion para burlarse

5% Duyrante todo el siglo XVII se produjeron muchos ataques al Santisimo Sacramento. Fue el
blanco predilecto de muchos grupos, protestantes en su mayoria, pues representaba el dogma esencial del
catolicismo. Cito dos ejemplos de predicadores que se inspiraron en estos agravios y en los que hay
noticias de coémo se realizaban las ofensas. PASCUAL, M. A. Desagravios de Christo Nuestro Bien
Sacramentado, en satisfaccion de las muchas ofensas, que contra su majestad se cometen. [S.l. : s.n.,
s.a.]. (contiene dos trataos y una serie de sermones). RUIZ DE CABRERA, Antonio. Desagravios de el
divino sacramento del altar, y de Maria Sanctissima. Granada: En imprenta de Antonio René, 1636.
PIMENTEL, F. “Sermén predicado el dia de San Pedro Advincula en el Real Convento de la Encarnacion
en la fiesta que su Alteza el Principe nuestro sefior hizo a los desagravios del santissimo Sacramento.” En
USON, I. A. Sermon que predico a la fiesta de San Francisco de Borja, Duque de Gandia, tercero
General de la Compariia de Iesus... . Alcala de Henares: En la imprenta de Juan de Villadas Ordua, 1634,
pags. 67-93. Este ultimo se refiere a un conocido hecho ocurrido en Tirlemont, Flandes, en donde un
grupo de protestantes realizaron una serie de ataques en iglesias catolicas en donde el Santisimo
Sacramento fue ultrajado. El grado de la ofensa se puede apreciar en el tono bélico de las siguientes
palabras que pronuncié Pimentel en su prédica: “Retirose el Sefior Infante Cardenal: que retiros acertados
son efectos de mucha experiencia. Bien que eran muchos los enemigos, y estos atrevidamente sacrilegos
entran a Tirlemon, y ponen las manos en el sacramento, que le habian dejado por la defensa mas segura, y
hacen mil sacrilegios e inhumanas profanidades , pues dadlos por destruidos, no quedara uno de ellos, que
si hasta aqui sufri6 Dios sus pecados por el Sacramento, ahora vengara en su sangre los sacrilegios que
han cometido contra un Dios en Sacramento.” /bid., fol. 84.
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y difamar de la religion catolica. °*' Resulta interesante observar como la ofensa estaba
construida sobre la naturaleza del acto y no tanto sobre el objeto agredido, ya que las
imagenes que se utilizaban no tenian ningun valor ni interés publico, eran imagenes de
devocion privada. Esto invita a pensar que lo que realmente pesaba para el catdlico no
era la imagen particular, pues a priori no tenia nada de especial, sino la practica herética
en si. A pesar de esto, y es acd en donde se empieza a complejizar el asunto, para que el
suceso tuviese mayor repercusion y movilizara la indignacion general, la imagen
agredida adquiria poderes sobrenaturales y se transformaba en una imagen milagrosa
cuya funcion era convertir sinceramente al agresor. El milagro fue algo en lo que la
version oficial de los acontecimientos siempre hizo hincapié al ser el mejor argumento
para legitimar el castigo, demostrar el poder de las imagenes sagradas y defender la
reverencia que se les debia. En este sentido, se estaba apoyando la idea de que cualquier
imagen privada y de caracter devocional podia adquirir poderes sobrenaturales y, por

ende, contenia a la divinidad.

Todos estos elementos estan presentes en el caso de Miguel Rodriguez e Isabel Nuiiez,
pero tienen unos tintes particulares que vale la pena rescatar. En primer lugar, los
protagonistas de esta historia no siguieron el esquema comun del agravio. Si bien es
cierto que revivieron escenas de la Pasion como el azotamiento o el colgar una soga al
cuello de Cristo, al final decidieron desencaminar la realidad del evento y optaron por
quemar la imagen.®®* Segun expreso el Consejo de la Inquisicion, la incineracién de la
figura de Cristo se realizo después de que esta cobrara poderes sobrenaturales y se
dirigiera a sus atacantes. En segundo término, es importante resaltar que uno de los
puntos en los que mayor énfasis se hace, es en el hecho de que los ultrajadores no
cedieron ante la evidencia del milagro, por el contrario, los incité a continuar con el

ataque.’” En este sentido, es significativo destacar la supuesta respuesta que dio Miguel

1 Como mostraré mas adelante, son los propios sermones de desagravio los que se interesaron

por realizar un reconstruccién de cdmo se produjeron los ataques judios a lo largo de la historia y asi
mostrar las particularidades de las injurias. Para legitimar su discurso, basaban los relatos en fuentes de
autoridad o profecias.

692 Bs importante anotar que mi analisis se basa en obras literarias que se escribieron después del
Auto de fe. Es decir que estudio lo que se podria denominar la version final y oficial del evento, aquello
que se pretendia transmitir a los fieles. No hago referencia a otro tipo de versiones, pues son dificiles de
encontrar y, ademas, no se puede perder de perspectiva que para los fines del trabajo es esencial
considerar la visioén de la Iglesia, ya que es uno de los elementos principales que permite comprender la
manera cdmo se construye una posicion oficial frente a la imagen sagrada.

693 Como ya habia mencionado, la Inquisicion afirma que Isabel Alvarez negé la manifestacion
milagrosa de la imagen. No obstante, aquello que pesé dentro de la condena no fue la version de la mujer,
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de Rodriguez a las palabras que pronuncié Cristo: “En estas acciones tan inicuas como
repetidas les hablé el santo Cristo algunas veces, y dijo: Por qué me maltratais, que soy

. . 4
vuestro Dios? Y replicando uno de los malvados: Porque eres un palo.” *°

(Como se
desarrollan y justifican estas caracteristicas del agravio en el texto de Juan Antonio de la

Pena?

Para comenzar seria importante analizar la respuesta que se cree el agresor dio a la
suplica de la imagen. Si se lee desde la posicion de la ortodoxia tridentina, las palabras
del portugués no son del todo condenables, pues afirma que la escultura no es la
divinidad sino un objeto, cuestion que alude al pecado de la idolatria. Al reprobar esta
contestacion, se puede pensar que la Inquisicidon estaria resaltando el valor de la
representacion; en otras palabras, el ultraje de la imagen implicaba una ofensa a lo que
ésta representa, no se condena el ataque al objeto sino la falta de respeto ante la
divinidad que esta representada en el madero. Sin embargo, éste no es el argumento que
parecio interesarle a Juan Antonio de la Pefia y tampoco la justificacién a la condena

que la Inquisicidn quiso divulgar.

A figura sin lengua que cobarde habra que no se atreva? Asi; pues muestre lengua esta figura, y
hablado hablen sus llagas, y estas voces despierten la fe de la Iglesia para estas honras, que son
el mayor azote del Judio. [...] Atrévete, pérfido Hebreo, a esta imagen porque la ves sin
lengua? Pues hablete la imagen y quando obstinado parece que le cortas la lengua arrojandola
al fuego, hablen las llagas, hable la sangre, que mas te doleria a ti estos azotes, pues aunque
falte al fiel este tesoro, y ti la hayas convertido en ceniza, de suerte que ni aun las cicatrices se

vean, no se escondera la fe, que manifestando el caso sacara mas gloriosos triunfos de tu

crueldad. 605

Coémo se puede apreciar, lo que le interesa enfatizar es la trascendencia del milagro.
Aquello que ofende de sobremanera al fiel catdlico es la actitud renegada de los

atacantes frente a una manifestacion clara de divinidad.®”® Para este autor la imagen no

sino la confesion de su esposo en la cual acepta, seguramente después de su debida tortura, lo relatado por
su hijo.

S04 PENA (1632), op. cit., fol. 17.

% Ibid., fol. 31.

6% Asi lo manifestaba Lope de Vega en su poema a los agravios de Cristo: “A Christo deja, en
fin, las venas rotas, / Que te cansas infiel, que te fatigas? / Si es sombra, a quien castigas? / Si es lefio, a
quien azotas? / Si en hombre, y muerto, a quien matar intentas? / Sino crees que es Dios, a quién afrentas?
/I Mas el Cordero hermoso, que las penas / Aun parece que siente enamorado, / Después de cultivado /
Produce de las venas / Cardenos lirios, rosas carmesies, / Por fuentes de jacintos y rubies. // Y por
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solo representa a Cristo, la imagen, sobre todo, se comporta como Cristo: habla, llora y
sangra. Por consiguiente, la respuesta de Rodriguez va en contra de la teologia de la

imagen que parece defender la Inquisicidon y Juan Antonio de la Pefia.

Pero este no es el unico argumento que elabora el autor. Seglin su interpretacion del
hecho, también hubo una intencidon por parte del judio de deslegitimar la muerte de
Cristo. El gesto de separarlo de la cruz implicaba un no aceptar su ejecuciéon como un
signo ineludible de la profecia antiguo testamentaria, eliminando el sentido redentor de
la muerte de Cristo. “Pues como todas las profecias sefialaba a este Dios reinando desde
un madero, quando estos pérfidos le quitan de la Cruz fue mostrar que su deseo era que
nadie le viese en Cruz porque no estando en ella, no se reconoceria que era el Mesias
prometido.” °’ Finalmente, afirma que al quemarlo estaban atacando la préctica catélica

de adorar imagenes.

Por ultima maldad echaron la santa Imagen al fuego, donde se consumié. En este golpe mas
afectaron el tiro de su malicia a la Piedad y Religion Cristiana, que a injuriar la Imagen, pues
en destruirla de todo punto daban fin a sus injurias, que conservandola podian repetir cada dia;
mas diéronla a las llamas, porque temieron la adoracidn de los fieles, y quisieron privarse de su

sacrilego deleite, que dejar en pie materia a nuestra adoracién.®”®

Esta serie de explicaciones al acto herético dotan a la imagen de unos valores claros e
indican al fiel un tipo de actitud frente a ésta. En primer lugar, acepta que las imagenes
sagradas contienen a la divinidad y que Cristo se pude manifestar por medio de éstas.
Por otro lado, parece aceptar que no existe una jerarquizacidon con respecto a la imagen
sagrada; es decir, Cristo puede actuar por medio de cualquier imagen que lo represente.
Finalmente, afirma que la Pasidon de Cristo, su muerte, es el centro sobre el cual gira la
verdad cristiana. Es asi como, al enfocar la atencidn en la actitud iconoclasta del judio y
su propdsito de despojar a los catolicos de los objetos de veneracidn, incita a los fieles a
defender las imagenes sagradas de sus opositores y hacerlo por medio de la practica de

la adoracion.

enternecer su pecho helado, / Que no para que del se atemorice , / Porque me hieras dice / Como al cruel
soldado? / Para advertirle, en tanto desconcierto, / que es mas que un boceto, matar un muerto. // Hablen
las piedras, como un tiempo hablaron / Unas con otras, pues que ahora ha visto / Hablar la piedra Christo,
/ Que entonces reprobaron, / Que adonde son tan grandes los agravios, / A golpes formaran lenguas y
labios...” VEGA (16--7), op. cit., fol. 7.

7 Ibid., fol. 32.

%% Ibid., fol. 32.
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Continuando con el desarrollo del texto, se puede observar que al autor le interesa dejar
claros los aspectos que se puedan prestar a confusion para el fiel. ;Como explicar, por
ejemplo, que Cristo se haya manifestado ante los azotes y demads injurias, pero que no
haya hecho nada para evitar un acto tan indigno como lo es perecer incinerado a manos
de unos judios? Este es un tema que preocupa a De la Pefia y del que saca, sin duda, una

de las interpretaciones mas originales del evento.

Y pregunto, como esta divina Imagen que se permitié a las afrentas, no se reservo a las
reverencias? Por qué si a la humanidad de Cristo se le debié de justicia la exaltacion de su
nombre por las injurias que padecié en la Cruz, porque no se guardara este estilo con su
Imagen, pues en razén de reverencia se le debe la misma que al original? No fuera bien que un
Crucifijo, que tales oprobios habia padecido a manos de la perfidia Judaica estuviera hoy en un
Templo reverenciado de la piedad Catdélica? Mayormente que pudo librarse del fuego quien
habia obrado tan raros prodigios, como son hablar, y sudar sangre: antes si bien se considera,
en estas ruinas consiste la mayor gloria de esta Imagen; tratola Dios como a prenda de sus
misterios, y mirénos en este caso muy como a Fieles, adoren este santo Cristo, reveréncienle,
respétenle, y no le vean: esta es mayor Religion, toca en lo valiente de la Fe, que lleva a la
adoracién y la creencia al objeto que no mira, y al misterio que no alcanza; que adorar este
Crucifijo el pueblo visto en el altar, fuera piedad, religién y reverencia debida; mas parece que
se ajaba la valentia de nuestro amor, pues le solicitaba la misma presencia: pero realzase, y
sube de punto en respetarle sin verle, en adorarle sin tocarle, que las ausencias siempre fueron
el toque de la fineza. Notable fue el cuidado con que Cristo Sefior nuestro se dejo tocar de
Tomas en la Resurreccion llaga por llaga, y se prohibio el contacto de Maria Magdalena. A mi
parecer este es el misterio, en Tomas incrédulo esta representando el pueblo Hebreo; en Maria,
Origenes, dijo que se representaba la Iglesia. [...] Pues vea el judio correr la sangre a la
Imagen, oiga hablar con animadas voces para que a fuerza de tocar el milagro cobre la fe

perdida; mas la Iglesia y la fe de los Catdlicos Espafioles reverencia, adore, y de veneracion a

. . . 609
este santo Cristo sin verle, ni tocarle.

No hay duda que este ultimo argumento parece una contradiccidon a lo que se venia
afirmando en el Discurso. Después de justificar la adoracién de imagenes, de demostrar
que la divinidad se manifiesta por medio de ellas, de aceptar que pueden obrar de forma
milagrosa y de aseverar lo beneficiosas que resultan para el fiel catdlico, el autor decide
optar por una posicion mas acorde con la teologia mistica de Francisco de Osuna, llegar

a Dios sin necesidad de lo visual o material. A pesar de esto, creo que este ultimo

59 Ibid., fol. 32-33.
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enfoque no anula la idea de que las imagenes sagradas son contenedoras de los divino,
pues no deja de aceptar que actian milagrosamente. Por ende, no se trata de una
negacion a la naturaleza de la imagen sagrada, sino a una regulacion de su uso. En mi
opinidn, para Juan Antonio de la Pefia resultaba importante marcar una diferencia
tajante entre la accion del judio y las practicas cristianas. En cierto sentido, y como
demostraré ocurre en otros sermones de desagravio, la injurias a imagenes sagradas
realizadas por criptojudios eran también vistas como actos idolatricos. El catolico no se
podia permitir tratar la imagen de una manera tan profana, pues €sta merecia respeto y
honra. Por lo tanto, para algunos autores resultaba conveniente prohibir estrictamente
una serie de comportamientos en relacidon con las imagenes, sobre todo si se trataba de
imagenes de culto privado en donde no existia un control. Es importante remarcar el
hecho de que detras de su posicion se esconde una preocupaciéon por el modo como los
fieles se dirigian a la imagen sagrada. Obviamente, no deja de ser ironico que plantee la
cuestion después de aceptar que las imagenes sagradas hablan, lloran, sangran y ejercen
poder sobre quien las mira. Por esta razon, creo que la contradiccidon se produce por el
hecho de que muchos catélicos llevaban la adoracion a un plano idolétrico o, por lo

menos, es lo que se puede intuir.

El Discurso de Juan Antonio de la Pefia no es la Unica fuente que permite indagar en la
posicién tomada por la oficialidad catolica frente al asunto. Como indiqué
anteriormente, hubo muchas parroquias de la Corona que continuaron ofreciendo fiestas
de desagravio. Una de las mas importantes fue la que organizd la cofradia de San Pedro
Miartir en abril de 1633.°"° Los familiares de los ministros de la Inquisicion, miembros
de esta cofradia, fueron los encargados de organizar el evento que se realizo en el
Convento de San Domingo el Real. El acontecimiento se llen6 de importancia, pues el
publico estaba conformado, entre otros, por parte del Supremo Consejo del Santo
Tribunal y por el Rey Felipe IV. Ante tan ilustre comitiva, se escogieron a los mejores
predicadores de la corte para el Octavario. Quisiera detenerme en los sermones
predicados por fray Hortensio Paravicino, considerado el mas excelso orador de su
tiempo; por el mercedario Francisco de Boyl, calificador del Consejo de la Inquisicién;

611

y por Francisco de Soria.”" " (fig. 43). Los tres autores comparten una interpretacion

1 BUSTILLO (2010), op. cit., pags. 63-65.
S PARAVICINO Y ARTEAGA, H. F. lesuchristo desagraviado o Oracion evangelica de los
ultrages de lesucristo ... nueva i sacrilegamente repetidos por unos hebreos ... . Madrid: Imprenta de
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similar del suceso y esbozan en sus sermones una teologia de la imagen sagrada que

busca promover la adoracion de éstas.

Fig. 43. EL GRECO, Retrato de fray Hortensio Félix Paravicino, 1609.

Uno de los aspectos que vale la pena rescatar es la manera en la que el rencor hacia el
judio se convierte en el eje de los tres sermones. Hortensio Paravicino, por ejemplo,

comienza asi su sermon:

Valgame Dios! Hasta cuando, pérfido Hebreo abusaras de la divina Paciencia? Hasta cuando
finalmente se jactara de su obstinacion mdas desenfrenado siempre tu atrevimiento?
Omnipotente Sefior, Arbitro eterno de todo, mucho e menester hoy vuestra gracia para vuestra
honra y amor. [...] El fin quiere la disposiciéon piadosa de ésta solemnidad, que sean los

desagravios de Jesus Christo nuestro Sefior, en una Imagen suya blasfemamente injuriada de

Francisco Marinez, 1633. SORIA, F. Sermon predicado en la solenne octaua que la Congregacion del
Santo Oficio celebré en el Real Conuento de S. Domingo d los desagrauios de Christo ofendido en su
Imagen. Madrid: Imprenta de Francisco Martinez, 1633. BOYL, F. “Sermdn de los desagravios de
Jesucristo, posteriores glorias de su Cruz y feliz escandalo del judio... .”En USON, J. A. Sermon que
predico a la fiesta de San Francisco de Borja... .Alcala de Henares: En la imprenta de Juan de Villadas
Ordua, 1634, pags. 37-66.
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unos hijos de Dios y hermanos nuestros de padre. Bastardos, con haber sido herederos; viles
con haber sido nobles; impios aun cuando fieles en la profesion; favorecidos en el lustre;
poderosos en la heredad ya privados de ella; aleves en el amor; descreidos en la fe; oscuros en
la sangre; miserables en el poder y heréticamente supersticiosos en la verdad. [...] Christianos

fieles Catolicos Espaifioles, estos son los villanos a quién se quito la vifia, por no hacer fruto y

. 612
se nos dio a nosotros.

Mas alla de los afectos politicos que ya he sefialado, desde un punto de vista teologico
se puede decir que las palabras del predicador quieren expresar una idea del mal para,
por contraste, definir el bien. A los autores les interesaba tachar las conductas erroneas
de los judios para demostrar al fiel catélico cudl era la doctrina adecuada y el
comportamiento que debian seguir. El tono bélico tenia como objetivo revivir el
momento de la Pasion de Cristo para remarcar las diferencias sustanciales entre judios y
cristianos. Esta estrategia retorica fue usada en la mayoria de sermones sobre la Pasion
y en los tratados de meditacion, sobre todo cuando se describia la escena del Ecce
Homo. La figura historica del pueblo judio que conden6 a Cristo con su indiferencia y
odio, se actualizaba en el momento de la prédica dando vigencia al escarmiento y
padecimiento. Este sermon de la Pasion predicado por el dominico Alonso de Cabrera a

finales del siglo X VI, resulta indicativo:

Sefior, nosotros no derramamos esta sangre, ni consentimos en esta muerte, porque aunque es
verdad que como pecadores le matamos, pero ya justificamos con su muerte y lavados con su
sangre y nuestras lagrimas, ya somos libres de esa culpa. Somos ya otros hombres nuevos,
renovados con la penitencia. Y por eso podemos con verdad decir: Sednos Sefior, favorable y
propicio y usad de benignidad y clemencia con este pueblo por vuestra sangre redimido. Y no
caiga sobre nosotros la pena que merece el derramamiento de esta sangre, como cay6 sobre los
malvados judios que la pidieron. ‘Venga sobre nosotros y sobre nuestros hijos la pena y castigo

de esta sangre.” Alla se lo hayan su demanda. Nosotros pedimos el fruto y merecimiento de

. 613
esta misma sangre.

De esta forma se consolidaba la discrepancia entre el pueblo hebreo y el pueblo
catolico, una divergencia marcada por el hecho irrefutable de la Pasion. Para Cabrera el
judio fue, es y sera el ‘otro’. Mientras la sangre de Cristo es en el cristiano el simbolo de

la redencién y perddn, para el judio significa el castigo. Los sermones predicados por

612 pARAVICINO (1633), op. cit., fol. 2
613 CABRERA (1906), op. cit., pag. 414.
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Paravicino, Boyl y Soria, adoptan la misma posicion y son claros en establecer como la
Pasion de Cristo representd dos caminos: el de la salvacion y el de la condena. Ahora
bien, ;qué tiene que ver el énfasis puesto en el desprecio al judio y el tema de la

adoracion de las imagenes sagradas?

Paravicino interpreta la atrocidad de los judeoconversos como una ensefianza para el
cristiano. Al igual que a Antonio de la Pefia, le interesa que el fiel comprenda por qué

Dios permite se le ofenda constantemente.

Con esto como vendra el haberse quejado Chrito, diciendo, por qué me maltratdis? No sabéis
que soy vuestro Dios verdadero? Antes esto fue hacer con ser Dios, el dolor mas propio.
Porque estando Jesus Christo en la gloria de su Padre, que dolor le habian de causar los golpes
en su retrato? [...] Luego quejarse hoy Christo, siendo quien es, fue mostrar que le dolia; y asi
que padecia en ello. Extrafio y nuevo camino parece que hall6 al proposito eterno de Dios en
aquesta Imagen, porque este no sabiamos que fuese mas que padecer para entrar en su gloria
Christo, como €l dijo a los otros dos discipulos; pero entrar en la gloria para padecer, aun a la
imaginacion se le huye. Ni basta el ver cdmo en redencidn eterna reiterada su pasién en el
Sacramento del Atar Santisimo, que aquel misterio de tal manera es retrato, que es el mismo
original. [...] Hoy, empero, en una imagen patente, y en sangre (si bien no redentora

representativa) en dolor que obliga a gritos, se ve Jests Christo glorioso e inmortal a un

. . . . . ., 614
tiempo, y padeciendo y quejandose: nueva circunstancia de su eterna redencion.

Cuando una imagen sagrada es deshonrada por un judio, la manifestacion milagrosa de
Cristo llama la atencion al cristiano, le recuerda el significado de su muerte. En este
sentido, la funcidn principal de la imagen seria la de rememorar la redencion. Sin
embargo, el autor no limita el poder de las imagenes a su cualidad conmemorativa, le

interesa justificar su adoracion:

Las razones que sefialan Santos y Doctos a estas permisiones, son: Querer Dios acreditar la
adoracion de las imagenes con estas maravillas (milagros); confundir la incredulidad de sus
enemigos con estos prodigios; y asegurar la fe de los suyos con estas ocasiones; Yy,

ultimamente, amenazar como en profecia, y pronosticos de horror, la carga que previene y

. . . 615
castigos: necesidades, perturbaciones, guerras, hambres, pestes.

614 pPARAVICINO (1633), op. cit., fol. 25.
515 1bid., fol. 33.
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Teniendo claro que adorar imagenes es permitido por Dios y que ésta es la razon por la
cual admite ocurran sucesos de agravio por parte de los judios, Paravicino pretende
explicarle al fiel el por qué se deben adorar las imagenes. Ademas, segtn el predicador,
los pecados de los cristianos son mas significativos que los actos heréticos, pues la
indiferencia del creyente afecta mas a Cristo que el agravio del infiel. Por consiguiente,
el debido respeto a las imédgenes se convierte en un principio que el catdlico debe

defender.

La mejor forma que encuentra Paravicino para demostrar que el pueblo judio perpetua
su posicion hostil frente a la religion catdlica, es demostrando que sus actos conducen a
una revivificacion de la Pasidon. Dedica varias paginas de su sermon a realizar un
recorrido histérico por tres agravios contra Cristo que han realizado ciertos judios.®'®
Este recuento se remonta al afio 446 en Constantinopla donde, segun el predicador, un
‘loco de estos’ atacod una imagen de Cristo con un cuchillo en la cara. De la herida
empezd a brotar sangre. El agresor decidio, al ver la cantidad exagerada de sangre,
verterla en un pozo de donde los vecinos sacaban agua. Se mezclo el agua con la sangre
y el ofensor confesd su pecado y se convirtid. También narra el conocido episodio
ocurrido en Beirut en el afio 765. En este caso, los ataques fueron muy similares a los
efectuados en la casa de la Calle de la Infantas de Madrid, ya que los agresores
decidieron escenificar la Pasion por medio de una escultura que azotaron, arrastraron y
finalmente clavaron una lanza en su costado del cual mand sangre. Segun cuenta la
tradicién, la imagen fue esculpida por el proprio Nicodemo.®'’ Las tres historias que
describe tienen los mismos vectores y apuntan a un fin comun: son ataques a imagenes
en las que éstas reaccionan de manera milagrosa. La sangre que brota de las figuras
agredidas se convierte en el elemento clave de los hechos y en el eje sobre el cual

Paravicino estructura parte de su sermon.

616 1bid., fols. 8-12. Francisco de Soria hace lo mismo en su sermon.

17 Este es un relato que recogié san Atanasio y del que se hace referencia en el Segundo
Concilio Niceno. Maria Jos¢ Martinez Martinez relaciona esta imagen con el Santo Cristo de Burgos.
Como veremos mas adelante, el predicador valenciano del siglo XVII, Manuel Sanchez del Castellar,
hace constar que el Crucifijo de la Iglesia del San Salvador en Valencia es la misma del acontecimiento
ocurrido en Beirut. Para el relato completo de la leyenda, véase: MARTINEZ MARTINEZ, M. J. “El
Santo Cristo de Burgos y los cristos dolorosos articulados.” En Boletin del Seminario de Estudios de Arte
y Arqueologia de Valladolid, n® 69-70, 2003-2004, pags. 217-218. También hace amplia referencia a esta
historia Alonso Andrade en su Veneracion de las Santas Imdgenes. Véase: ANDRADE, A. Veneracion
de las santas imdgenes. Origen y Milagros de la de San Ignacio de Munebrega. Madrid: Imprenta de
Joseph Fernandez de Buendia, 1669, fols. 21-29.
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Que bueno es de sangrar Cristo! Sangrado se estuvo siempre, en la Circuncision, en el Huerto,
en los azotes, en las espinas, en la cruz: vivo, muerto. En el muerto sangrias? Y aun en el
pintado. Siempre estd Dios para daros la sangre de los brazos, aunque se los forméis de
madera, como son los de su imagen. Tal sed tiene de derramar sangre. La falta de sangre da sed

naturalmente: nueva y saludable hidropesia: porque en el agua el licor bebido, y que se recibe

da la sed, en la sangre el licor vertido, y que se desvia la da? 618

La sangre de Cristo es lo que calma la sed del cristiano y convierte al infiel. Por eso
resulta significativo que las imagenes, al igual que el cuerpo muerto de Cristo, se
manifiesten por medio de ésta. En los sucesos referidos, la sangre tiene un efecto
positivo porque logra convertir a los judios al cristianismo. Sin embargo, no ocurre lo
mismo con Miguel de Rodriguez y compaifiia, aquello que para el catdlico sirve de
alianza con Dios, para el judeoconverso portugués no representa un simbolo de
reconciliacion o conversion. Paravicino sugiere que en este caso, la sangre que derramo
la figura de Cristo estaba dirigida a los catolicos, era una sefial para ellos. La imagen,
entonces, se manifestd milagrosamente no para convertir sino para llamar la atencion de
los cristianos.®" Las fiestas de desagravio adquieren mayor trascendencia, pues no se
corrige al judio sino que se desaprueba la indiferencia del pueblo catodlico ante la

hostilidad herética.

Lo importante del repaso histdorico que realiza Paravicino, radica en el hecho de que esta
confiriendo a la imagen sagrada una serie de caracteristicas dignas de anotar. En primer
lugar, las representaciones de Cristo adquieren en todos los casos poderes
sobrenaturales que se activan al ser agredidas. De una manera muy similar a cémo lo
veia Juan Antonio de la Pefia, la cualidad milagrosa de la imagen es la que indica su
valor y determina el por qué de su adoracion: existe una presencia de la divinidad
manifestada por medio del objeto visual. En segundo lugar, la imagen sagrada se
convierte en el unico elemento que permite revivir la Pasién de Cristo de manera total;

en otras palabras, es gracias a ésta que se puede volver a condenar al judio y el fiel

18 pPARAVICINO (1633), op. cit., fol. 24

19 Lope de Vega hace eco de esta reflexion en la siguiente estrofa: “O si dijera, aviéndolo
azotado, / Véis aqui el hombre, y nos le diera herido; / Nuestra desdicha ha sido / El no haber gozado, /
Que si tan alta prenda nos dejaran / Consuelo nuestras lagrimas, hallaran. // Yo lloraré mientras estais
atado, / Coronado, azotado, y esculpido / Haberos ofendido, / Que no haberos negado, / Ante que el Ave
que despierta al dia / Despierta el suefio de la culpa mia.” VEGA (16--?), op. cit., fols. 15-16.

288



,qe . . . 2 . . .
catolico reactiva su alianza con Dios.”” En este sentido, la imagen adquiere para

Paravicino una trascendencia equiparable a la de la Eucaristia.

A esta intencidn por justificar el poder de las imagenes sagradas a través de un recorrido
histérico de sus injurias, habria que afiadir una serie de reflexiones que realizan
Francisco de Boyl y Franciaco de Soria, y que ahondan en la interpretacion que he
venido trabajando. Los dos autores comparten un interés por encontrar vias
argumentativas que sustenten una teologia de la imagen sagrada basada en el principio
de la presencialidad. Para cumplir este objetivo, Soria realiza una comparacion entre las

relaciones Dios-Cristo y Cristo-imagen:

Las finezas del amor del Padre, obligole a que diese a un solo Hijo que tenia, para que
vistiéndose de humana naturaleza, fuese abatido, despreciado, y después de haber recibido mas
de cinco mil azotes, perdiese afrentosamente la vida en un madero. A eso le obligd el amor.
[...] Esto mismo debe hacer el Hijo, si ha de ser amor competidor de su Padre, ha de dar un
hijo para que se le maltraten, afrenten, azoten y quiten la vida; pero esto no puede ser, esto es
imposible, porque el Hijo no tiene hijo, el Hijo es engendrado pero no engendra. Pues qué
remedio? Que de su imagen para que la arrastren, la azoten y quiten la vida, esto es, que la

quemen, que el fuego es muerte del madero, y hecho esto, habra cumplido con sus

L . . .. 621
obligaciones, como si hubiera dado un hijo.

Este esquema de semejanzas le concede un estatus muy elevado a la imagen sagrada,
pues implica que tiene la misma importancia que el Hijo para el Padre. No sélo sirven
para conocer a Dios, sino que adquieren por si mismas un valor irrefutable. A diferencia
de Juan Antonio de la Pefia, Soria deja patente su defensa a las imagenes sagradas y la

necesidad que tiene el fiel de adorarlas.

De un modo similar, Boyl hace alusion al juego de sombras y originales para justificar

su posicion frente a la imagen sagrada:

620 Asi lo expresa Francisco de Boyl: Que mayor prueba desto que el caso del Judio, que en
Espafia podaba una vifia, y enfurecido con una cepa, o porque era similitud pregonada de Jesu Christo, o
porque debajo de su significacion, afeaba la grosera ingratitud del judaismo, la estaba hiriendo a porfia
recientemente. Pero (o Dios inmortal) quien tal esperdé jamas? que entre lo recio de los golpes, el
sarmiento se mudase en un hermoso Crucificado, que hoy es preciosa reliquia de san Benito el Real de
Valladolid. Este pasa de milagro? El judio hiere, y Christo renace. [...] S6lo pudo el agravio adelantar el
renacer de la Cruz, tanto que fuese repeticion del nacimiento eterno del Padre. Para que esta se alargue al
padecer de Christo en Imagen, parece que en tanto que padecidé en carne fue Dios; pero en padeciendo en
Imagen parecié mas Dios. BOYL (1634), op. cit., fol. 50

62 SORIA (1633), op. cit., fol. 7
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No le sale muy barata a Dios esta dignidad de su Cruz: porque si le negocia divinidad corporal,
le intima también obligacién de padecer en sombra, pena de que pondra en duda la verdad de
su Cuerpo, porque la cantidad Corporal a quien no sigue la sombra compafiera, inseparable, o
carece de luz, o no es Cuerpo verdadero sino fantastico. Debia segun esto no s6lo padecer el
Hijo de Dios muerte de Cruz Corporal, pero también el dia que se viese licida su cruz
representar en la sombra imagenes del Crucificado, que hasta el padecer en sus imagenes
acreditaria tanto su divinidad, que por las afrentas de su sombra conociésemos la verdad de su
cuerpo, y la divinidad original. [...] Pero es sobremanera impia la atrocidad del Judio, que atin
en su sombra tiene donde cebar su coraje. Ambos linajes de enemigos le importaron al Hijo de
Dios, porque lo que maltratarian su humanidad en la sombra, servirian de acreditar la verdad
del Cuerpo que padecié muerte en la Cruz, y quedaba por ahi cumplidamente debiendo

divinidad a Cruz, no sélo sufriendo ultrajes en el Cuerpo, pero reservando los que quedaban

para la sombra, con que pudo llamarse cumplida la divinidad del padecer. 622

El mercedario construye un sistema complejo que se basa en la doble naturaleza de
Cristo: humana y divina. Su parte corporal, en principio, seria la que facilita se hagan
imagenes, sombras del original. Lo interesante de su argumentacion es la aseveracion de
que ‘por las afrentas de su sombra conociésemos la verdad de su cuerpo, y la divinidad
original’. Al afirmar que cuando se ataca una imagen de Cristo se estd atacando a la
propia divinidad, el autor evidencia que el conocimiento de la divinidad se da por medio

de una cadena que lleva de la imagen (sombra), al cuerpo y de éste a la divinidad (luz).

En su razonamiento hay una clara reminiscencia de la teoria platonica del conocimiento.
Asi mismo, su reflexion bebe de la teologia de la imagen desarrollada por Loyola y
Santa Teresa. Al igual que ocurria en el sistema ascético-mistico ideado por los santos,
la imagen sagrada tiene la capacidad de conducir al fiel a la esencia de lo que
representa, ya que no es simplemente un simulacro del original sino un contenedor. Este
principio es lo que posibilita, finalmente, que la imagen sagrada adquiera facultades
ajenas a lo inanimado y que manifieste una presencia real de Cristo. Si lo expuesto se
analiza a la luz de la composicion de los sermones, se entendera el alcance y valor que

una figura retdrica como la prosopopeya tuvo para los predicadores.

22 BOYL (1634), op. cit., fol. 44-46.
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Antes de finalizar con este apartado, no quiero dejar de referir otras injurias a imagenes
sagradas que también inspiraron notables sermones de desagravio.®”> Asimismo, me
interesa anotar que estos actos se extendieron por todo el territorio de la Monarquia
Hispénica, lo que significa que el hecho ocurrido en Madrid no fue algo aislado y

24
local.®

El segundo caso al que quiero aludir es el ataque a una pintura de Cristo
Crucificado en el templo del municipio de Lezo en la provincia de Guipuzcoa, en donde
en un acto de herejia el agresor acuchillo la imagen sagrada. Este episodio movilizé al
predicador agustino Antonio de Castro para pronunciar un sermon de desagravio en
1638 en el convento de San Felipe en la Corte de Madrid. Al igual que los sermones
anteriormente analizados, fue predicado ante una selecta comitiva en la que estaba
Felipe IV. Esta obra resulta interesante, pues hace eco de muchos de los argumentos que

he venido sefialando. Uno de los puntos que considero resulta novedoso con respecto al

tratamiento del tema, es la intencion del predicador por dotar de patetismo el evento.

Pocos dias ha le quemaron la figura unos pérfidos Judios: pocos dias ha otros le azotaron,
ahora le acuchillan. [...] Persevero, Sefior, en querer saber sobre lo que me habéis ensefiado;
quisistéis quedar expuesto a injurias? porque, Sefior, a violencias? Bastavan injurias de
palabra, porque permitisteis las de obra? Porque las violencias, y tan execrables violencias? Mi
parecer es, Sefior, que estaba vuestro divino amor quejoso de si mismo, porque habiendo dado

la vida, no la hizo despojo de inmediata violencia, y por una vez que os obligaron las

623 Si bien me he centrado en las iméagenes de Cristo por ser las que interesan dentro del
desarrollo de trabajo, no se puede dejar de mencionar que algo similar ocurrié con imagenes de la Virgen.
Este tipo de acciones merecen un analisis aparte, pero es importante anotar que también se atacaron estas
imagenes y que inspiraron sermones de gran valor. Es destacable, por ejemplo, la enorme incidencia que
tuvo un ataque realizado por un grupo de protestantes en Flandes en donde incendiaron una imagen muy
devota de la Virgen. Este acontecimiento también hizo que se realizara una fiesta en forma de Octavario
como desagravio. La celebracion se llevé a cabo en Sevilla en el Convento Real de San Pablo en 1638.
Dos sermones predicados en dicha fiesta fueron: VALBUENA, D. Sermon en el solemnissimo octavario,
que el Real Convento de San Pablo de Sevilla, celebré en honra de la Emperatriz Maria, Reina de los
Angeles y Seiiora nuestra, por desagravio de el sacrilego incendio con que la Herética pravedad injurié
su santa Imagen en los estados de Flandes. Sevilla: Imprenta de Juan Gémez de Blas, 1638. CORTINO,
1. Maria triunfante y heregia triunfada. [...] En el festivo, y solemne octavario, que hizo el Real Convento
de San Pablo de Sevilla, en honra de la siempre Virgen Madre de Dios: Y desagravio de la injuria, que
los Hereges hiceron de su sagrada Imagen, en la fortaleza de Callo, de los estados de Flandes, en 19 de
junio de 1638. Sevilla: En la imprenta de Francisco de Lyra, 1638. Otro sermén inspirado en el mismo
hecho fue: CIABRA PIMENTEL, T. Octavario de desagravios de la imagen de la Virgen en el fuego :
predicados al Tribunal de la S. Inquisicion y connentos [sic] de Granada : I. Parte. Granada: Imprenta
de Vicente Alvarez de Mariz, 1638.

624 Un ejemplo que deja ver los alcances que tuvo este tema es el poema heroico Desagravios de
Christo en el triunfo de su cruz contra el judaismo escrito por el licenciado Francisco Corchero Carrefio
en la Ciudad de México en el afio de 1649. Es un poema de gran extension en el cual se hace resonancia
de los aspectos aqui tratados. Su andlisis se debe realizar a partir de su contexto y, por ende, me limito a
anotar la obra como una referencia que se debe estudiar mas a fondo. CORCHERO CARRENO, F.
Desagravios de Christo en el triunfo de su cruz contra el judaismo. México: en la imprenta de Juan Ruiz,
1649.
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conveniencias a reservarla de inmediatas violencias en la persona, quisistéis dejar expuesta un
sin fin de veces a ellas la figura. No pudo ser otro que Christo sumamente bueno, y sumamente
sufrido, que asi sufriese semejantes injurias en su figura, porque esta especie de sufrimiento
ninguno de los hombres la alcanzara, que viendo maltratar, y herir su figura, no castigue los
malhechores, que siendo el poder infinito, sea la paciencia tan sin tasa, que herida su imagen
disimule su asistencia, y no descubra su poder: calle y sufra. [...] Veneramos, Sefior,
especialmente vuestra santisima figura de Lezo, cuando mas afrentada, cuando mas herida,

cuando mas acuchillada, para que pague el tributo debido, la fe santa, el amor puro de la nacién

Espafiola. 623

El énfasis en el sufrimiento constante de Cristo, en la reactualizacion de su dolor,
manifiesta ese cristocentrismo pasional que tanto afectaba a Loyola, Granada y Santa
Teresa. De igual manera, a partir de la evidencia del padecer permanente, Castro ubica
la imagen sagrada como el medio que denota el significado de la Pasion. Son, entonces,
la paciencia, la humildad para soportar las peores afrentas, la capacidad para perdonar y
la caridad, los valores que los sermones de desagravio pretenden inculcar en el fiel

cristiano.

Para concluir, es importante mencionar un sermoén tardio, pero de gran relevancia para
el desarrollo de este trabajo. Fue predicado en 1679 en la Iglesia de San Salvador de
Valencia. Su autor, el mercedario Manuel Sanchez del Castellar, realiza un sermoén de
desagravio que gira en torno a la imagen agraviada presente en el altar.®*® En el afio de
1667 se habia concluido una reforma de renovacion del interior de la Iglesia. El aspecto
medieval que tenia, fue construida en 1238, fue reemplazado por una decoracidon acorde
con el gusto de la época. Para dicha remodelacidn, se erigieron una serie de retablos
alusivos a la Pasion cuya funcién principal fue honrar la imagen del altar: un crucifijo
en madera de factura gotica, de tres metros de altura y sin el brazo izquierdo.®*’ (fig.
44). Lo significativo del hecho recae en el supuesto origen de la talla y la trascendencia
que tuvo para la ciudad. Segun cuenta la tradicion, la escultura llegé a Valencia de

forma milagrosa (venia flotando por el rio Turia a contracorriente y habia atravesado

625 CASTRO, A. Sermén a los desagravios del L.S. Christo de Lezo que los enemigos suyos y
desta Corona acuchillaron en el asedio de Fuenterrabia. Madrid: En la imprenta de Pedro Tazo, 1638,
fol. 6.

626 SANCHEZ DEL CASTELLAR Y ARBUSTANTE, M. Sacro enigma en la santisima imagen
del Santo Cristo, de la parrogvia de S. Salvador de la civdad de Valencia... . Valencia: Imprenta de
Vicente Cabrera, 1679.

627 Fue restaurada en varias ocasiones, hoy en dia tiene el brazo.
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todo el mar mediterraneo) el 9 de noviembre del 1250.°® La imagen en cuestion fue
identificada como el Cristo de Beirut, la misma que en 765 habia sido victima de los
ultrajes de unos judios y se habia manifestado milagrosamente brotando sangre de su
costado. Como ya he sefialado, en Valencia el conflicto con el pueblo judio no tuvo
tanta notabilidad como el musulman. Por este motivo, mas que el agravio judio, se
enfatizoé en el supuesto hecho de que los musulmanes al tomar la ciudad de Beirut
despreciaron la imagen y la lanzaron al mar.®”” Segiin cuenta la leyenda, al llegar a
Valencia la imagen estuvo destinada a la Catedral de la ciudad, pero de manera
milagrosa ésta siempre se trasladaba a la Iglesia de San Salvador. Es necesario recordar
que este templo se construyd sobre las ruinas de una mezquita musulmana después de la
reconquista. En este sentido, la imagen no so6lo fue vista como un objeto de devocioén
cristiana, sino que tuvo un peso politico al representar la victoria frente al pueblo

musulman.
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Fig. 44. ANONIMO, Cristo de San Salvador, primera mital del s. XIIIL.

528 Varias son las esculturas que segun la tradicion popular las ha traido el mar de forma
milagrosa. Algunas de las mas famosas son el Cristo de Burgos que se encuentra en la Catedral de la
ciudad, el Cristo de los Marineros en la Iglesia del Grao en Gandia y el Cristo del Rescate en la Iglesia de
San Esteban en Valencia. De esta ultima existe un cuadro de Jerénimo Espinosa realizado en 1623 en
donde el pintor representa el milagro realizado por la imagen al momento de su rescate. (fig. 45).

%2 De hecho Sanchez del Castellar se desvia del desarrollo de la historia y pone especial énfasis
en un supuesto ataque que en 1250 realizé un grupo de musulmanes al Crucifijo. SANCHEZ DEL
CASTELLAR (1679), op. cit., fols. 3-4.
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El sermdn de Sanchez del Castellar se predicd con motivo de la inauguracion definitiva

de la remodelacion de la Iglesia. El autor centra su atencion en el agravio de la imagen

de Beirut y utiliza las pinturas de los retablos como medios para ilustrar su sermén.**

Posiblemente sea el unico ejemplo que se conserva de un sermdén de desagravio
pronunciado frente a la imagen en cuestion y que se apoy6 en el material visual presente

en el espacio de la predicacion.

Un horror, que es consuelo. Un rigor, que es piedad. Y un sentimiento que es gozo: es objeto
de esta festividad y argumento sera de mi oracion. Veneramos esta Santisima Imagen de Cristo
Crucificado, en quien se ven tres circunstancias tan misteriosas, cuanto singulares. Su divino
rostro hace estremecer a quien atento le mira; causando temor por formidable. Veis ahi el
horror. Su santisimo cuerpo, vino a esta nobilisima ciudad, por el mar mediterrdneo, con
devoto simulacro, estd hoy acompaifiado de las Imagenes y representaciones de la Pasion del
original, en esas once capillas; porque toda la Pasion, se repitié en esta Santisima imagen por
los Ebreos que habitaban en Berito. Veis ahi la pena, y sentimientos. Y asi, causar dolor,
amenazar Rigor e inducir horror, es lo particular de esta Santisima Imagen. Mi argumento sera
hoy, sobre esto tan particular, descubrir otro misterio mas particular. Lo que hay de particular
en esa Santa Imagen, todos lo sabes. Lo que hay en eso particular, mas particular, pocos lo
advierten. Que su rostro cause horror, que su brazo izquierdo indique rigor: y que su pasion,
repartida en esos retablos, motive Dolor, es lo particular, y lo que nadie ignora, pero que el

dolor, no sea dolor, ni el rigor sea rigor, ni sea horror el horror, es lo mas particular, y lo que

, . . 631
habran advertido pocos, o ninguno.

De esta manera, el mercedario traza el desarrollo de su discurso y sustenta sus
reflexiones en la apariencia fisica del Crucifijo. Los tres aspectos a los que hace
referencia son la base para interpretar el significado y funcion que cumplia la escultura
en los fieles. Por consiguiente, detrds de su argumentacion se escondia una intencion
por determinar cémo se debia mirar la imagen. Esto se puede apreciar claramente
cuando se detiene en el analisis del rostro de la figura. Al afirmar que el horror
producido por los gestos no es una percepcion acertada de la imagen, porque lo que hay

detras de la cara de Cristo es un sentimiento que mueve a la compasion, esta

639 Giuseppina Ledda afirma al respecto: Es un caso evidente de mensaje lingiiistico no
autébnomo respecto al visual; depende de un ciclo de figuras y a ellas continuamente se refiere
interpretandolas. Si por una parte la oracion pierde su propia autonomia -en otro espacio no significaria-,
por otras, utilizando los signos visuales, llega a formar un conjunto en que los dos canales comunicativos
se potencian mutuamente. LEDDA (1989), op. cit., pag. 140.

61 SANCHEZ DEL CASTERLLAR (1679), op. cit., fols. 9-10.

294



condicionando la recepcion del espectador. Se podria decir que el autor adapta las

caracteristicas estilisticas de la obra a las necesidades y sensibilidad de su época.

Fig. 45. JERONIMO JACINTO ESPINOSA, El milagro del Cristo del Rescate, 1623.

Por ultimo, quiero hacer referencia a otro aspecto presente en el sermoén de Sanchez del
Castellar. La relacion entre la imagen principal y las pinturas de los retablos no se
establece en términos de igualdad jerarquica. Los cuadros que rodean la escultura de
Beirut son, sobre todo, apoyos visuales que rememoran el acto de la Pasion. En este
sentido, serian representaciones de tipo didactico que cumplen la funcion de
contextualizar al fiel y de ayudarlo a que medite devotamente en las escenas de la

Pasion.
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Lo que representa se ve. Lo representado se conoce. De manera, que para que obre el
entendimiento, en objetos, que no tiene presente: se proponen presentes a los sentidos, signos
o imagenes significativas de los objetos. Y asi, como debemos considerar los cristianos, lo
que padeci6 Cristo por nosotros: para que mejor lo consideremos, nos pone la Iglesia a los
ojos, contra los herejes iconémacos, o iconoclastas, varias representaciones o imagenes de los
misterios. Las imagenes que representan las vemos y estan presentes. Las pasion
representada, ni esta presente, ni la vemos, sino que la meditamos. Digo, pues. Considerar la
Pasion de Christo, representada, y repartida en esos once retablos, a de causarnos, compasion
de lo que Christo padecio y dolor de nuestras culpas, que fueron la causa. Pero ver hoy en

esos once retablos, once imagenes, donde podremos considerar por sus partes y pasos, toda la

-y . 632
pasién de Cristo a de causarnos gran gozo.

La escultura del altar, por el contrario, no tiene como finalidad principal el aspecto
didactico, conmemora la Pasion pero de una manera muy distinta, mas directa si se
quiere. La imagen adquiere pleno sentido por el hecho de ser agraviada, eso no so6lo
hace que sea milagrosa sino que funcione como una reactualizacion constante de la
Pasion. Por esta razon, el predicador, tal cual razonaron los demaés autores estudiados, le
puede otorgar a la imagen sagrada una facultad de presencia y realidad que desborda la
mera idea de la representacion. Ademas de mover a compasion, la escultura de Cristo

contiene a la divinidad y ésta se manifiesta por medio de ella.

Con este apartado pretendi ampliar el abanico de ejemplos que permiten indagar en una
posible teologia de la imagen construida desde la oratoria sagrada. Como indiqué en su
momento, es complicado determinar con total certeza el uso que los predicadores
hicieron de las imagenes. Los sermones de misiéon y sus respectivos tratados e
instrucciones, por las razones ya detalladas, son una herramienta fundamental para el
historiador del arte que quiere estudiar la recepcion de la obra de arte. Pero, no sélo del
contexto misional se puede sacar provecho, gracias a que su tema principal es el uso y
abuso de imagenes sagradas, los sermones de desagravio también ofrecen una visidon

muy enriquecedora del tema en cuestion.

32 Ibid., fol. 49.
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3.3. Lo visual en la literatura artistica espafiola del siglo XVII: ;Innovacion o

continuidad?

Al estudiar los tratados de arte postridentinos, tanto en el contexto hispanico como en
otros entornos culturales de influencia catolica, es fundamental comenzar por la que, en
principio, seria la base doctrinal de su construccion: el “Decreto sobre la invocacion, la
veneracion de las Reliquias de los Santos y de las Iméagenes sagradas” convenido en la
Sesion Veinticinco del Concilio de Trento. Al no ser un decreto extenso y teniendo en

cuenta su importancia para el desarrollo del trabajo, lo cito en su totalidad:

Manda el santo Concilio a todos los Obispos, y demdas personas que tienen el cargo y
obligacion de ensefiar, que instruyan con exactitud a los fieles ante todas cosas, sobre la
intercesion e invocacion de los santos, honor de las reliquias, y uso legitimo de las imagenes,
segun la costumbre de la Iglesia Catolica y Apostolica, recibida desde los tiempos primitivos
de la religién cristiana, y segun el consentimiento de los santos Padres, y los decretos de los
sagrados concilios; ensefidndoles que los santos que reinan juntamente con Cristo, ruegan a
Dios por los hombres; que es bueno y 1til invocarlos humildemente, y recurrir a sus oraciones,
intercesion, y auxilio para alcanzar de Dios los beneficios por Jesucristo su hijo, nuestro Sefior,
que es sélo nuestro redentor y salvador; y que piensan impiamente los que niegan que se deben
invocar los santos que gozan en el cielo de eterna felicidad; o los que afirman que los santos no
ruegan por los hombres; o que es idolatria invocarlos, para que rueguen por nosotros, aun por
cada uno en particular; o que repugna a la palabra de Dios, y se opone al honor de Jesucristo,
unico mediador entre Dios y los hombres; o que es necedad suplicar verbal o mentalmente a
los que reinan en el cielo. Instruyan también a los fieles en que deben venerar los santos
cuerpos de los santos martires, y de otros que viven con Cristo, que fueron miembros vivos del
mismo Cristo, y templos del Espiritu Santo, por quien han de resucitar a la vida eterna para ser
glorificados, y por los cuales concede Dios muchos beneficios a los hombres; de suerte que
deben ser absolutamente condenados, como antiquisimamente los condend, y ahora también
los condena la Iglesia, los que afirman que no se deben honrar, ni venerar las reliquias de los
santos; o que es en vano la adoracidon que estas y otros monumentos sagrados reciben de los
fieles; y que son inttiles las frecuentes visitas a las capillas dedicadas a los santos con el fin de
alcanzar su socorro. Ademads de esto, declara que se deben tener y conservar, principalmente en
los templos, las imagenes de Cristo, de la Virgen madre de Dios, y de otros santos, y que se les
debe dar el correspondiente honor y veneracidon: no porque se crea que hay en ellas divinidad,
o virtud alguna por la que merezcan el culto, o que se les deba pedir alguna cosa, o que se haya
de poner la confianza en las imagenes, como hacian en otros tiempos los gentiles, que

colocaban su esperanza en los idolos; sino porque el honor que se da a las imagenes, se refiere
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a los originales representados en ellas; de suerte, que adoremos a Cristo por medio de las
imagenes que besamos, y en cuya presencia nos descubrimos y arrodillamos; y veneremos a
los santos, cuya semejanza tienen: todo lo cual es lo que se halla establecido en los decretos de
los concilios, y en especial en los del segundo Niceno contra los impugnadores de las
imagenes. Ensefien con esmero los Obispos que por medio de las historias de nuestra
redencion, expresadas en pinturas y otras copias, se instruye y confirma el pueblo recordandole
los articulos de la fe, y recapacitindole continuamente en ellos: ademas que se saca mucho
fruto de todas las sagradas imagenes, no s6lo porque recuerdan al pueblo los beneficios y
dones que Cristo les ha concedido, sino también porque se exponen a los ojos de los fieles los
saludables ejemplos de los santos, y los milagros que Dios ha obrado por ellos, con el fin de
que den gracias a Dios por ellos, y arreglen su vida y costumbres a los ejemplos de los mismos
santos; asi como para que se exciten a adorar, y amar a Dios, y practicar la piedad. Y si alguno
ensefiare, o sintiere lo contrario a estos decretos, sea excomulgado. Mas si se hubieren
introducido algunos abusos en estas santas y saludables practicas, desea ardientemente el santo
Concilio que se exterminen de todo punto; de suerte que no se coloquen imagenes algunas de
falsos dogmas, ni que den ocasién a los rudos de peligrosos errores. Y si aconteciere que se
expresen y figuren en alguna ocasion historias y narraciones de la sagrada Escritura, por ser
estas convenientes a la instruccién de la ignorante plebe; enséiiese al pueblo que esto no es
copiar la divinidad, como si fuera posible que se viese esta con ojos corporales, o pudiese
expresarse con colores o figuras. Destiérrese absolutamente toda supersticion en la invocacién
de los santos, en la veneracion de las reliquias, y en el sagrado uso de las imagenes; ahuyéntese
toda ganancia sérdida; evitese en fin toda torpeza; de manera que no se pinten ni adornen las
imagenes con hermosura escandalosa; ni abusen tampoco los hombres de las fiestas de los
santos, ni de la visita de las reliquias, para tener convitonas, ni embriagueces: como si el lujo y
lascivia fuese el culto con que deban celebrar los dias de fiesta en honor de los santos.
Finalmente pongan los Obispos tanto cuidado y diligencia en este punto, que nada se vea
desordenado, o puesto fuera de su lugar, y tumultuariamente, nada profano y nada deshonesto;
pues es tan propia de la casa de Dios la santidad. Y para que se cumplan con mayor exactitud
estas determinaciones, establece el santo Concilio que a nadie sea licito poner, ni procurar se
ponga ninguna imagen desusada y nueva en lugar ninguno, ni iglesia, aunque sea de cualquier
modo exenta, a no tener la aprobacion del Obispo. Tampoco se han de admitir nuevos
milagros, ni adoptar nuevas reliquias, a no reconocerlas y aprobarlas el mismo Obispo. Y este
luego que se certifique en algiin punto perteneciente a ellas, consulte algunos tedlogos y otras
personas piadosas, y haga lo que juzgare convenir a la verdad y piedad. En caso de deberse
extirpar algun abuso, que sea dudoso o de dificil resolucién, o absolutamente ocurra alguna
grave dificultad sobre estas materias, aguarde el Obispo antes de resolver la controversia, la
sentencia del Metropolitano y de los Obispos comprovinciales en concilio provincial; de suerte

no obstante que no se decrete ninguna cosa nueva o no usada en la Iglesia hasta el presente, sin

, 633
consultar al Romano Pontifice.

633 Véase: Sacrosanto, ecumeénico y general Concilio de Trento.
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Son tres los puntos que se pueden extraer de la ordenanza y que configuran la posicion
de la Iglesia contrarreformista: las imagenes se deben venerar por lo que representan y
no por lo que son, por ende no se deben adorar; ademas de la veneracion e intercesion
de las imagenes y reliquias, su funcidn esencial es instruir al pueblo; finalmente, debe
existir un control que regule su produccidn para que sean honestas y no desvien al fiel
de las verdades catolicas. Estos tres aspectos crean un marco muy bien definido que
condensa los tres vectores que habian determinado la posicion oficial de la Iglesia a lo
largo de lo siglos: definicion, funcion y control. A pesar de lo escueto del texto, este
mandato incidio en el arte sagrado de la segunda mitad del siglo XVI y todo el siglo
XVII. Su consideracion, por lo tanto, resulta imprescindible para comprender la cultura
visual en el mundo catdlico.”** En el caso especifico del territorio espaiiol, la influencia
del decreto estd condicionada por los procesos historicos de reforma que se habian
comenzado a dar desde finales del siglo XV y que denotan una espiritualidad
compleja.®®® Este hecho conlleva a tener una serie de cautelas al aproximarse a esta
materia, pues es conveniente advertir la particularidad de la religiosidad espafiola y

como ¢ésta fue moldeando la produccidn y recepcion del arte.

Mas alla de indagar el grado de influjo que tuvo el decreto en la produccion de pintura
religiosa, me interesa analizar su asimilacion por parte de la ortodoxia catolica espafiola.
Para lograr este objetivo, es necesario detenerse en el estudio de las fuentes literarias
que mejor expresan la interpretacion que se hizo del mandato tridentino: los tratados de
arte. En mi opinidn, estos textos son de suma importancia para entender no sélo las

caracteristicas de la pintura del momento, sino las concepciones que se manejaban

http://www.mercaba.org/CONCILIOS/Trento13.htm. (Consultado el 2 de diciembre del 2013).

634 Es un aspecto que ha sido muy bien trabajado por una gran cantidad de autores. Un articulo
que condensa y resume de manera acertada el tema: HAUTECOEUR, L. “Le Concile de Trente et I’art.”
En 1l Concilio di Trento e la reforma tridentina. Atti del convegno storico internazionale. Vol. I. Herder:
Roma, 1965, pags. 345-362.

633 palma Martinez-Burgos ha manifestado que en Espaiia se produjo casi treinta afios antes un
decreto de regulacion de las imagenes muy similar al tridentino, evidenciando que lo postulado en Trento
no es una novedad para la Iglesia espafiola. Hace referencia al Concilio de Toledo celebrado en 1536 por
el Cardenal Tavera, uno de los primeros y mas influyentes reformistas de la peninsula. Segun la
investigadora, los miembros de este concilio encabezados por el Cardenal Talavera: “mas que atender a la
formulacién plastica de la imagen, se centraron en el comportamiento de la sociedad respecto a esa
imagen con el fin de erradicar de su culto la faceta mas espectacular, supersticiosa y exaltada de la
religiosidad vivida durante el siglo XVI.” Véase: MARTINEZ-BURGOS, P. “Origen de la teoria artistica
de la Contrarreforma. El Cardenal Tavera y el Concilio Provincial de Toledo de 1536.” En Ensayos
humanisticos: Homenaje al profesor Luis Lorente Toledo. Cuenca: Ediciones de la Universidad de
Castilla la Mancha, 1997, pag. 299.
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entorno al producto artistico.”*® Este tipo de literatura, entre otras caracteristicas, es la
voz que expresa las opiniones de una colectividad fundamental dentro del sistema de
produccion y recepcion artistica: los clientes. Ahora bien, ;cudl era la autoridad que
determinaba el sentir y exigencia de los clientes? La respuesta a esta pregunta se
encuentra en el propio decreto conciliar: todo el peso del control y regulacion del arte
sagrado debe pasar por la aprobacidén y juicio de los obispos. Al existir una clara
monopolizacion por parte de la Iglesia del pedido de arte religioso, resulta conveniente
indicar que los tratados de pintura postridentinos nacieron de una necesidad de control
y, por ende, estaban dirigidos no sélo a los pintores sino también a los consumidores del

arte sagrado.”’’

Con base en lo anterior, es interesante observar como el arte jugd un rol fundamental
siempre que el cristianismo buscd definirse a si mismo. Muchos aspectos del arte
religioso — contenido, forma, material, ubicacion, etc. — fueron ideados para reforzar en
el espectador mensajes dogmaticos de dificil asimilacion. De igual modo, desde la
aprobacion o rechazo de las imagenes sagradas hasta la disquisicion sobre sus
funciones, el trasfondo teologico actué como un agente determinante. De esta manera,

se puede observar como a lo largo de la historia del cristianismo el debate teologico y la

636 Con respecto a este punto, Borja Franco Llopis, siguiendo teorias expuestas por autores como
Anthony Blunt y Fernando Marias, opina que se debe relativizar la trascendencia de los tratados como
precursores totales de un estilo pictorico nuevo, pues: “Las ideas que nos plasman estos tratados [...] no
son mas que una reelaboracion de la ideologia imperante en los siglos anteriores que ahora es recogida y
codificada de nuevo.” FRANCO LLOPIS (2007), op. cit., pag. 130. Asi mismo, Calvo Serraler realiza la
siguiente reflexion sobre el verdadero valor que se le debe otorgar a los tratados de pinturapostridentinos:
“...conviene recalcar, por evidente que parezca, que la historia de la literatura o de la critica artistica no
tiene por objeto el darnos la clave de interpretacion de las obras de arte mismo, sino simplemente historiar
en interpretar /o que se ha dicho histéricamente en torno al arte ‘a pesar de lo que dijeran’, sino
precisamente por lo que dijeron.” CALVO SERRALER (1981), op. cit., pag. 19. Para la posicién de
Blunt y Marias, véase: BLUNT, A. Artistic Theory in Italy: 1450-1600. Oxford: Oxford University Press,
1962.. MARIAS, F. El siglo XVI: Gético y Renacimiento. Madrid: Silex, 1992.

637 Siguiendo la idea de que los tratados no expresan un valor de originalidad, pues se limitan, en
gran medida, a interpretar y repetir las ideas de los clientes, es decir, el aparato eclesidstico, Cristina
Cafiedo-Argiielles afirma: “Por ello el valor fundamental de la teoria del arte del siglo XVII estara en esa
informaciéon que nos proporcionan respecto al pensamiento contrarreformista del siglo, mas que en su
proyeccién real que es, cuanto menos, discutible.” CANEDO-ARGUELLES, C. Arte y teoria. La
Contrarreforma y Esparia. Oviedo: Servicios de Publicaciones de la Universidad de Oviedo, 1982, pag.
18. Bajo una posicion similar, Palma Martinez-Burgos dice: “La eficacia de la imagen no se plantea bajo
unos criterios artisticos, sino en virtud de una justificacion eminentemente teoldgica puesto que, en ultima
instancia, se trata de aclarar la legalidad de la representaciéon figurada de Dios. Ello explica que quienes
manejen los hilos de la controversia sean hombres fuertemente comprometidos con la Iglesia romana y
catolica y, por lo tanto, es una cuestion que al artista le llega, por decirlo de alguna manera, de rebote ya
que éste en ningiin momento llega a vivir como propio un debate en el que la mayoria de las ocasiones ni
siquiera participa, a pesar de que lo que se esta destruyendo es el valor intermediario del objeto de culto.”
MARTINEZ-BURGOS (1990), op. cit., pag. 11.
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produccién de arte religioso estuvieron condicionandose mutuamente.®*® Durante el
periodo de los siglos XVI y XVII, esta relacion es particularmente rica, ya que el hecho
de que se bifurquen tajantemente posiciones doctrinales hace que la reflexion de los
tedlogos sobre el valor de la imagen religiosa se profundice. Tanto la iconoclastia de
algunas alas protestantes como la iconodulia catolica, debieron afrontar las
consecuencias de sus decisiones por medio de un discurso teolégico muy bien

elaborado, aunque, en muchas ocasiones, contradictorio.

Teniendo en cuenta esta breve introduccidn, basta con decir que decidi basarme en tres
autores que creo ofrecen un panorama completo de la asimilacion del decreto tridentino
en el territorio hispanico: Jaime Prades, Francisco Pacheco y Vicente Carducho. A lo
largo del apartado incluiré otras voces menos estudiadas por la historiografia y que, a mi
juicio, complementan lo planteado por estos autores. Asimismo, haré referencia
constante a los tratados del cardenal Gabriele Paleotti y de Jean Molanus, pues no so6lo
son un modelo para los autores espafioles, sino que su estela influye en toda la cultura
visual del siglo XVII. Finalmente, conviene mencionar que pretendo mostrar en qué
manera algunas de las ideas esbozadas por los tratadistas espafioles convergen con lo
que he venido trabajando en las otras fuentes, configurando, asi, una teoria de la
recepcion de la pintura sagrada mas coherente y que responde a lo que he llamado una

“teologia de la imagen”.

3.3.1. Jaime Prades y la justificacion teologica del uso y adoracion de imagenes

sagradas.

63 Muchos han sido los autores que han trabajado las implicaciones de lo debates teologicos en
la formacién del arte religioso. Es un tema que ha sido ampliamente estudiado. De entre una vasta
bibliografia, resalto algunas obras: BEVAN EDWIN, R. Holy Images. An Inquiry into Idolatry and
Image-worship in Ancient Paganism and in Christianity. Londres: Allen, 1940. KITZINGER, E. “The
Cult of Images in the Age before Iconoclasm.” En Dumbarton Oak Papers, n° 8, 1954, pag. 83-150.
AYFRE, A. Contributi a una teologia dell’immagine. Roma: Edizioni Paoline, 1966. GRABAR, A.
Christian iconography: a study of its origins. Princeton: Princeton University Press, 1968.
SCHONBORN, C. El icono de Cristo. Una introduccion teoldgica. Madrid: Encuentro, 1999.
BARASCH, M. Teologia del arte. De Platon a Winckelmann. Madrid: Alianza, 1995. KESSLER, H. L.
Spiritual Seeing. Picturing God'’s Invisibility in Medieval Art. Pennsylvania: University of Pennsylvania
Press, 2000. BESANCON (2003), op., cit. SANCHEZ HERRERO, J. “Origen teolégico e histérico de la
devocién a las imagenes de Cristo. Siglos V al XV.” En Congreso Internacional de Cofradias y
Hermandades. Vol. II. Murcia: Universidad Catolica de San Antonio de Murcia, 2008, pags. 183-230.
BELTING (2009), op., cit.
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En 1596 se imprime el tratado titulado Historia de la adoracion y el uso de las Santas
Imagenes y de la imagen de la Fuente de la Salud, escrito por Jaime Prades y publicado
en Valencia.®’ Del autor se tienen muy pocos datos biograficos. Ademas de que fue
Doctor en Teologia y Rector de la parroquia de Villa de Ares, poco mas se sabe. Lo
cierto es que su obra resulta de sumo interés para el historiador del arte, pues es el
primer tratado postridentino sobre iméagenes sagradas que se escribié en Espafia.®*’ Si
bien su publicacidn es catorce afios posterior al Discorso intorno alle imagini sacre et
profane del cardenal italiano Gabriele Paleotti y veintiséis afios al Tratado de las Santas
Imdagenes del tedlogo flamenco Jean Molanus, no se debe obviar que dentro del
contexto hispanico significa un claro precedente a los tratados de Vicente Carducho y
Francisco Pacheco, obras que han tenido mayor incidencia dentro de la historiografia
artistica.®*! Historia de la adoracion y el uso de las Santas Imdgenes es un trabajo que
se ubica dentro de la corriente iniciada por los ya nombrados Molanus y Paleotti, en
donde se busca ampliar el escueto decreto tridentino sobre el uso de imagenes y
otorgarle un cuerpo teoldgico completo a su justificacion y regulacion. Para los fines del
trabajo me centraré en algunos puntos en los se puede ver de qué manera el tratadista
valenciano desarrolla su justificacion teoldgica de la adoracion de las imagenes. **
Cabe recordar que, a diferencia del énfasis puesto en el Discurso de Paleotti por regular
y controlar la produccion de arte para evitar abusos por parte del fiel, el tratado de

Prades se erige sobre la base de un alegato en contra de los “herejes de Bearne, Francia,

639 PRADES, I. Historia de la Adoracion y el uso de las santas Imdgenes y de la imagen de la
Fuente de la Salud. Valencia: en la imprenta de Felipe Mery, 1597.

649 Bs un tratado que ha pesar de su importancia no ha sido suficientemente estudiado. Ya Borja
Franco Llopis ha remarcado el inexplicable olvido en que se ha tenido y ha incitado a los investigadores a
profundizar en la obra. Fue precisamente este autor el primero en realizar un primer acercamiento a al
tratado de Prades y ofrecer unas lineas de interpretacion que resultan muy interesantes. Véase: FRANCO
LLOPIS, B. “Redescubriendo a Jaime Prades, el gran tratadista olvidado de la Reforma Catdlica.” En Ars
Longa, n° 19, 2010, pags. 83-93.

' PALEOTTI (1582), op, cit. CARDUCHO (1979), op, cit. MOLANUS, J. Traité des saintes
images. Paris: Cerf, 1996. PACHECO (2001), op. cit.

%2 E] tratado de Prades estd dividido en cuatro libros, de los cuales me ocuparé de los dos
primeros. Ambos incluyen el grueso de la argumentacion teoldgica, pues en estos se detiene en explicar la
naturaleza de la imagen sagrada y justifica la adoracion que se debe hacer de ellas. El segundo libro
incluye un tratado sobre la cruz en el que se profundizan los argumentos sobre la licitud de la adoraciéon y
que responde a la situacion particular de Valencia con respecto al conflicto morisco que ya he
mencionado en repetidas ocasiones.
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Alemania, Reyes y reinos de Inglaterra™ ™ y, por ende, su principal objetivo es defender

el uso de imagenes sagradas y comprobar los beneficios de su adoracion.

Seguramente fue el tratado de Paleotti la fuente de autoridad de la que mas bebieron los
tratadistas espafioles, no siendo extrafio encontrar capitulos construidos a partir de
transcripciones del tedlogo italiano. *** Segun Borja Franco Llopis, una de las
caracteristicas principales de la obra de Prades es la claridad con la que desarrolla sus
argumentos y lo conciso de sus explicaciones, aspecto que ayudaria a comprender de
manera adecuada los planteamientos de autores como Paleotti.”” No comparto la
posicién del investigador, pues, como demostraré mas adelante, una de las
peculiaridades mas definitorias de la Historia de la adoracion y el uso de las Santas
Imdgenes es, precisamente, justificar la adoracion de las imagenes retomando la
teologia escolastica, aspecto que alejaria el tratado de la claridad buscada por Trento.
Esta complejidad se puede apreciar, sobre todo, en el momento de tratar de definir la
naturaleza de las imagenes sagradas y el culto que se les debe. A mi parecer, este es un
aspecto que compartieron la gran mayoria de tratadistas espafioles, lo cual implica una
condicion de la literatura artistica hispanica que explicaria, en gran medida, lo
complicado de adaptar la teologia de la imagen esbozada por Trento en el territorio

espaifiol.

De todos los conceptos que trabaja Prades, el que mejor deja comprender su teologia de
la imagen es la nocion que tiene de latria. En cierto sentido, parece que toda la
construccion argumentativa de su obra desemboca en la dilucidacion de este concepto,
tratado a profundidad en el ultimo capitulo del libro segundo: “En el cual como en
resolucion de todo lo dicho se muestra con que término habemos de proceder en la
adoracion de las santas imagenes, y la diferencia que habemos de hacer de las unas a las
otras: que no se ha de creer que participen de divinidad: y de qué manera se han de

. 4 . . , .
pintar”.®*® Para comprender el significado de la latria en Prades, me parece necesario

43 PRADES (1579), op. cit., pag. argumento libro primero.

%4 En el caso de Prades, para un estudio comparativo entre su obra y la de Paleotti, véase:
FRANCO LLOPIS (2009), op. cit. pags. 133-145. --- (2010), op.cit., pags. 89-93. Por su parte, en su
edicién critica al Arte de la Pintura de Pacheco, Bonaventura Bassegoda i Hugas muestra con
minuciosidad todos los apartados en los que es notoria la influencia del cardenal italiano en la obra del
sevillano, en algunos, como se mostrara, el pintor sevillano se limit6 a traducir el tratado de Paleotti.
Véase: PACHECO (2001), op. cit.

64 FRANCO LLOPIS (2010), op. cit., pag. 86

646 pRADES (1597), op. cit., pags. 169-178.
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analizar la manera cdmo interpreta el dogma de la Encarnacion en relacion con la
produccion de imégenes sagradas. Siguiendo una larga tradicion de disquisicion
teologica, Prades retoma un tipo de iméagenes o, mejor, unos mitos fundacionales de la
imagen de Cristo que sustentan teologicamente la representacion de la divinidad a partir
del significado que tiene la Encarnacion para los cristianos.®*” Estas imagenes son los
retratos que hizo el propio Cristo de su rostro y serian la base para comprender la
aprobacién de las imagenes sagradas después de largos afios de prohibicién Divina.®*®
Seria incorrecto analizar el tratamiento que hace el valenciano de esta complejo
cuestion, sin antes abordar brevemente el nacimiento del tema y su desarrollo histérico.
Al ser evidente que Prades inserta su razonamiento en una tradicion muy bien definida,
resulta esencial resaltar ciertas circunstancias y autores que fueron los que moldearon
no solo el pensamiento del tedlogo valenciano, sino de los demads tratadistas de la

Contrarreforma.

Las leyendas fundacionales sobre la imagen de Cristo estan directamente ligadas a la
aparicion de dos lienzos en las que figura su rostro. Al considerarse que la impresidon
fue milagrosa, ambos objetos adquirieron el estatus de reliquias y se crearon historias
que validaron su adoracidén. La primera leyenda narra la historia del Rey Agbar de
Edessa. Fue recogida por primera vez a principios del siglo IV por Eugenio de Cesarea.
A causa de una enfermedad, el Rey decide escribir una carta a Jesus para que inicie un
viaje hasta su hogar y lo cure. Ante la imposibilidad de emprender dicho recorrido,
Jesus seca su cara con una tela quedando su rostro impreso en ésta. Posteriormente se la
entrega a uno de sus discipulos para que la lleve al Rey en compensacion por su
ausencia. La plasmacion del rostro de Cristo en la tela hace que el Rey se cure de
manera milagrosa y que la ciudad siria nunca sea tomada. Si bien es cierto que en la
version de Eugenio de Cesarea no aparece en ningun momento la referencia a la imagen
de Jesus, versiones posteriores afiadieron este detalle que llegd a convertirse en el eje

del relato. Esto demuestra que, seguramente, la adicién se deba a la aparicion de la

47 Ibid., pags. 56-61.

648 <y con justa razén porque con algin fin y no en vano imprimié alli el Sefior su divino rostro
y cual sea este, sacase del ser que tiene la imagen, el cual es traernos a conocimiento de aquello cuya
imagen es, y hacérnoslo presente; para que no se aparte de nuestra memoria, y le honremos cual si le
tuviéramos siempre delante como habemos declarado en el libro primero. Y quiso también por este medio
ensefiarnos a todos, que a semejanza de aquel doloroso retrato, ahora que su majestad esta sentado en los
cielos a diestra del Padre Eterno, hagamos nosotros otras imagenes, para que por ellas le tengamos como
presente; y ellas nos den a entender, poniéndonos ante los 0jos, y representando aun mas al vivo que no lo
declaran los Evangelios (porque este es el fin de la pintura).” /bid., pags. 60-61.
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reliquia conocida como el Mandylion a comienzos del siglo VI, lo que indicaria que la
leyenda original se modificé en funcién de la imagen.®”® La reliquia fue adorada en
Edessa, Constantinopla y Roma. (fig. 46). El destino de la imagen también hace parte de
multiples historias que no viene al caso tratar. Tampoco interesa, para los fines del
trabajo, realizar un examen sobre las diferentes versiones que sobrevivieron de la
imagen y analizar sus similitudes o diferencias.®’ Lo importante es anotar como el

valor de la imagen estd fundamentado por una leyenda que explica su funcion y

naturaleza.

Fig. 46. Mandylion de Edessa, supuesta reliquia del siglo I, Roma.

9 Uno de los autores que mejor ha trabajado el origen y desarrollo de la leyenda, y la
importancia de €sta en el mundo Bizantino es Averil Cameron, Véase: CAMERON, A. The Sceptic and
the Shroud. Londres: King’s College, 1980. ---“The History of the Image of Edessa: The Telling of a
Story.” En Harvard Ukrainian Studies, n° 7, 1983, pags. 80-94. ---“The Mandylion and Byzantine
Iconoclasm.” En KESSLER, H.L y WOLF, G. (eds.). The Holy Face and the Paradox of Representation.
Bolonia: Nuova Alfa Editoriale, 1998, pags. 33-54.

850 Ademés de la autora anteriormente citada, para profundizar en la historia y el destino de la
reliquia, véase: GRABAR, A., La Sainte-Face de Laon: le Mandylion dans [l’art orthodoxe, Praga:
Seminarium Kondakovianum, 1931. DRIJVERS, H. “The Image of Edessa in the Syriac Tradition.” En
The Holy Face and the Paradox of Representation, 1998, pags. 13-31. TRILLING, J. “The Image Not
Made by Hands and the Byzantine Way of Seeing.” En The Holy Face and the Paradox of
Representations, 1998, pags. 109-127. KESSLER (2000), op., cit, pags. 64-87. WOLF, G; DUFOUR
BOZZO, C y CALDERON MASETTI, A.R (eds.). Mandylion. Intorno al Sacro Volto , da Bisanzio a
Genova. Milan: Skira, 2004. BROCK, S. “Transformations of the Edessa Portrait of Christ.” En Journal
of Assyrian Academic Studies, vol. 18, n° 1, 2004, pags. 46-56. BELTING (2009), op., cit, pags. 74-81 y
277-299.
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En la primera mitad del sigo XII, y a causa de los rumores de la desaparicion del
Mandylion, aparece la descripcion de una nueva tela en la que también estd impreso el
rostro de Jesus. Conocida como la Verdnica, ‘vero-icon’, gozd de una alta popularidad
y fue aceptada como reliquia por la Iglesia. Hasta entrado el siglo XIV la imagen no se
diferencio notablemente del Mandylion, ya que fue en estas fechas cuando se escribio
por primera vez el origen de la imagen en un texto devocional francés conocido como la
Biblia de Roger de Argenteuil, historia que la distanciaba de la imagen de Edessa.®’
Las diferencias entre ambas se empezaron a acentuar a mediados del siglo XIV, cuando
comenzo a difundirse la nueva leyenda que expresaba el origen de la imagen. Segtn la
historia, en el camino al calvario una mujer llamada Veronica ofrecio a Cristo un pafio
para limpiar su cara del sudor y la sangre. Al hacerlo, sus facciones quedaron
estampadas y la mujer guardd el velo como testimonio del milagro. (fig. 47). De esta
manera, la Verdnica es la captacion de un instante de la Pasion en donde se representa a
un Cristo sufriente.®”* Paralelamente a la difusién de la leyenda, aparecieron diversas
imagenes en lugares distantes y en cada uno se afirmaba que su reliquia era auténtica.®>
Para no negar la legitimidad de las copias, la Iglesia decidié aceptarlas argumentando
que la existencia de varias imagenes originales se justificaba por los dobleces de la tela,
lo cual hizo que el rostro quedara impreso mas de una vez. Como ya anoté
anteriormente, la religiosidad de la baja Edad Media se configurd a partir del dolor de
Cristo, lo que explica el por qué esta nueva reliquia gan6 una popularidad inmensa y
desplazd al Mandylion. En este caso tampoco me interesa ahondar en las varias
versiones ni en el desarrollo de la imagen a lo largo de los siglos, lo que pretendo anotar
es el proceso de como una imagen adquiere calidad de reliquia y las implicaciones que

esto tendrd dentro de la configuracion de una teologia del arte religioso; en otras

651 para el estudio de la leyenda de la Verdnica y sus multiples imagenes, véase: CHASTEL, A.

“La Véronique.” En Revue de I’Art, n® 40-41, 1978, pags. 71-82. LEWIS, F. “The Veronica: Image,
Legend and Viewer.” En ORMOD, W.M. (ed.). England in the Thirteenth Century. Proceedings of the
1984 Harlaxton Symposium. Grantham: Harlaxton College, British Campus of the University of
Evansville, 1985, pags. 100-106. VAN OS, H. The Art of Devotion in the Late Middle Ages in Europe
1300-1500. Londres-Amsterdam: Merrel Holberton-Rijksmuseum, 1994, pags. 40-47. HAMBURGER, J.
“Vision and the Veronica.” En The Visual and the Visionary. Art and Female Spirituality in Late
Medieval Germany. Nueva York: Zone Books, 1998, pags. 317-382. WOLF, G. “Or fu si fatta la
semblanza vostra?: Sguardi alla ‘Vera Icona’ e alle sue copie artistiche.” En MORRELLO, G y WOLF,
G. (eds.). Il Volto di Christo. Milan: Electa, 2000, pags. 103-114. FINALDI (2005), op., cit, pags. 74-103.
BELTING (2009), op., cit, pags. 277-299.

652 La captacion del rostro de Cristo en la leyenda de la Verénica, a diferencia del Mandylion,
esta inserto dentro de una secuencia narrativa: la Pasion. Al hacer parte de una narracion, la imagen deja
de ser vista como algo iconico y estatico. Sobre este tema, véase: RINGBOM, S. Icon to Narrative. The
Rise of the Dramatic Close-up in fifteenth-century Devotional Painting. Doornspijk: Abo Akademi, 1965,
pags. 68-72.

653 Los ejemplares mas famosos son los de Roma, Jaén, y Paris.
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palabras, las historias sobre el origen de la imagen de Cristo estan directamente

. . . .y ;. .7 4
relacionadas con la justificacion teolégica de su representacion.®

Fig. 47. JUAN DE VALDES LEAL, Jesucristo camino del Calvario y la Verénica, ca. 1660.

Dentro de la iconodulia bizantina, este tipo de imdgenes sagradas fueron conocidas
como ‘archeroipoton’ (no hechas por mano humana).®” Su justificacion resulté
sumamente compleja, pues son imagenes que tienen una triple naturaleza: representan el
verdadero rostro de Cristo, significan el origen del retrato sagrado y son una reliquia por
contacto (Brandea). Fue la relacion que se dio entre las tres cualidades la que permitio a

los teodlogos bizantinos y medievales fundamentar la defensa de las imagenes sagradas

6% Uno de los autores que mejor ha trabajado la relacion entre las imagenes de Cristo y los

problemas tedricos de la representacion es Hans Belting. Su enfoque antropologico de la Historia del arte,
le permite enfocar el estudio las imagenes sagradas bajo el prisma de las formulaciones teologicas y sus
implicaciones en como el ser humano se relaciona con Dios y su realidad. Ademas de los libros ya
citados, véase: BELTING, H. La vera immagine di Cristo. Torino: Bollati Boringhieri, 2007.

653 No incluyo en el trabajo el Santo Sudario de Turin, reliquia de origen medieval, pues para los
fines de éste pienso es suficiente con el estudio de las dos imagenes ya mencionadas. Sin embargo, es
importante anotar que si bien se trata de la representacion de un Cristo muerto, dentro del imaginario
cristiano y para autores como Louis Réau también debe ser considerada como un retrato original de Cristo
‘no hecho por mano humana’. REAU (2008), op., cit, pags. 26-30.
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bajo términos ontoldgicos, dejando de lado las razones practicas o politicas (memoria,

educacion, ‘Biblia Pauperum).®>®

Uno de los primeros tedlogos de la imagen fue San Juan de Damasco (676-749).%7
Frente a la posicion del emperador Leon III y un grupo de iconoclastas que creian que la
veneracion a las imagenes era una actividad iddlatra, el santo escribe un discurso
apologético, “Contra los que atacan las imagenes sagradas”, en el que defiende su uso y
veneracion.®® Con una clara influencia de la filosofia de Platon, el Damasceno afirma
que las imagenes son semejantes al original, que muestran en si mismas lo representado
y que participan de él. Al hablar de semejanza acepta que la imagen nunca sera igual al
modelo. Por otro lado, la funcién principal de las imdgenes es mostrar lo oculto, ya que
el hombre no tiene conocimiento de lo invisible y su limitacién espacio-temporal no le
permite conocer lo que ocurrié en otro tiempo o lugar.®” Bajo este razonamiento, el
Damasceno puede concluir que al venerar una imagen (dulia, en griego ‘proskynein’ =
postracion) se esta venerando su prototipo y no la imagen en si. De esta forma, separa
veneracion de adoracion (/atria), pues esta tltima se debe solo a Dios. Esta justificacion
se ratificara en el II Concilio de Nicea (787) y dominard la teologia de la imagen en el
mundo catolico, generando una gran influencia en la escolastica, sobre todo en Santo

Tomas de Aquino.®®

Sin embargo, esta separacion entre adoracion dirigida Ginicamente a Dios y veneracion a
sus imagenes, se complejizara cuando se trate de las ‘archeroipoton’ de Cristo. Para
observar lo enredado del asunto, basta leer la explicacion que el Damasceno da sobre el

primer tipo de imagenes, las naturales. Asi lo explica:

En cada cosa es preciso que primero exista lo que es por naturaleza, y después lo que es por

contingencia e imitacion. Por ejemplo, primero es preciso que un hombre exista por naturaleza,

656 para el caso del nacimiento de los iconos de Cristo y como los fundamentos teolégicos, en
particular los cristoldgicos, son la base de su existencia y sentido, véase: GASOL LLORENS, A.M. La
icona: rostre huma de Déu. Historia, art, espiritualidad. Lleida: Pagés Editions. 1993, pags. 25-34.
BARASCH, M. Icon. Studies in the History of an Idea. Nueva York-Londre: New York University Press,
1995. SCHONBORN (1999), op., cit. BELTING (2009), op., cit,

657 para profundizar en la teologia de la imagen de este autor, véase: BARASCH (1999), op., cit,
pags. 185-253.

68 Me baso en la traduccion hecha por José Torres Guerra. Véase: TORRES GUERRA, J. “San
Juan de Damasco. Contra los que atacan las imagenes sagradas. Discurso apologético [Sobre las imagenes
sagradas 3.14-42].” En Revisiones, n°7,2011-2012, pags. 21-57.

59 1bid., pag. 27.

66 BESANCON (2003), op., cit, pag. 204.
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y luego por contingencia, segiin imitacién. Bien, la primera e idéntica imagen del Dios
invisible es el Hijo del Padre, que muestra en si mismo al Padre. ‘Es que a Dios nadie lo ha
visto hasta ahora’. Y que el Hijo es imagen del Padre lo afirma el Apdstol: ‘el cual es imagen
del Dios invisible’; y cuando se dirige a los hebreos: ‘siendo resplandor de su gloria e impronta
de su persona’. Y que muestra en si mismo al Padre aparece en el evangelio segiin Juan cuando
Felipe dice: ‘Muéstranos al Padre y nos basta’ y el Sefior afirma: ‘;Tanto tiempo llevo entre
vosotros y no me has conocido, Felipe? El que me ha visto a mi ha visto al Padre.” El Hijo es
imagen natural del Padre, idéntica, semejante en todo al Padre menos en la ausencia de

generacion y paternidad. Es que el Padre es generador no engendrado, mientras que el Hijo es

engendrado y no es padre. 661

Su argumentacién estd basada en un principio fundamental. Afirma que el Padre es
invisible y que en el Hijo se hace visible, pues El es su imagen idéntica y natural. Hace
referencia indirecta al dogma de la Encarnacidon: Dios se hace visible para los ojos de

. r 2
los hombres gracias a que tomé forma humana.®®

En este sentido, por un principio de
concatenacidn, al venerar las imagenes de Cristo se esta venerando a Dios. Esta destreza
teologica permite a los signos materiales presentar a Cristo como representacion de
Dios. No obstante, el Damasceno es tajante en afirmar que las imagenes nunca podran
ser iguales a su original y, por ende, no se deben adorar. Ahora bien, ;qué ocurre
cuando la imagen también es una reliquia del propio Cristo, del propio Dios? ;Merece

el mismo tipo de veneracion que el resto de las imagenes o se debe adorar?

Lo interesante de esta teologia de la imagen es que la respuesta a esta cuestion no se
resuelve bajo una argumentacion simplista del milagro; es decir, se podria sencillamente
afirmar que a las ‘archeroipoton’ no se les debe el mismo grado de veneracion que al
resto de las imagenes sagradas, pues son producto de un evento sobrenatural que estd
mas alla del entendimiento humano. Por el contrario, se intenta reflexionar sobre las
particularidades de estas imagenes en relacion con las otras, para ligar su justificacion

dentro del marco ontolégico ya creado.’® De esta manera, las ‘archeroipoton’ funcionan

! TORRES GUERRA (2011-2012), op., cit, pag. 27-29.

662 B] concepto de la Encarnacién fue fundamental para que dentro de la argumentacion patristica
se pudiera rechazar la prohibicion judaica de representar a Dios. El nacimiento de Cristo implica que el
Dios invisible se ha hecho visible, invalidando la antigua ley mosaica. De entre todos los autores que
trabajan este tema, véase: KITZINGER (1954), op., cit, pag. 85-105. LANDER, G. “The Concept of the
Image in the Greek Fathers and the Bizantine Iconoclastic Controversy.” En Images and Ideas in the
Middle Ages. Selected Studies in the History of Art. Roma, 1983, pags. 72-111. BELTING (2009), op.,
cit, pags. 149-165.

663 yéase: BELTING, H. “In Search of Christ’s Body. Image or Imprint.” En The Holy face and
the Paradox of Representation, 1988, pags. 1-13. DIDI-HUBERMAN, G. “Face, proche, lointain :
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como cualquier otra imagen sagrada, pero tienen la particularidad de que no sélo
sustituyen la divinidad sino que la albergan. Este principio sera la base para
considerarlas prototipos; en otras palabras, el primer y perfecto molde de la figura de
Cristo.°®* Gracias a este argumento, en Bizancio durante el periodo iconoclasta la
existencia de las ‘archeroipoton’ contradecia la prohibicion del Antiguo Testamento y
autorizaba la produccion de imagenes que representaran a Cristo.®®®> Asi mismo, con el
triunfo de la iconodulia y siguiendo la filosofia de Platon, el papel teoldgico que
desempefiaron estuvo ligado al desarrollo de un culto al icono cimentado en el concepto

de encadenamiento: los multiples modelos son participes de su original.*®®

En el siglo XIII, auge de la escoléstica, Santo Tomds de Aquino aporta un nuevo vuelo
al debate, seguramente por la popularidad que empezo a tener la Veronica y por el
fuerte cristocentrismo que aflord en la época. También se debe tener en cuenta que
resurgieron muchas criticas desde el seno del cristianismo hacia como el fiel rendia
culto a las imagenes, aspecto que indujo a que se blindara nuevamente su justificacion.
Aquino comenzard por la reformulacion de los términos de /latria y dulia. Para el

dominico, los conceptos se deben referir a los grados de importancia de la divinidad: la

I’empreinte du visage et le lieu pour apparaitre. ” En The Holy Face and the Paradox of Representation,
1998, pags. 95-108. FREEDBERG (1992), op., cit, pag. 441.

% Para una ahondar en el tema del caricter prototipico de estas imagenes, véase: DIDI-
HUBERMAN, Georges. Devant L’Image. Question posée aux fins d’une histoire de [l’art. Paris: De
Minuit, 1990, pags. 220-226.

665 La prohibicion biblica de las imagenes no s6lo se refiere a que éstas pueden estimular la
adoracién de un objeto, sino también alude a la invisibilidad de Dios y, por lo tanto, la invalidez de su
representacion . Sin embargo, para romper este argumento los tedlogos iconddulos, como Juan Damasco,
apelan a Jesus. Si Dios no se hizo visible a los judios, si lo fue para los cristianos por medio de su hijo.
Hay que tener en cuenta el Evangelio de Juan, ya que al final es que el marca la cristologia oficial de la
Iglesia. Seguin este Evangelio, Jesis es mitad humano y mitad divino, visible e invisible. Por eso Juan
Damasco prohibe las imagenes de Dios Padre, pero acepta las de Jesus. KESSLER (2000), op., cit, pag.
34. Sobre el aniconismo judio, las prohibiciones biblicas y la herencia hebrea en los primeros cristianos,
véase: BOESPFLUG, F. Dieu dans [’art. Paris: Cerf, 1984, pags. 212-230. BOESPFLUG (2008), op., cit,
pags. 34-66. BESANCON (2003), op., cit, pags. 87-104.

666 E] autor anteriormente citado, afirma que la copia era necesaria para conocer el original y, en
este sentido, el Mandylion seria s6lo un disefio que se debia perfeccionar. Este es el principio que daria
cabida a la produccién de los iconos. Sin embargo, cuesta encontrar estas ideas en el Damasceno por el
problema que implica la distancia insalvable entre original y copia, lo cual hace que sus argumentos
muchas veces sean ambiguos. “Bridging the invisible God to the historic Christ, the Mandylion was, then,
only a preparation. It provided the sketch of the Lord’s earthly appearence; but like Theodore’s intaglio
seal defined as ‘the imprint in the seal before the impression is made’ it was insufficient. Just as a
photographic negative must be printed, to be useful, it had to be realized. That was the purpose of the
copies. They configured the delineation, completing it and making it visible to those who, like King of
Edessa, who could not see Christ directly.” KESSLER (2000), op., cit, pag. 86. Véase también:
BARASCH (1995), op., cit, pags. 198-199.
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latria corresponde a la Trinidad, la hiperdulia a la Virgen y la dulia a los Santos.®”’

Bajo esta formulacion, ;qué ocurre con la imagen de Cristo?

Como ensefia el Filosofo en el libro De Mem. et Rem.11, el movimiento del alma hacia la
imagen es doble: uno que se polariza en la misma imagen en cuanto es una cosa; otro que
termina en la imagen en cuanto representacion de otra realidad. Y entre tales movimientos
media esta diferencia: el primer movimiento, por el que alguien se dirige a la imagen en cuanto
cosa, es distinto del movimiento que termina en la realidad. El segundo, que recae en la imagen
en cuanto imagen, es uno y el mismo que el que se dirige a la realidad. Asi pues, se impone
decir que no ha de manifestarse reverencia alguna a la imagen de Cristo en cuanto es una cosa,
por ejemplo una madera esculpida o pintada, porque la reverencia sélo se debe a la naturaleza
racional. Por consiguiente, es claro que sélo debe rendirsele culto en cuanto imagen. Y asi se
sigue que es preciso rendir la misma reverencia a la imagen de Cristo que al mismo Cristo. Por

tanto, al ser adorado Cristo con adoracidon de latria, se sigue que su imagen debe ser adorada

., ., , 668
también con adoracién de latria.

El tedlogo dominico traslada la argumentacién al campo de la metafisica y, siguiendo a
Aristoteles, afirma que existe un doble movimiento del alma hacia la imagen: el primero
se dirige a la imagen como realidad y el segundo al prototipo.°® En esta teologia de la
imagen, el discurso ya no gira alrededor de la distincidn entre la naturaleza generada y
divinidad generadora, sino que se refiere a la relacidon entre signo y objeto representado.
Es asi como queda demostrado que se adora la imagen por ser representacion que lleva
al original y no en tanto objeto material, por consiguiente no hay idolatria. En este
sentido el culto a las iméagenes de Cristo merece el mismo grado de adoracidon que se da

al prototipo.

Bajo el modelo propuesto por Santo Tomas, el valor de las ‘archeroipoton’ seguia

siendo indiscutible, pero ontolégicamente no se distanciaban del resto de iméagenes de

667 Véase: WIRTH, J. “Structure et fonction de l'image chez saint Thomas d'Aquin.” En
BASCHET, J y SCHMITT (eds.). L'image : fonctions et usage des images dans I'Occident médiéval.
Paris: Cahiers du Leopard d’Or, 1996, pags. 39-57. Para ahondar en las teorias alrededor del culto a las
imagenes durante la Edad Media, se pueden consultar otros trabajos del mismo autor: “Faut-il adorer les
images? La théorie du culte des images jusqu’au concile de Trente.” En WIRTH, J. (ed.). Iconoclasme.
Vie et mor de ['image médievale, Cat. Exp. Berna-Strasbourg. Berna, 2001, pags. 28-37. “Théorie et
pratique de l'image sainte a la veille de la Reforme.” En Bibliothéque d'Humanisme et Renaissance, t.
XLVIII, n° 2, 1986, pags. 319-358.

668 AQUINO, T. Suma de Teologia. Madrid: B.A.C., 1994, pag. 245, vol. V. Es en la Cuestion
25, “Sobre la adoracidon de Cristo”, del Tratado del Verbo Encarnado de la parte III en donde el Santo
aborda el tema de las imagenes de Cristo en relacién con su doble naturaleza: divina y humana.

669 BESANCON (2003), op., cit, pag. 208.
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Cristo, pues se les debia el mismo nivel de culto a unas que a otras. Lo que las ubicaba
en una posicion privilegiada frente a cualquier otra imagen, era un principio de voluntad
divino; detras del pedazo de lienzo y mas alld de su representacidn, existié un deseo de
Jesus por crearlas y de ser adorado por medio de las reliquias. De esta forma, tanto la
Verodnica como el Mandylion merecian un culto superior y entablaban una relacion
diferente con el fiel, ya que eran imagenes prototipicas, contenian la divinidad y estaban
creadas por voluntad divina. Estos pilares otorgaban a ambas imagenes un estatus
similar al de la Eucaristia.’”® Sin embargo, durante la Edad Media todas las imagenes de
Cristo adquirieron este mismo valor. Al posicionarlas en la misma altura que el culto
eucaristico, los tedlogos estaban manifestando que los fieles respondian de una manera
similar frente a un Cristo crucificado que frente al Santisimo Sacramento; en ambos
casos habia una presencia real de la divinidad.®’' Esto no es extrafio si se piensa que en
la baja Edad Media, durante el sacramento de la Eucaristia, la visualizacion del
elevamiento de la hostia era suficiente para vivir la transubstanciacién.®’> En suma, esta
teologia de la imagen parecia ser un reflejo mas proximo de lo que realmente era la

préactica de los fieles frente a las imagenes sagradas.®”

Junto a la justificacion teoldgica sobre la imagen, existid otra linea de argumentacioén
centrada en un discurso retorico y politico. Nace de las ideas del papa San Gregorio
Magno (540-604) en las que se afirmaba que las imagenes solo eran aceptadas en tanto
elementos pedagdgicos y recordatorios. *'* Los tedlogos del periodo carolingio
adoptaron esta posicion, refutando la doctrina del II Concilio de Nicea, la que
consideraban de caracter idolatrico.®” Para ellos, la mente humana no tiene necesidad

de las imégenes para llegar a Cristo y, por consiguiente, su uso se debia limitar al

67 Sobre la teoria sacramental de la imagen y sus alcances en el contexto hispano, véase:
PEREDA (2007), op., cit, pags. 116-131.

"l En palabras de David Freedberg: “El caso de las imagenes de Cristo es completamente
paradigmatico. S6lo podemos conocer a Cristo si estd encarnado en la forma de un hombre; y ésta es la
unica manera de representarlo. Pero si lo representamos — en lugar de simbolizarlo -, ha de ser del modo
mas exacto posible; de lo contrario, impugnaremos su totalidad y unidad divina. Algunas imagenes no
dejan margen para inexactitud — las impresiones directas de su cara o de su cuerpo (como en el caso
ocasional de la sabana impresa o epitaphios) -, pero todas las demas deben tratar de alcanzar la mayor
verosimilitud posible. Entonces tendremos no una simple imagen de Cristo, sino una imagen que refleja
tan directamente el milagro de la Encarnacién que la ausencia se vuelve presencia y la representacion
realidad.” FREEDBER (1992), op., cit, pag. 249.

672 para bibliografia al respecto, véase: PEREDA (2007), op. cit., pag. 122.

673 KESSLER (2000), op. cit., pag. Prefacio. DEL POZO COLL (2006), op., cit, pag. 44.

7 SCAVIZZI (1974), op., cit, pags. 206-208.

675 Sobre el debate que suscitaron los cénones del II Concilio de Nicea en el circulo de los
obispos carolingios, véase: SANCHEZ HERRERO (2004), op., cit, pags. 314-319.
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didactico.®’® En este sentido, las ‘archeroipoton’ pierden todo su valor ontoldgico como
imagen y pasan a ser una reliquia como cualquier otra. Bajo este marco teoldgico, la
Eucaristia se mantenia como el unico evento digno de culto de /atria, despojando a las
imagenes de Cristo y a la cruz de todo acto de adoracién superlativo.®”” Considero
importante mencionar esta doble vertiente, pues en su escueto decreto sobre las
imagenes sagradas, el Concilio de Trento no toma una postura clara frente al problema
de la adoracion dejando abierto el debate y haciendo que proliferen posiciones

diversas.®’®

Como ya mencioné anteriormente, Felipe Pereda ha sefialado cémo en el territorio
hispanico estas ideas fueron adaptadas al sentir religioso del pueblo espafiol. Por medio
de un hondo analisis de la obras de Pablo de Santa Maria y Fray Alonso de Espina,
demuestra que la funcién del icono bizantino y la teologia de Aquino sobre la imagen
tenian un fuerte asidero en las practicas de las gentes del Medioevo tardio en Espaiia.®”
La convivencia de tres religiones - catolica, judia y musulmana - con una nocién muy

dispar de la representacion divina, conllevo a que se produjeran ataques iconoclastas y

7 BOUREAU, A. "Les théologiens carolingiens devant les images religicuses. La conjoncture
de 825.” BOESPFLUG, F y LOSSKY, N (eds.). Nicée II, 787-1987: douze siecles d'images religieuses.
Paris: Cerf, 1987, pags. 247-262. Para una aproximacion critica al tema: DUGGAN, L. “Was Art really
the Book of the Illiterate?” En Word and Image, n° 2, 1989, pags. 227-251. SCHMITT, J. C. Le corps des
images. Essais sur la culture visuelle au Moyen Age. Paris: Gallimard, 2002, pags. 63-95 y 167-198.

577 Como ya habia mencionado anteriormente, se debe esperar hasta 1215 para que en el Concilio
de Letran (1215) se consolide el dogma de la transubstanciacion y la Eucaristia adquiera el valor de culto
de latria. Para ahondar en el tema: RUBIN (2002), op. cit.

578 En este sentido comparto la postura de Felipe Pereda frente a este aspecto, ya que asi como lo
sostiene este autor, también creo que la sobrevivencia de cultos hacia la imagen de caracter medieval
durante el periodo postridentino, se dan gracias a la presencia de tradiciones de gran arraigo en la
religiosidad popular que el decreto conciliar no pudo eliminar. Con respecto al papel que jugard Santo
Tomas en el Concilio de Trento, Pereda afirma que teoria de la imagen del Aquintate: “constituye la mas
radical e inequivoca postulacion a lo largo de toda la Edad Media de que las imagenes debian ser
adoradas, pero al mismo tiempo es la responsable de haberla introducido en una inevitable contradiccion,
pues si, por una parte, insiste en que la imagen es so6lo un simple signo; por la otra, ‘la aproxima a los
sacramentos por su significado institucional ya los sacramentales por su utilizacién”. Una de las
demostraciones mas elocuentes de esta paradoja la constituye su propia fortuna historica, ya que, a pesar
de su extraordinaria popularidad, el Concilio de Trento se distancié de ella en el famoso Decreto de las
Imadgenes, al mismo tiempo, sin embargo, en que las doctrinas del Padre Angélico se convertian en una
autoridad indiscutible en la Iglesia de la ‘Contrarreforma’”. PEREDA (2007), op., cit, pag. 120. Y al
referirse al caso especifico espafiol, afirma: “A la moitié du XVlIe siécle, a ’aube du Concile de Trente,
cet épineux probléme n’était pas résolu, et il ne le serait d’ailleurs jamais. C’est précisément 1’attitude
ambigué adoptée par les Péres du concile qui permit un foisonnement de positions hétérogeénes au sein de
1’Eglise catholique. Nous verrons plus loin dans quelle mesure on peut les relier a différentes traditions
figuratives. Pour le moment, il est important de souligner qu’en Espagne, en tout cas du point de vue de
I’organisme chargé de surveiller I’orthodoxie des sujets de la Monarchie catholique, on avait penché trés
tot pour la position « thomiste », selon laquelle les images devraient étre 1’objet du plus haut degré de
reconnaissance cultuelle.” PEREDA (2009), op. cit. pag. 3.

679 Véase nota 227.
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en consecuencia avivaron la creacion de escudos dogmaticos que protegieran las santas
representaciones. Indudablemente, este tipo de debates teoldgicos se agudizaban cuando
la Iglesia catolica debia defender su ortodoxia frente a diversas amenazas de grupos
iconoclastas. Esto no quiere decir, como ya mencioné, que la posicion de la Iglesia
fuese unanime y que no existieran disidencias dentro de su conjunto. La discusion no
gird entorno a la eliminacion o aceptacion de las iméagenes, sino al uso y funcidon que
éstas debian tener.®®” Mas alld de la naturaleza de la discusion, lo cierto es que los
debates afectaron sustancialmente la produccién de iméagenes sagradas y la manera
como el fiel se relaciond con ellas; no obstante, también es verdad que las arraigadas
practicas populares con respecto a las iméagenes (poderes sobrenaturales, milagros,

proteccion, etc.) condicionaron las posturas oficiales.

Durante los siglos XVI'y XVII el culto a la Verdnica, en tanto imagen sagrada, continud
teniendo gran fuerza, demostrando como la religiosidad medieval se trasladd a estos
siglos. Los pintores utilizaron la iconografia para respaldar el culto a la reliquia, para
despertar sentimientos de devocion al centrar la atencidn del fiel en el sufrimiento de
Cristo y, lo mas importante de todo, para reflexionar sobre las implicaciones y
naturaleza de la representacion divina. En el caso espafiol, las verdnicas realizadas por
Zurbaran expresan este sentir y ahondan en la reflexion sobre el arte religioso, sus

alcances y limites. (fig. 48).°'

También es importante mencionar el valor que tendran las ‘archeroipoton’ como
documentos histéricos, ya que sera un tema que los tratadistas postconciliares traten
constantemente. El silencio de los Evangelios sobre el aspecto fisico de Cristo, generd
una incertidumbre al momento de su figuracion. Después de un primer periodo de

aniconismo, con algunas excepciones, a partir del siglo IV Jesus fue representado

6% para un panorama muy completo de las variantes del debate y la aportacion de diversos
tratadistas y tedlogos de la época en todo el marco europeo, véase: SCAVIZZI (1981), op., cit. --- (1992),
op. cit. --- (1993), op. cit.

581 Victor Stoichita tiene un trabajo en el que analiza la naturaleza de las diversas ‘Ver6nicas’
pintadas por Zurbaran. Busca interpretar las obras a partir de una doble linea de significado: el sentido
teologico de las ‘archeroipoton’ y la pintura de ‘trompe 1’oeil’. Segun el autor, es esta mezcla la que hace
que las obras de Zurbaran generen una honda reflexion entorno a la teoria de la representaciéon divina y su
relacion con la mirada del fiel. Véase: STOICHITA, V. “La Verdnica de Zurbaran.” En Norba-Arte, n°
11, 1991, pags. 71-90. Con un enfoque muy similar: CATURLA, M.L. “La Santa Faz de Zurbaran:
‘trompe 1’oeil’ a lo divino.” En Goya, n® 64-65, 1965, pags. 202-205. También resultan interesantes las
obras del Greco que tratan sobre el tema de la Veronica, pues al igual que Zurbaran profundiza en el tema
de la teoria de la representacion divina. Véase: ALVAREZ LOPERA, José. La Pasién de Cristo en la
pintura del Greco. Madrid: Fundacién Universitaria Espafiola, 1985, pag. 19.
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sistematicamente por medio de simbolos como el crismon, el pez, el cordero o el

2
ancla.®®

Durante esta época, las primeras imagenes figurativas de Jesus lo solian
representar de dos formas muy disimiles: mancebo imberbe de pelo corto y adulto en
tunica con barba y pelo largo.®® La primera imagen se utilizo para la iconografia del
‘Buen Pastor’ en la que aparecia Cristo cargando una oveja, imagen bucdlica que tenia
un sentido esperanzador y no de sacrificio como después llegé a tener.®®* Mientras que
esta imagen tuvo mayor predominancia en el occidente del Imperio, en los territorios de
oriente se prefirid la figura del Cristo barbado y pelo largo que finalmente termind por

685
d.

triunfar en el imaginario colectivo de toda la cristianda No hay duda que la

aparicion del Mandylion en los primeros afios del siglo VI, sirvidé para confirmar la
validez de estas imagenes y establecer de manera definitiva el aspecto real de Cristo.**®
En este sentido, los ‘archeroipoton’ saciaban la necesidad de los cristianos por conocer
visualmente a su Salvador y corroborar, en contra del judaismo, que la Encarnacién
signific la posibilidad de representar a la divinidad. El peso que tuvo el concepto de
verdad historica es algo que atraveso la historia de las imagenes en la cultura cristiana, y

condiciond los debates entorno a su eficacia.

Fig. 48. FRANCISCO DE ZURBARAN, Santa Faz, 1658.

%2 GRABAR (1968), op., cit, pags. 38-44 y 69-70. BESANCON (2003), op., cit. pag. 140.
FINALDI (2005), op., cit, pags. 8-43. REAU (2008), op., cit. pags. 33-39.

83 REAU (2008), op., cit, pag. 42.

58 GRABAR (1968), op., cit, pags. 11-12 y 135-136. FINALDI (2005), op., cit, pags. 12-15.

85 BELTING (2009), op., cit, pag. 184.

% BESANCON (2003), op., cit, pag. 143.
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Con respecto al valor histérico de las imégenes sagradas, no se puede dejar de
mencionar otra leyenda que también fue fundamental para la consolidacion y
justificacion del arte cristiano, me refiero a san Lucas como retratista de la Virgen
Maria. (fig. 49).°®” No se sabe con exactitud cual fue la imagen que inspiré la leyenda,
lo cierto es que para el siglo VI ya existian imagenes de la Virgen, y que en el siglo VIII
la historia de san Lucas retratista era conocida y usada por algunos tratadistas con el fin
de defenderse de los ataques iconoclastas.®® Al igual que con los ‘archeroipoton’, los
retratos de la Virgen hechos por el evangelista fueron producto de gran veneracion y

entraron rapidamente al imaginario popular.®®

Fig. 49. GUERCINO, San Lucas mostrando una pintura de la Virgen, 1652-1653.

%87 para profundizar en el tema, véase: BACCI, M. Il pennello dell’Evangelista. Storia delle
immagini sacre attribuite a san Luca. Pisa: Gisem-Edizioni ETS, 1998. FERRARI, M.C. “Imago Visibilis
Christi. Le Volto Santo de Lucques et les images authentiques au Moyen age.” En La vision e lo sguardo
nel Medio Evo. Florencia: Sismel, 1998, pags. 29-42. BELTING (2009), op., cit, pags. 74-106.

%8 Ibid., pag. 82

%9 E] éxito en la propagaciéon de este tipo de leyendas tuvo consecuencias muy claras: la
creacion de nuevas historias que validaran imagenes. Uno de los casos mas estudiados e interesantes por
la gran difusidon que tuvo la imagen y su inmensa popularidad en el mundo mediterraneo es la Santa Faz
de Lucca. Es un crucifijo en madera que segun la leyenda medieval fue esculpido por Nicodemo y, por
ende, fue considerado como un testimonio historico del aspecto de Cristo. FERRARI, M.C. “Il Volto
Santo di Lucca.” En MORELLO, G y WOLF, G. Il Volto di Cristo. Milan: Electa, 2000, pags. 253-262.
BACCI, M. “ ‘Ad ipsius Cristi effigiem’: Il Volto santo come ritratto autentico del Salvatore.” En La
Santa Croce di Lucca. Il Volto Santo. Storia, Tradizione, Immagini: atii del Convegno, Villa Botini, 1-3
de marzo del 2001. Lucca: Editori de 1’Acero, 2003, pags. 115-130. ---. “Nicodemo e il Volto Santo.” En
1l Volto Santo in Europa. Culto e immagini del Crocifisso nel Medioevo. Lucca: Istituto Storico
Lucchese, 2005, pags. 5-40. SCHMITT, J. C. “Cendrillon crucificée. A propos du Volto Santo de
Lucques (XITe-XVe siécle). En Le corps des images. Essais sur la culture visuelle au Moyen Age. Paris:
Gallimard, 2002, pags. 217-271.
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A grandes rasgos este es el panorama en el que los tratadistas de la contrarreforma
inscriben sus teorias sobre la adoracidon de las imagenes. Retomando con lo que habia
mencionado en un principio sobre la complejidad argumental de la Historia de la
adoracion y el uso de las Santas Imdgenes, se puede empezar a abordar la manera como
Prades justifica la adoracion de las imagenes sagradas y elabora su teoria de la latria.
Cabe aclarar que a diferencia de San Juan Damasco y lo postulado en el decreto
tridentino, Prades quiere justificar la adoracion de las imagenes y no solo su veneracion.
En este sentido, el marco argumental del tedlogo valenciano contradice en muchos
aspectos lo propuesto por el Damasceno y estipulado en Trento. En el primer capitulo
del libro primero, el autor explica de manera clara y concisa el por qué los fieles

catolicos deben adorar las imagenes:

Una de las doctrinas mas importantes de cuantas nos ensefian la divina Escritura, y sagrados
Doctores, es la reverencia y adoracion de las santas imagenes, que los Christianos desde su
principio han acostumbrado tener pintadas por los templos: a causa que por ellas son
conservadas las religiones y estado sacerdotal, y tanto a los doctos como a los ignorantes nos
traen como por la mano conocer a Dios invisible; por ellas ensalzamos a Jestus Christo, y
reverenciamos a sus santos, a los cuales ellas nos representan; y por ellas adoramos al mismo
Dios que las hizo tales, y es en ellos glorificado. Ellas nos sirven de libro, y nos ponen delante
los ojos (aun mas claramente que nos lo representan los Evangelios y escrituras santas, segin
adelante mostraremos) el inmenso e incomparable misterio de nuestra redencidn, el cual es
Jests Christo enclavado y muerto en la Cruz. En ellas se nos figuran todas las virtudes de que
los santos fueron dotados. [...] Y allende de esto, no solo con ellas se sustenta nuestra fe, como
el fuego en la ceniza, que sin ella no puede permanecer mucho tiempo; pero también es
acrecentada, pues la fe que tenemos como sepultada en la parte interior, parece que recibe vida
por la reverencia exterior que a las imagenes hacemos; la cual también nos sirve como de una
confesion publica. Porque siempre confesamos y ofrecemos por las imagenes al eterno Padre
como intento santo y meritoriamente la pasion y muerte que su hijo unigénito nuestro Sefior
Jests Christo padecio por nuestra salvacion. [...] una de las mas fuertes y evidente razones que
en esta verdad catolica nos confirman, es la manifestacion sobrenatural y aparicion milagrosa
de las imagenes, que sin que interviniesen hombre en ello, se han descubierto en toda Espafia,

y en todas partes del mundo, por sola voluntad de Dios, y ministerio de Angeles.” 690

Al igual que los predicadores estudiados, Prades concluye que el uso de imagenes
sagradas es imperioso por el indisputable rasgo sobrenatural de su configuracion. Si

bien este argumento sera una constante en la reflexion del valenciano y podria llegar a

% PRADES (1597), op. cit., pag. 5-8.
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ser suficiente para su cometido, es evidente que su defensa quiere ir mas alld de
entender la imagen a partir de su caracter milagroso y la representacion como un acto de

.. 1
voluntad divina.*

Con base en este principio, Prades decide realizar un anélisis historico de cémo el
hombre ha interactuado con las imagenes sagradas y la intervencién o papel que ha
jugado Dios en esta relacion.®”” Los ejemplos no sélo le sirven como eje expositivo,
sino que por medio de ellos busca exponer lo que entiende por imagen sagrada. El arte,
segiin Prades, siempre imita a la naturaleza. Bajo esta definicion, toda imagen es
esencialmente una representacion.”” Al sostener que las imagenes son imitaciones de
algo externo a ellas, ataca directamente cualquier acto de supersticion idolatrica: una
imagen nunca podra ser lo que representa. Después de elaborar esta tesis, cita algunos
ejemplos de como los gentiles adoraban las iméagenes. Afirma que Salomoén en su Libro
de la Sapiencia declara que a un padre se le murid su hijo y que para apaciguar su dolor
mandd a que le retrataran una imagen suya. No satisfecho con esto y queriendo que
fuese reverenciada como cosa santa y viva en el cielo, se hizo maestro de ceremonias y
orden¢ sacrificios para que las personas adoraran la imagen de su hijo como si fuese una
divinidad. Siguiendo esta practica, los reyes hicieron que estatuas e imagenes suyas
fueran adoradas publicamente convirtiendo la idolatria en un pecado de vanidad.®*
Esta costumbre incitd a los artifices a crear imagenes con materiales preciosos y a

buscar siempre un gran parecido con el original. De esta manera lo gentiles

1 Con respecto a la via del milagro como un hecho que concede a las imagenes sagradas un

estatus elevado e incontrovertible, véase el capitulo VII del Libro Tercero, “Declara la grande fuerza que
tienen las determinaciones de los Concilios: y como Dios por diversas vias milagrosamente ha hecho del
todo clara y manifiesta esta doctrina de las imagenes. [...]. Tratase de las apariciones de las cruces, de las
imagenes siendo heridas vertieron sangre y agua: y de cierta imagen de nuestra Sefiora a que se vio algun
tiempo resplandeciente.”. Ibid., pags. 229-245.
Sin duda es un capitulo que conecta con la religiosidad popular y que, en cierta medida, busca legitimar
ciertas practicas de los fieles en relacion con las imagenes sagradas. Resulta interesante leer este tipo de
argumentos a la luz del estudio que realiza William A. Christian Jr. en Religiosidad local en la Esparia de
Felipe II, ya que se puede observar de que manera la religiosidad popular condicionaba la definicion de la
imagen sagrada y su adoracion. CHRISTIAN JR. (1991), op. cit.

592 A Prades le interesa organizar sus marcos argumentales a partir de recorridos histéricos. En el
Primer Libro relata la interaccion del hombre con las imagenes a partir de los distintos momentos de
dicha relacion. En el Segundo Libro se centra en la historia de las imagenes a partir de la permisividad
divina, es decir, la Encarnacion. Por ultimo, en el Tercer Libro realiza un analisis de los diversos
concilios que se han dado a lo largo de la historia del catolicismo, en lo cuales se ha discutido la
legitimidad de las imagenes y se ha combatido la iconoclastia

693 yéase el Capitulo II del Libro Primero: “En el cual se declara que es imagen, aplicando
algunos ejemplos”. PRADES (1597), op. cit., pags. 10y ss.

% Ibid., pag. 15y ss.
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establecieron una relacion erratica con las imagenes, pues las entendieron como

elementos contenedores de presencialidad:

Pero esta doctrina es del todo falsa, y llena de toda vanidad y engafio, porque no tiene tal
influencia el cielo, que sobrepuje a la virtud natural, y a la calidad de los elementos: y
naturalmente las cosas fabricadas asi, no pueden tener tal virtud que exceda a naturaleza; como
es que pueda una estatua hablar, moverse, o adivinar, por lo cual permitié Dios que fuesen tan

de veras engafiados, y estuviesen tan ajenos de la verdad, que dejando de creer en Dios, y

adorarle, adoraron al oro, y a la plata... *°

Prades concluye, entonces, que la produccion de imagenes se basa en un principio de
artificio humano y que, por consiguiente, éstas nunca podran ser consideradas como

obra de Dios y, mucho menos, ser objetos adorables.

Siguiendo con su recuento historico, Prades considera que el caso del pueblo judio se
debe entender como una continuidad a estas practicas. Indica como al definir el
problema de la idolatria dentro de la cultura hebrea, necesariamente habria que advertir
el rol fundamental del Gnico personaje regulador: Dios.®”® En este sentido, la
prohibicidn antiguo testamentaria es vista como un remedio a la tendencia idoléatrica.
Son los pecados del pueblo judio los que justifican la intervencidon divina e invitan a
entender las imagenes como elementos peligrosos en tanto engafian y desvian al fiel de
lo tinico que merece ser adorado. Ahora bien, ;cudl es el punto que el autor quiere dejar

en claro con esta evaluacion historica?

En mi opinidén hay dos maneras de interpretar el marco argumentativo de Prades. En
primer lugar, su posicidon en contra de la idolatria condena el creer que la imagen de
alguien o algo adquiere naturaleza divina al momento de ser adorada. En este sentido, el
problema radicaria en la proliferacion de dioses, lo cual conduciria a la desviacion del
unico y verdadero Dios; es una desaprobacion al politeismo, mas no un asunto que toca
directamente la teologia de la imagen. En segundo término, y este seria un tema mucho
mas complejo de abordar, Prades decide meterse de lleno en el debate filosofico entorno

a la representacion cuando afirma que uno de los problemas de la imagen y su

9 Ibid., pag. 41.
6% yéase Capitulo VII, “En que se muestra como Dios prohibié a los Judios toda manera de
imagenes, y la causa de ello: y como se las concedid después.” Ibid., pags. 42 y ss.
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interaccion con el hombre es la calidad o caracteristicas de su factura. En el esquema
disefiado por el tratadista, una imagen resulta peligrosa por dos razones: si tiene un alto
parecido a lo que representa y si estd ‘bellamente’ compuesta. En principio, el
valenciano seria tajante en rechazar cualquier tipo de imagen que imite la naturaleza o
pretenda representar a Dios y, por lo tanto, se estaria adaptando a la prohibicion antiguo

testamentaria.

Resulta obvio afirmar que ésta no puede ser la posicion final adoptada por Prades, pues
se sabe es un autor que se inscribe dentro del marco catdlico de iconodulia. Al llegar a
este punto, la resolucion al dilema se resuelve, siguiendo el andlisis histérico, por el
dogma de la Encarnacion. La disposicion divina de tomar forma humana y presentarse a
los hombres implica, necesariamente, la posibilidad de ‘ver’ a Dios, eliminando, asi,
cualquier riesgo de iconoclastia. Ya no seria necesario crear imagenes con fines
idolatricos, pues Dios se ha hecho carne, conocemos su figura y podemos adorar su
presencia. Esto conllevaria, eventualmente, a que la representacion de la naturaleza deje
de ser un peligro en términos doctrinales y que, por consiguiente, sea permitido al

pueblo cristiano realizar este tipo de imagenes para otros fines:

... porque de nosotros dijo el mismo Dios por el profeta Jeremias: inspiraré mi ley en los
corazones de ellos, y escribirla en sus entrafias, y seran ellos pueblo mio, y yo Dios de ellos; de
tal manera que de alli adelante ningiin hombre ensefiard a su prdjimo ni a su hermano a
conocer a Dios porque todo me conoceran y por esto en tiempo ninguno, ni en algun lugar nos
han sido prohibidas las imagenes. Y para mayor averiguaciéon de nuestra doctrina, formamos
esta conclusion. Todas las imagenes ajenas de deshonestidad, en todo tiempo y lugar nos han
sido permitidas a los cristianos, no para que las adoremos creyendo haber en ellas alguna
deidad, como los Gentiles errando dijeron; sino para que usemos de ellas haciendo esta

diferencia; que las que no fueran de santos, nos sirvan para que adornemos nuestras casas, y

. . . 697
para que en ellas como en los libros leamos las historias de los antepasados.

La permisividad al pueblo cristiano y la anulaciéon del riesgo idolatrico no implica una
posicion clara frente a la realizacion y adoracion de iméagenes sagradas, principalmente
a la imagen del Dios hecho carne. Este es un tema que Prades trabajara en todo el Libro
Segundo. No obstante, al finalizar el Libro Primero afirma que los fieles pueden realizar

imagenes de los santos, la Virgen y Cristo, ya que sus representaciones invitan a

697 Ibid,, pag. 48
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recordarlos y ensefian al pueblo las verdades cristianas que debe conocer.””® Esta es una
posicidon acorde con el decreto tridentino y en su formulacion estaria adoptando una
postura clara y concisa frente al uso de las imagenes sagradas. Sin embargo, en el Libro
Segundo desarrolla una defensa a la adoracidon de la imagen sagrada que remite a la

teologia escolastica y muestra rasgos medievales del culto.

Después de una larga exposicion sobre como las imagenes fueron introducidas en el
culto cristiano, Prades decide continuar la teoria tomista de la imagen y divide las santas
representaciones en tres modos: dulia, hiperdulia y latria.®”® Como ya explique
anteriormente, estas tres categorias implican cierto grado de participacion con la
divinidad, caracteristica que determina la interaccion del fiel frente a ellas. Aceptando
que es licito representar a Cristo, pues El mismo quiso dejar retratos suyos a los

hombres, Prades afirma lo siguiente con respecto al culto de la latria:

Convencidos pues ya por las muchas y muy evidentes razones, y autoridades hasta aqui
referidas, estamos obligados a creer y confesar, que la santisima cruz, y las otras que
representan aquella, son santas, y dadas por tales de Dios y de su Iglesia, para que la adoremos
por ellas. Y eso mismo habemos de afirmar acerca de las otras imagenes santas de nuestro
Sefior Jesus Christo, y de su madre benditisima, y de sus santos. Con esta distincién empero
que a la cruz de nuestro Sefior, en la cual murié enclavado, por si misma la adoramos como
adoramos al mismo Jesus Cristo; por cuanto concurrié con el en nuestra redencion, y porque
también es imagen y figura del Sefior que fue enclavado en ella. Y de la propia manera y con la
misma adoracion adoramos también a las otras cruces, solo porque son figuras e imagenes de
aquella, en cuanto tuvo a Jests Christo enclavado en si. Y esto postrero diremos también de las
otras imagenes del mismo Seflor nuestro; es a saber que las debemos adorar en cuanto son
imagenes suyas, y nos representan a €l, con la misma adoracion, a la que los Tedlogos llaman
Latria, que quiere decir y significa la sujecion reverencial y servidumbre que le debemos por el
titulo de la creacion de todo el mundo, y de nosotros mismos, hecha de nada; por la cual todo
lo tenemos, se lo atribuimos como a suyo, y como cosa recibida de su mano, y significa asi

mismo la sujecidn, reverencia, y servidumbre que le debemos, porque nos redimi6é de los

%8 Véase el capitulo VIII, “Que declara como por el mismo Dios les han sido concedidas las
imagenes a los Christianos y para qué fines.” Ibid., pags. 47-52.

699 Véase Capitulo XI del Libro II, “En el cual como en resolucién de todo lo dicho se muestra
con que término habemos de proceder en la adoracion de las santas imagenes, y la diferencia que
habemos de hacer de las unas a las otras: que no se ha de creer que participen de divinidad: y de qué
manera se han de pintar”. Ibid., pags. 168 y ss. Franco Llopis opina que este es un punto que resulta
original en la obra de Prades, pues no se habia tratado con hondura en la tratadistica postconciliar. Creo
que es una apreciacioén errada, pues, como mostraré mas adelante, Paleotti en el capitulo XXXII del
Primer Libro del Discurso aborda el tema y es muy factible que Prades se haya basado en este apartado.
FRANCO LLOPIS (2010), op. cit., pag. 86.

321



pecados y cautiverio del demonio, no con plata ni oro, sino con su preciosa sangre, muriendo

por nosotros, cosa que no solo nos obliga y constrifie de justicia a sufrir trabajos, como el

. 4 700
esclavo marcado por su amo; pero aun falta morir por él.

Leyendo este apartado se puede observar de qué manera Prades adopta la teologia de la
imagen disefiada por Santo Tomads. Las imagenes de Cristo y de la Cruz deben ser
adoradas de la misma manera que se adora a la propia divinidad, no porque haya
existido un contacto directo del material con el cuerpo de Cristo (caso de las
‘archeroipoton’ o la reliquia de la Cruz) sino porque la representacion implica un
vinculo con el prototipo. El tratadista le esta otorgando un valor supremo a las imagenes
que representan a Cristo, pues le exige al fiel que tenga para con ellas un grado de culto
igual al que merece Dios. "' Este consentimiento de presencia en la imagen, basado en
una teoria de la concatenacion, no deja de ser sumamente confuso para el fiel que busca
acercarse a la imagen sagrada, ya que la accion de /afria implica un admitir la
representacion como la propia divinidad.”®” Si bien es cierto que Prades se cuida en los
términos y relativiza su posicidon al usar expresiones como “las debemos adorar en
cuanto son imagenes suyas, y nos representan a €1” o “solo porque son figuras e
imagenes de aquella”, en ultima instancia el valenciano esta consintiendo que el fiel

adore con culto de latria las imagenes que representan a Cristo.’"

7% 1bid., pags. 169-170.

7! Segun Borja Franco Llopis este uso de la atria en el tratado de Prades responde a la situacién
valenciana con respecto a los moriscos. Habria una necesidad por legitimar la cruz como herramienta
central de evangelizacion y de ahi el interés por elevar su estatus a un grado maximo. “Es hecho es
fundamental, porque explica el porqué de las criticas musulmanas ante el culto a este elemento. [...]
Prades justifica las razones de este culto, porque es importante en contra de lo que protestantes y
musulmanes opinaban. De hecho, pone como ejemplo el hecho de que San Pablo cada vez que fundaba
una Iglesia era el primer elemento que cuidaba en situar en ella; para conitnuar realizando un recorrido,
como el que hiciera el propio Bleda en su libro Quatrocientos milagros sobre todos los hechos victoriosos
que se consiguieron gracias a la intervencion de la cruz.” FRANCO LLOPIS (2009), op. cit., pag. 141.

792 Ereedberg afirma lo siguiente con respecto a la teologia de la imagen de Santo Tomds,
palabras que se pueden aplicar perfectamente al planteamiento de Prades: “Aunque quiza el tedlogo sélo
pretenda asegurarse de que la adoracion en forma de /atria se reserve a Dios, y de que la veneracién en
forma de dulia se extienda a las imagenes que representan a Dios o a sus enviados, y aunque base toda su
teoria de las imagenes en este aspecto, jacaso no nos hallamos de nuevo ante un caso en que los tedlogo
insisten en una cosa — la separacidon entre imagen y prototipo -, pero con frecuencia se produce la
contraria? ;Acaso la eficacia de las imdgenes no depende ante todo de la posibilidad de fusiéon? Y de ser
asi, cabe suponer que los tedlogos empezaran de nuevo a hablar de las masas sencillas e iletradas. Estas
personas son las que, a la postre, creen en el aspecto milagroso del culto a las imagenes, que casi siempre
se basa, si no en la fusion, en una especie de contagio sagrado que a su vez encierra la duplicaciéon de los
poderes del cuerpo original. El objeto milagroso actiia como si el cuerpo original estuviera presente, pero
la dificultad estriba en captar desde un punto de vista cognoscitivo ese ‘como si’. Una vez mas recae en
nosotros la tarea ltima de asimilar el proceso de fusion.” FREEDBERG (1992), op. cit., pag. 448.

793 Este seria uno de los puntos fundamentales en el que gira todo el problema de la complejidad
al momento de determinar la adoracién de la imagen sagrada. Desde la voz del protestantismo
iconoclasta, la mayor critica al uso que la Iglesia Catolica le daba a las imagenes radic6 en ese no poder
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En mi opinidn, la teologia escolastica que decide seguir Prades se distancia del objetivo
tridentino de eliminar la supersticion y el mal uso de las imagenes sagradas.
Precisamente, el decreto conciliar trata de no caer en la disquisicion teolodgica para, en
términos practicos, alejar al fiel de la idolatria.”” Resulta 16gico admitir que Prades
acepta que las imagenes de Cristo adquieren poderes de presencia y que los fieles, en
consecuencia, interactuen con éstas como si fuesen el propio Dios. Se puede afirmar,
entonces, que para el tratadista las imagenes sagradas no so6lo representan a Jesus, la
Virgen y los santos, sino que también son contenedores de presencialidad divina.
Siguiendo con una idea que he venido esbozando a lo largo del trabajo, creo que los
productores de conocimiento en la sociedad espafiola de la época, escritores o artistas,
no pueden ir en contracorriente de la religiosidad popular, religiosidad que en esencia
no comulga con los principios tridentinos. Tanto los tratados de pintura, como la
literatura devocional y la oratoria sagrada, son ejemplos perfectos de la manera cémo la

cultura popular termina por permear las capas del sistema religioso.

Durante el siglo XVII se escribieron en Espafia tres tratados muy similares a la Historia
de la adoracion y el uso de las Santas Imdgenes que han sido poco estudiados. El
primero fue publicado en 1622 y se titula Antigiiedad veneracion y fruto de las
sagradas Imdgenes, y Reliquias. > Fue escrito por el jesuita Martin de Roa y su
proposito es: “ver la antigiiedad del uso de las imagenes en la Iglesia: el como, cuando y

por qué se inventaron, sus provechos, la adoracidn que se les debe: los beneficios que

suprimir el caracter sobrenatural con el que los fieles las adoraban, aspecto que en gran medida nacia del
concepto de /atria y lo dificil que resultaba para el pueblo entender su sentido teoldgico. Dentro del
contexto hispanico el caso de Cipriano de Valera (1532-1602) resulta sintomatico. Este autor protestante
y seguidor de la teologia de Calvino fue muy critico con el sistema de iconodulia catdlica y, sobre todo,
con el caso espaiiol. Véase: VALERA DE C. “A todos los fieles de la nacion espafiola.” En CALVINO, J.
Instruccion de la religion Cristiana. Rijswijk: Fundacién editorial de literatura reformada, 1968. Algunas
referencias sobre la figura de Cipriano de Valera en relacion con la obra de Prades: FRANCO LLOPIS
(2009), op. cit., pags. 64-65, 140, 278. Para un estudio més extenso de su : HAUBEN, P. Three Spanish
Heretics and the Reformation: Antonio del Corro, Cassiodoro de Reina, Cipriano de Valera. Gengve:
Droz, 1967.

7% Asi se expone en el decreto conciliar: “Ademés de esto, declara que se deben tener y
conservar, principalmente en los templos, las imagenes de Cristo, de la Virgen madre de Dios, y de otros
santos, y que se les debe dar el correspondiente honor y veneracién: no porque se crea que hay en ellas
divinidad, o virtud alguna por la que merezcan el culto, o que se les deba pedir alguna cosa, o que se haya
de poner la confianza en las imagenes, como hacian en otros tiempos los gentiles, que colocaban su
esperanza en los idolos; sino porque el honor que se da a las imagenes, se refiere a los originales
representados en ellas; de suerte, que adoremos a Cristo por medio de las imdgenes que besamos, y en
cuya presencia nos descubrimos y arrodillamos...”.

"5 ROA, M. de. Antigvedad veneracion i fruto de las sagradas Images, i Reliquia. Historia y
ejemplos a este proposito. Sevilla: Imprenta de Gabriel Ramos Bejarano, 1623.
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por este medio ha hecho y siempre hace Dios a los Catolicos.”’*. Con un enfoque muy
similar, Juan Acufia de Adarve, doctor y prior de Villanueva de Andujar, publico en
1637 Discursos de las efigies y verdaderos retratos non manufactos del santo rostro y
cuerpo de Christo Nuestro Seiior.”’’ En palabras del autor, el tratado busca “impugnar
las calumnias, y errores del hereje Calvino y de sus secuaces, que han pretendido
calumniar de falsas las efigies de Christo Nuestro Sefior non manunfactas.”*®. El otro
tratado al que hago referencia se publico en 1669 y se titula: Veneracion de las santas
imdgenes. Origen y Milagros de la de San Ignacio de Munebrega.”™ Su autor, Alonso
Andrade, miembro de la Compaiiia de Jesus, tenia como objetivo al escribir la obra
confirmar y explicar las ensefianzas del decreto tridentino sobre el uso y veneracion de

las imagenes sagradas.

Los tres autores conocieron la obra de Prades, Acufia de Adarve la cita y las referencias
implicitas en el tratado de Andrade y Roa son claras.”'® Basicamente sus planteamientos
y desarrollo argumental no se desvian del disefiado por el valenciano. Por medio de
ejemplos histéricos y contemporaneos, buscan demostrar teoldogicamente la licencia
divina a la adoracion de imagenes y cual es el culto adecuado que el fiel debe tener
frente a éstas. Sin tratar de desviarse tajantemente de los postulados tridentinos,
terminan por adoptar un enfoque que remite a la teologia tomista y a la justificacién por

el milagro. Asi lo expone Andrade:

Y en cuanto a la gloria, y honra que da a Dios, y a sus Santos, oiga a San Juan Damasceno, el
cual en la oracion I de la Adoracion de las imdgenes, trata largamente este punto, y entre otras
cosas dice, que no puede en esta peregrinacion hacerle servicio que sobrepuje a éste, porque
como en las Imagenes veneramos a las personas que representan, en las de Dios le confesamos
por Dios, y le adoramos como a tal, con la mayor adoracién que podemos, reservada para sola
su Divina Majestad; y por esta causa enseflan los te6logos, que a solo Dios, y a Christo, en el
Santisimo Sacramento, adonde verdaderamente estd, y a sus imagenes, en que entra su Cruz,

que es Imagen de Cristo crucificado, se puede dar adoracion de latria, reservada para solo él, y

7% Ibid., pag. sin numeracion.

7 ACUNA DE ADARVE, J. de. Discursos de las effigies y verdaderos retratos non manufactos
del santo rostro y cuerpo de Christo Nuestro Seiior, desde el principio del mundo y que la Santa Veronica
que se guarda en la Santa iglesia de laen es vna del duplicado o triplicado que Christo Nuestro Sefior dio
a la Bienaventurada mujer Veronica... Villanueva de Andujar: Imprenta de Juan Furgolla de la Cuesta,
1637.

7% 1bid., pag. prologo.

7% ANDRADE (1669), op. cit.

71 ACUNA DE ADARVE (1637), op. cit., fol. 208.
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a los Santos con otra adoracién menor, como a criaturas suyas, aunque a la Santisima Virgen

. . 711
con otra particular, y mayor que a los demas...

Y con respecto al milagro como argumento de justificacion:

También comunica Dios esta gracia de hacer milagros a unas imagenes mas que a otras por
algunas circunstancias particulares que intervienen en ellas, y la primera es cuando padecen
ultrajes y afrentas, y algin linaje de martirio, aunque no lo es en las imagenes insensibles, pero
como el deshonor con que las tratan, pasa a los Santos que representan, parece que por
desagraviarlas Dios se las han pasado, les da aquella honra particular de que hagan milagros y
tengan mayor veneracion que las demas, que no padecieron aquellos ultrajes, verifican doce
hasta en las imagenes, lo que ensefia San Pablo, que al paso que padeciéremos con Christo, y
por Christo, seremos honrados con Christo; y si fuéremos sus compaiieros en la Pasion, lo
seremos en la coronacidn, de que tenemos manifiesto ejemplo en la Imagen de Christo, que

crucificaron los judios, y Dios la honré por el mismo caso, haciéndola milagrosisima y

L 712
celebérrima en el mundo...

Al igual que ocurre en el tratado de Prades, el jesuita otorga a las imagenes un principio
de presencialidad divina que condiciona la interaccion del fiel frente a éstas. Se puede
observar de qué manera el decreto tridentino se interpretd bajo un prisma que mas que
regular pretendio acreditar el poder de las imagenes sagradas y, en consecuencia, su
adoracion. Estos tres ejemplos evidencian que durante la primera mitad del siglo XVII,
la posicion frente a la imagen sagrada siguid unas lineas similares a las que se habian

trazado en el siglo XVI.

Resultaria errado afirmar que la posicion de Prades es un reflejo de la totalidad de la
tratadistica espafiola sin antes comprobar si sus ideas se repiten en autores que no hacen
parte directa de la Iglesia. Es importante mencionar que en la época postridentina la
reflexion sobre la naturaleza de la imagen sagrada y su buen uso se realizo,
principalmente, desde dos vertientes. Por un lado, se encuentran los agentes de la
Iglesia, tedlogos que en mayor o menor medida estaban involucrados dentro de la
institucionalidad escolastica, como lo son Paleotti, Molanus y el mismo Prades; por el
otro lado, estdn los pintores que gracias a una buena formacién intelectual tuvieron la

capacidad de teorizar sobre su quehacer, se podria incluir en este grupo a autores como

""" ANDRADE (1669), op. cit., fols. 69-70.
"2 1bid. fol. 61.
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Pacheco o Carducho. " Se debe partir sobre la base que la naturaleza de sus tratados es
disimil, ya que los primeros son tratados sobre imagenes y los segundos sobre Pintura.
Sin embargo, lo cierto es que algunos tratados sobre Pintura estuvieron altamente
intervenidos por los proyectos ideologicos de ramas del poder religioso y, por
consiguiente, entraron en la disquisicion teoldgica sobre la justificacion de la imagen
sagrada y su adoracion. En el caso de Pacheco, por ejemplo, es bien sabido que sus
ideas estaban completamente permeadas por la influencia de pensadores jesuitas que
vivian en Sevilla, entre estos el ya citado Martin de Roa, y que moldearon su obra

C o, . . 14 . ’
pictérica y escrita.”'* Es conveniente tener en cuenta, entonces, que detras de cada autor

"3 Dentro de este grupo de autores, otro tratadista que merece ser mencionado es fray Juan
Andrés Ricci de Guevara. Su figura resulta importante, pues ademas de ser un pintor, Ricci era un tedlogo
que supo compaginar de manera acertada las disquisiciones teoldgicas con los fundamentos pictoricos. En
su tratado, La pintura sabia, no solo defiende el uso de las imagenes como herramientas para conocer a la
Divinidad, sino que reconoce el caracter sobrenatural de la imagen como algo intrinseco a éstas. David
Garcia Lopez, uno de los investigadores que mejor ha estudiado la obra de Ricci, afirma: “Fray Juan
Andrés comparte otro de los temas mas defendidos por la Contrarreforma catélica, y que continuamente
sirvi6 a los tratadistas artisticos para reivindicar el arte de la pintura: la importancia del aprendizaje
sensorial y en particular de la vista. [...] Por la misma razoén, la vista también es un elemento
sobresaliente para las relaciones con la divinidad. Dios puede hacerse presente a través de la vision
trascendental. Pero, a la vez, puede generar equivocaciones doctrinales, por lo que Ricci pide desconfiar
de los suefios, en los que se manifiestan los ‘sentidos internos’, y distinguir fehacientemente entre
‘apariciones imaginaria’ y ‘visiones verdaderas’. Estas discriminaciones, naturalmente, no mellan la
confianza de fray Juan sobre la importancia y validez de las imagenes, pues en causa comun con los
tedricos catolicos, ataca con rotundidad la iconoclastia: ‘confundase los herejes que no adoran a Dios en
las imagenes’. Carducho habia recogido de Paleotti la inspiracion demoniaca que suponia el rechazo de
las imagenes por parte de herejes y mahometanos. Pero la importancia de la imagen religiosa no se
contempla tan sélo como sistema de propagacion de las verdades de la fe, sino como representacion que,
por si misma, puede generar una accion milagrosa. Ricci comentaba el prodigio que habia contemplado
por mediacion de la milagrosa imagen de la Virgen del Buen Suceso de Madrid.” GARCIA LOPEZ,
David. Arte y pensamiento en el barroco: Fray Juan Andrés Ricci de Guevara (1600-1681). Madrid:
Fundacion Universitaria Espafiola, 2010, pags. 226-227.
Para la obra de Ricci, véase: RICCI DE GUEVARA, J.A. La pintura sabia. Reproduccion facsimil del
manuscrito conservado en la Biblioteca de la Fundacion Galdiano de Madrid. Toledo: Antonia Pareja
Editora, 2002.
Otra obra del fraile en la que se conjugan los conocimiento teoldgicos y el quehacer artistico es el De
Hieroglyphico. Felipe Pereda ha estudiado el tratado y plantea una serie de ideas relevantes dentro del
desarrollo del presente trabajo. Segun este investigador: “... el proyecto de sintesis teoldgica construido
por fray Juan Ricci pretendia, resumidamente, unir ambos extremos del pensamiento teoldgico: el
‘especulativo’ — encaminado a comprender a un Dios inteligible- con el ‘contemplativo’, que persigue la
experiencia del encuentro con El, como si se tratara de dos caminos complementarios. El punto de
convergencia se encuentra en la ‘imagen’, el lugar teoldgico desde el que superar la imposibilidad
ontologica de la representacion de Dios, lo que Louis Martin ha llamado, en referencia a la revelacion del
Padre en la imagen de su Hijo, una ‘topologia mistica’.”. Resulta claro que el proyecto de Ricci es fruto
de la teologia de la imagen que desarrollaron los escritores ascéticos-misticos y que, por ende, a la hora
de estudiar la pintura del diglo XVII no podemos desvincular su configuracion del bagaje tedrico presente
en la teologia mistica de la primera mitad del siglo XVI y del pensamiento escolastico medieval.
PEREDA, F. “Pictura est Lingua Angelorum: Fray Juan Andrés Ricci, una teoria teoldgica del arte.” En
RICCI DE GUEVARA (2002), op. cit., pag. 28.

14 Bonaventura Bassegoda i Hugas ha sefialado cémo por medio de don Gaspar Zamora,
Pacheco conoci6 e intimé con dos tedlogos jesuitas muy importantes dentro del marco religioso y cultural
sevillano de la época: Luis de Alcazar y Juan de Pineda. Para mas detalles de la relacion, véase:
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existio una fuerza comin que determind el pensamiento en materia de ortodoxia

religiosa con respecto a la imagen.

El Arte de la pintura de Pacheco, obra que se termind de escribir en 1638 y fue
publicada en 1649, sirve como ejemplo para mostrar en qué modo un artista se
aproxima a la disquisicion teoldgica sobre la adoracion de imagenes sagradas. Al igual
que ocurre con los otros tratadistas estudiados, el pintor sevillano se basa en la obra del
Cardenal Paleotti para escribir estos apartados. Son los capitulo IX, X y XI del Libro
primero en donde expone el tema de la justificacién de las imagenes sagradas.”'® Como
pintor, Pacheco pone un énfasis especial en demostrar la nobleza de la pintura y
defender su uso dentro del marco cultual. El discurso teologico, en este sentido, es una
herramienta que utiliza para enaltecer su labor y manifestar la legitimidad de las

imagenes:

Y pasando adelante con Paleoto, demas de las dos noblezas politicas (que se han referido) resta
la cristiana, tanto mas ilustre y sublime, cuanto la ley evangélica vence en perfeccion a cuantas
ha habido jamas. La cual nobleza digo que viene justamente a la arte de la pintura. Pero no me
muevo a decir esto por ser inventada de Dios (como se tocé arriba), porque se seguiria de aqui,
que todas las cosas del mundo sean indiferentemente nobles, como procedidas de un mismo
autor. [...] Y se podrad decir con verdad, que mucho mas ilustre y altamente puede hoy un
pintor cristiano hacer sus obras que Apeles ni Protdgenes, ni otros famosos de la antigiiedad.
Mas, porque esta nobleza puede ser comun a todas las artes, juntaremos otra propia de ésta, la
cual se descubre manifiestamente del formar y representar ante los ojos personas dignas de
merecimientos, que por su ejemplar vida, llena de toda virtud, han sido agradables a Dios. Lo
cual viene maravillosamente a ilustrar la fatiga y la industria desta profesion y todo el cuerpo
de la obra. No pudiendo el ingenio humano ocuparse en cosa mas honrada ni mas digna que
levantar (después de Dios) a los que son participantes de la divina excelencia. A que se llega a
otra principal razon, sacada del fin altisimo que se pretende con las cristianas pinturas; porque
siendo todas las acciones propias de aquella virtud, a cuyo fin son ordenadas, y no teniendo
otra mira todas las sagradas imagenes (mediante los actos religiosos que representan) que unir
los hombres con Dios, que es el fin de la caridad, manifiestamente se sigue que el exercicio de
formar imégenes se reducird a la mesma caridad, y por esto sera virtud dignisima y nobilisima.
Y si llegase a la vana curiosidad a pensar que teniendo los cristianos verdadera luz de fe y

conociendo cuan inferiores son las cosas artificiales a las verdaderas no debian baxarse a ellas,

BASSEGODA I HUGAS, B. “Introduccién.” En PACHECO, F. El Arte de la Pintura. Madrid: Catedra,
2001, pags. 24-29.

5 Gran parte del capitulo X es una traduccion literal de los capitulos VI, VII, XII, XVII y XVIII
del Primer libro del Discorso de Paleotti.
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mas levantarse a la contemplacion del soberano artifice: respondo, que nuestra fragilidad,
ordinariamente, no sufre que podamos subir a considerar las cosas altas sin el fundamento
destas inferiores. Y esta arte es como medio e instrumento para volar mas alto, y en esto

consiste principalmente su dignidad; asi como alguna virtud mediana, comparada a otra mayo.
716

Segun el razonamiento de Pacheco, la nobleza de su arte se sustenta en un principio de
caracter religioso. La validez de la pintura radica en el hecho de representar personas
dignas y virtuosas, aspecto que eleva el espiritu de los fieles hacia Dios. Esta idea,
presente en Loyola y Santa Teresa, conlleva a un tema de suma importancia y que
trataré en el siguiente apartado: el receptor. La obra de arte, en este caso las pinturas,
son un puente que une al espectador con una realidad trascendente a la que se llega por

medio de un objeto material y artificial.

En su interés por remarcar la materia representada como el fundamento sobre el cual se
evidencia la trascendencia de la pintura, Pacheco entra a considerar los grados de
importancia que tienen ciertas imagenes. Si bien todas las representaciones sagradas
llevan al espectador a un contacto con la divinidad, es claro que existe una escala de
valores dentro de los temas a representar que determinaria la eficacia de la imagen en su
funcién cultual. De esta manera, el tratadista sevillano también adopta la divisioén dulia,
hiperdulia y latria como el mejor modo para formular los grados de relevancia de las

imagenes sagradas.

La primera, llamada Latria, débese solo a Dios Padre, Hijo y Espiritu Santo, a sus divinas
imagenes y al Santisimo Sacramento del altar. Porque no siendo otra cosa adorar que exhibir la
debida reverencia a alguna cosa por su gran excelencia, y pudiéndose considerar o de
perfeccion absoluta recogida en si misma, independiente de otro, o de perfeccion participada y
dividida, que es muy inferior a la primera. Muestra el nombre de Latria propiamente al culto
que se debe a la excelencia de perfeccion absoluta, la cual se halla sélo en el primer principio
de todas las criaturas, que es el grande Dios, autor, hacedor y gobernador del universo. Esta
misma adoracion se debe también a la mas pequefia parte del madero de la Santisima Cruz en
que nuestro Salvador murid, aunque no tenga forma de ella, por cuanto concurri6 con él en la
obra de nuestra redencion, y por el contacto de su santisimo cuerpo y sangre preciosa; y si tiene
figura de cruz, porque representa al mismo Seflor clavado en ella. Y de la misma manera, por

esta tercera razén, debemos la misma reverencia y adoraciéon Latria a todas las demads cruces,

71 pPACHECO (2001), op. cit., pags. 238-239.
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de cualquier materia que sean, porque son figuras, no sélo de la e